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Publicacién anual. épuca II, nimero 8. Abril 1997

Una vez mds tenemos que abrir este nuevo nimero de la revista con una luctuosa
noticia, nuevamente dolorosa por afectar a un miembro de nuestra comunidad, pero mucho
mds en este caso por suponer una gran pérdida tanto por su perfil humano cémo por su
dimension artistica. Me refiero a Juan Antonio Palomo, que nos abandond sibitamente el
pasado 18 de junio dejando un vacio en la Escuela que solo podrin valorar en toda su
magnitud aquellos que tuvieron la suerte de disfrutar de su incomparable magisterio.
Escultor, pintor y grabador de reconocido prestigio, formé parte del grupo inicial de
profesores que empezaron la ensefianza de la Restauracion alld en los anos del Museo de
América, y tuvo que pasar por las diferentes etapas, impartiendo distintas asignaturas,
adaptindose a la escasez de medios, esquivando apreturas, inventando recursos, con tal
solidez que le hizo ser de las personas mds valoradas y mds incuestionables del Centro en todo
momento. Para aquellos a quienes nos regald su amistad y con los que compartié su agudeza
y su ironia siempre nos quedard un recuerdo imborrable. Sirvan estas pocas lineas como
homenaje al compafiero y amigo en adelanto a otros reconocimientos y homenajes que el
mundoartisticoy académicoestard obligado arealizar. S€ que no te gustaban los protagonismos
y los halagos. pero permitenos que ahora que podemos te los ofrezcamos. jNunca te
olvidaremos!.

Desde hace tiempo se venia pensando en la constitucion de una Asociacion que
permitiera reunir a todas las personas que, en mayor o menor medida, hayan tenido relacién
con la Escuela con objeto de promover, gestionar y difundir actividades dirigidas a la
restauracion de nuestro Patrimonio Cultural. Esta se hizo realidad el pasado mes de enero con
la denominacion de Asociacion de amigos de la Escuela de Conservacion y Restauracion
de Bienes Culturales de Madrid, cligiéndose como presidente a D. Juan Jiménez Salmerdn
que fuera hasta su reciente jubilacién entraiable profesor, Secretario y fuctorum de esta casa.
Deseamos desde aqui una fructifera trayectoria plena de aciertos a esta nueva iniciativa que
ahora comienza su andadura.

Este ejemplar de la revista trata de consolidar la idea de niimeros anteriores. Se abre
conunaserie de cuatro articulos dedicados aexplicar otras tantas intervenciones restauradoras.
Hemos querido recoger aqui un trabajo sobre un objeto atipico cuando se piensa en
Restauracion : un avidn ; porque creemos que hay que contribuir a reforzar el concepto de
Bien Cultural por encima del concepto cldsico del arte. Ya en el nimero anterior de Pdtina
lo haciamos con el tema de la arqueologia cientifica, y seguiremos haciéndolo en proximos
ejemplares. S6lo cabe puntualizar la diferencia de criterios que hay que considerar cuando
se trata de recuperar objetos utilitarios, y no puramente artisticos, en los que la funcionalidad
forma también parte de la obra.

En el resto del sumario se han querido tocar temas relacionados con muy diversas
dreas : Arqueologia, Historia del Arte, Técnicas, Tecnologia, Investigacion, Legislacidn,
Fotografia, etc., porque estamos abiertos a todo articulo que pueda resultar interesante
estando relacionado con la Conservacion y la Restauracién de los Bienes Culturales.

Por tiltimo cabe resaltar las nuevas espectativas que se abren, una vez mads, ante los
Gltimos cambios politicos, de elevacién de la titulacion de Restauracion al nivel de
Licenciatura. Esta opcién que ha venido plantedndose desde hace tiempo, y sobre la que se
han elaborado miltiples propuestas y borradores, permitiria desarrollar un Plan de Estudios
en cuatro cursos mas acorde con el espiritu de estos estudios y la complejidad de la profesion.
Solo nos queda, por tanto, animar a las autoridades correspondientes a la pronta materiali-
zacion de lo que, por ofra parte, parece cada vez mds necesario e incuestionable.

Alberto Sepulcre Aguilar
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1. Vista general de las excavaciones en la Plaza
de la lnmaculada de Palencia

Juan Carlos Barbero es Restaura-
dor, Licenciado en Historia vy
profesor de la E.S.C.R.B.C. de
Madrid.
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Pintura mural en

yacimientos arqueologicos.

Problematica de su extraccion y consolidacion.

Juan Carlos Barbero Encinas

INTRODUCCION

Con relativa frecuencia asistimos en
excavaciones arqueologicas al descubrimien-
tode revestimientos superficiales, pintados o
no, que forman parte de la decoracién de
antiguas arquitecturas. En muchas ocasio-
nes. estos restos aparecen sin el soporte
mural para el que fueron realizados debido al
reaprovechamiento de las fabricas en épocas
sucesivas.

La ruina o total ausencia del soporte estruc-
tural plantea. a la vez, un problema de tipo
técnico, la extraccion de los revestimientos
descubiertos, y una cuestion relativa a la
esencia misma de su recuperacion, la presen-
tacion estética que estos vayan a tener en el
futuro.

Aqui nos ocuparemos tan solo de los aspec-
tos relacionados con las dificultades de su
extraccion y consolidacion temporal. El eri-
terio que pueda seguirse para la exposicion
de enlucidos arqueolégicos enlaza con la
metodologia tedrica de otros muchos traba-
jos de conservacion, no necesariamente ar-
queoldgica, y nos parece, por tanto, materia
demasiado amplia para un texto de estas
caracteristicas.

Para la exposicion de
este tema nos referire-
mMOos a un ¢aso concre-
to. la recuperacion de
los restos de pintura
mural encontrados en
las excavaciones de la
Plaza de la Inmacu-
lada, en el centro de la
capital palentina (Fig.
1). El hallazgo arqueo-
logico determino la
existencia de revesti-
mientos decorativos de
épocaromana, con una

cronologia en torno al siglo Il y pertenecien-
tes a la casa de algin alto dignatario de la
época.

En este caso, como en muchos otros de
parecidas caracteristicas, el material pictéri-
co aparecio notablemente disgregado como
consecuencia de la ruina y posterior desapa-
riciénde los muros originales. Bajo el sustrato
de tierra se pudieron localizar numerosos
fragmentos de enlucido de tamafio muy va-
riable, algunos en forma de placas continuas
y otros, de dimensiones reducidas. disemina-
dos de forma completamente andrquica.

Entre los elementos que se recuperaron se
encontraban dos piezas de significativa im-
portancia por su tamano y localizacion. Se
trata de los revestimientos de una columna y
la parte bajade lo que podria ser un pasillo de
la vivienda.

Lamayoriade estos restos, especialmente los
mds grandes, aparecieron con la pintura
hacia abajo. Es probable que la argamasa de
adobe sobre la que se aplicaron los revocos
perdiera su cohesion interna y la suficiente
adherencia a la pared de ladrillo o piedra y
todo el espesor superficial se desprendiera
verticalmente cayendo boca abajo al llegar al




suelo. De hecho, las placas o fragmentos de
pintura podrian reconocerse por la especial
textura de sus reversos. En estos pueden
apreciarse con total nitidez las huellas que se
hicieron sobre el barro fresco para mejorarel
agarre de las sucesivas capas preparatorias
de la pintura (Fig.2).

Como acabamos de mencionar, las decora-
ciones murales se ejecutaron sobre varias
capas de enlucido que disponian la pared
para recibir los dibujos y colores. Las prime-
ras capas, aparte del barro o adobe, estin
constituidas por morteros de cal de textura
grosera. A medida que los revestimientos
decrecen en espesor, puede notarse una ma-
yor proporcion de dridos finos en la mezcla
de la argamasa de cal. Los tltimos revocos,
sobre los que se pinta posiblemente al fresco,
son de una finura extrema, e incluso es
probable que fueran pulimentados.

La especial textura, transparencia y profun-
didad de los colores podrian situarnos inclu-
so ante un ejemplo mds de la técnica
grecorromana de la encatstica.

CONSOLIDACION PREVIA

La principal dificultad que presentaba la

extraccion del material pictorico residia en
su estado de descohesion interna y en la
posicidn en que aparecian los fragmentos. EI
estrato pictérico se mantenia firmemente
adherido al suelo a causa de la compacidad
que provocaba la humedad de la tierra.

La limpieza de todo el material indeseable
superpuesto (barro, arena, detritus, etc.) fue
la primera necesidad antes de consolidar el
material. Se realizd mecdnicamente con el
uso de cepillos, espdtulas y brochas. Final-
mente se recurrié al aire a presion para la
total eliminacion del abundante polvo super-
ficial.

La eleccion del consolidante apropiado se
realizé de acuerdo con las necesidades espe-
cificas que planteaba la extraccion. El grosor
de los estratos que debian levantarse asi
como su falta de consistencia interna exigian
un consolidacién en profundidad lo suficien-
temente efectiva como para soportar la ma-
nipulacién que supondria la extraccion.

En un primer momento y para los fragmen-
tos mds pequeiios, se recurrio al empleo de
polimeros acrilicos en solucion: Synocryl
9122X (polibutil metacrilato) y Paraloid B72
(etil metacrilato - metil acrilato) disueltos en
tricloroetano.

Tras varias aplicacio-
nes a brocha los dos
polimeros conferian al
material la suficiente
consistencia. Sin em-
bargo. se limitd su uso
a las piezas de menor
tamafio ya que para
conseguir un buen
efecto consolidante en
las placas grandes se
hacian necesarias mu-
chas aplicaciones re-
trasando notablemen-

te el trabajo. Ademas, no habia plena segu-
ridad de que el material penetrase completa-
mente a través de los gruesos morteros. A
pesar de tratarse de un polimero de cadena
molecular corta. las condiciones de gran

ventilacion en que era aplicado impedirian
su migracion hacia las capas mds proximas

a la pintura.

Para asegurar un eficaz endurecimiento de
los distintos estratos de enlucido se decidid
recurrir al empleo de un polimero de cadena
mis larga, Primal AC33 (dispersion acuosa
de acrilato y metacrilato de metilo y etilo).

La porosidad de los substratos y la tension
superficial del agua permitian el desplaza-
miento de la resina por capilaridad. La resis-
tencia natural de este polimero evito la nece-
sidad de muchas aplicaciones para conseguir
los efectos deseados.

Una vez cohesionadas internamente las dis-
tintas capas de mortero, se hacia necesario
mantener unidos los multiples fragmentos.
Pequenas tiras de gasa o tarlatana adheridas
con Primal consiguiecron este proposito
(Fig.3).

En el caso de las piezas mas grandes y
pesadas se engasé totalmente su reverso para
garantizar su seguridad durante la manipu-
lacion del arranque.

Sin embargo. la operacién de consolidacion
interna y engasado protector no parecia sufi-
ciente para evitar la ruptura de las placas
cuando se despegasen del suelo, y menos atin
al darlos la vuelta para colocar la pintura
hacia arriba.

Como medida auxiliar de prevencion se ex-
tendio una capa de yeso a modo de carcasa
de refuerzo. Esta se armé con varillas de
latén o aluminio sujetadas con el mismo yeso
(Fig. 4).
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Algunas placas aparecian con la pintura a la
vista y fueron igualmente protegidas para su
arranque, como es el caso de las pinturas
pertenecientes al pasillo de la vivienda (Fig.
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5). Después de eliminar mecdnicamente la
tierra y el polvo adheridos mediante brochas
y aire a presion, se aplicaron sobre la pintura
varias capas de Paraloid B72 en concentra-

T——

cion creciente. Partiendo de soluciones al
2% en tricloroetano se fue aumentando la
proporeién de la resina hasta un total de 15
aplicaciones.

Con el fin de mantener unidos todos los
fragmentos y extraer la placaentera se engaso
su superficie. Para esta operacion se desistio
del uso de colas animales debido a su fuerte
contracci\n al secar, que podria dejar huellas
indelebles sobre la pintura. La gasa o tarlatana
fue adherida con Primal AC33 ligeramente
rebajado en agua (Fig. 6).

El hecho de realizar el engasado superficial
y laconsolidacion previacon productos com-
patibles (dos resinas acrilicas similares) po-
dria dar lugar a una dificil reversibilidad del
tratamiento. Sin embargo, las multiples ca-
pas protectoras de Paraloid B72 y la escasa
proteccion de Primal AC33 (solo una aplica-
cioén) pueden garantizar la eliminacion de la
gasa sin dafar la pelicula pictérica.

Aunque la separacion de las gasas representa
una operacion rdpida y sencilla aplicando
compresas de acetona, es conveniente no
retrasarla demasiado con el fin de aprove-
charlas condiciones de éptimareversibilidad
de la pelicula de Primal.

Una vez aplicada la proteccion de tarlatana
se reforzd con varillas de laton hueco de 8
mm de didgmetro. Estas sirven como arma-
z6n sustentante y evitan que la placa se doble
o fracture durante el arranque o en su poste-
rior traslado.

EXTRACCION DE LAS PINTURAS

Para desprender los enlucidos del suelo se
fabricaron unas barras de arranque con un
extremo ancho y afilado que penetrase en la
tierra sin necesidad de ejercer demasiada
fuerza.



Una vez localizado el estrato en el que se
encontraba la pelicula pictérica se introdu-
cfan las barras varios centimetros por debajo
para no dafiarla (Fig. 7). Todo el perimetro
de las placas se abria con las barras sin hacer
palanca hasta que las piezas quedasen com-
pletamente desprendidas. En ese momento y
con el maximo cuidado las piezas se levanta-
ban del suelo y se les daba la vuelta (Fig. 8).
Para las mds grandes fue necesaria la colabo-
racion de varias personas ya que por su
elevado peso podrian fracturarse. Una buena
forma de aligerar las placas habria sido
utilizar resina de poliuretano en lugar de
yeso, sin embargo, las mejores alternativas
de uso no siempre estdn de acuerdo con los
presupuestos de que se dispone para realizar
el trabajo.

El revestimiento decorativo del pasillo al que
ya nos hemos referido no planted dificultad
alguna para su arranque. La posicién verti-
cal de las miltiples piezas en que estaba
fracturado supuso una notable ventaja tanto
para su proteccién como para su extraccion.

La excavacion arqueoldgica que se estaba
llevando a cabo exigia bajar el nivel del suelo
sobre el que apoyaba el escaso resto de pared
que sujetaba las pinturas. Esta circunstancia
permitid la colocacién de un grueso espuma-
do de baja densidad que serviria de cama
para recibir la pintura cuando esta se des-
prendiera (Fig. 9). Con la ayuda de la barra
de arranque se desprendié el enlucido con
facilidad cayendo sobre el espumado sin
sufrir dafio alguno. Al tratarse de una placa
con deformaciones superficiales (no todos
sus fragmentos se encontraban en el mismo
plano) fue necesario colocar algunos relle-
nos de gasa sobre el espumado con el fin de
que el enlucido arrancado tuviese un apoyo
continuo, sin huecos interiores para evitar
fracturas (Fig. 10).

La extraccion del revestimiento decorativo
de una columna necesité de un tratamiento
ligeramente distinto. Al igual que la mayoria
de los restos descubiertos, el enlucido se
encontraba con la pintura hacia abajo, firme-
mente adherido al suelo.

La longitud, el grosor y el peso de la pieza
exigfan una consolidacién lo suficientemen-
te fuerte como para arrancar el enlucido
completo de una sola vez y sin riesgo.

Se elimind de su reverso la tierra y el barro
adheridos hasta llegar a las primeras capas
de mortero. Una vez limpio, se consolidé el
material con varias aplicaciones de Primal
AC33y se reforzé la pieza con varillas cortas
de latén sujetas con poliuretano expandido
(Fig. 11, 12y 13).

Paraeste caso se desistio del engasado super-
ficial ya que la contraccion del poliuretano lo
desprenderia ficilmente. Con el enlucido
completamente reforzado fue posible des-
prenderlo del suelo sin riesgo de rotura.
También en este caso se prepard un espuma-
do grueso que sirvié para recibirlo y trans-
portarlo después.

La pieza se cubrié con una tela de arpillera y
sobre esta se extendio una capa de poliuretano
expandido que serviria de proteccion para su
transporte.
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Todos los tratamientos aqui descritos sontan  pictéricos en excavaciones arqueoldgicas, y  cada caso concreto es el primer paso en
solo una posible alternativa a la problemdti-  no pretenden ser una tinica respuesta ya que  cualquier metodologia de recuperacion y
ca que se plantea cuando aparecen restos  consideramos que el estudio detenido de  conservacién del patrimonio cultural,
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1. Estadoinicial de la figura.

Luis Cristobal Anton es Restaura-
dor, Licenciado en Bellas Artes v
profesor de la E.S.C.R.B.C. de
Madrid.

Trabajo realizado en el curso 94-95,
con los alumnos: Ester Hermida v
Joaguin Montilla bajo la direccion
de Luis Cristobal.
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Recuperacion de un crucifijo
hispano-filipino de marfil

Luis Cristobal Anton

LLa obra que nos ocupa formaba parte de una
representacion de La Piedad: imagen proce-
dente de la Iglesia parroquial de Santa Cruz
de la Zarza (Toledo). El conjunto inicial
representaba a la Virgen sentada, mante-
niendo en su regazo la figura exdnime de
Cristo.

El grupo resultaba heterogéneo y despropor-
cionado. La Virgen, de tamano mayor, talla-
da en madera y concebida para ser vestida
(imagen de candelero) era obra popular del
siglo XVIIL La figura de Cristo, de tamaio
mucho menor, era una obra hispano-filipina
talladaen marfily manipulada para adecuarla
a la mencionada representacion como figura
yacente.

La pieza de eboraria fue en realidad una
figura de Cristo crucificado, de 50 cm. de
alto y 47 cm. de envergadura. Pese a las
alteraciones sufridas presenta atin unos ras-
gos formales suficientes para permitirnos
identificarla como obra del siglo XVII, de
estilo hispano-filipino. Su aspecto obedece
al tipo de “Cristos Moribundos”, tal como los
describe la historiadora Margarita M. Estre-
lla (1).

No obstante, en nuestro caso, debemos con-
siderar al Cristo ya muerto por su serena
actitud, como dormido, y por presentar la
llaga sangrante del costado.

La representacion iconogrifica hispano-
filipina se atiene generalmente a modelos
occidentales; aunque alterdandolos en peque-
nos detalles: rostro oval alargado, pémulos
anchos, ojos rasgados y con pdrpados supe-
riores abultados, nariz recta con aletas an-
chas y carnosas, como corresponde a la re-
presentacion de una fisonomiaoriental. Como
vemos en nuestra pieza, bigote, barba y peri-
1la son muy tupidos. El cabello, modelado en
bandas, con aspecto de delgados alambres,
cae en bucles, en nuestro caso sobre el hom-
bro derecho y retirindose a la espalda en la

parte izquierda, dejando ver la oreja, algo
desproporcionada.

El torso cilindrico es largo y seguido, de
anatomia muy fina; con los pectorales y las
costillas indicados de forma somera, desta-
cando la herida del costado.

Sus miembros son largos. La figura pende de
los brazos y flexiona ligeramente las rodi-
llas. No presenta la obra el mds minimo
escorzo; la aparente torsion estd motivada
por la adecuacion del modelado a la curvatu-
ra del colmillo.

La concepcion de la figura para ser vista de
frente es caracteristica de toda la esculturaen
marfil hispano-filipina.

Las manos aparecen con las palmas extendi-
das, marcindose exageradamente el naci-
miento de los dedos cortos y fuertes a la
misma altura. A pesar de la falta de algunos
dedos, se puede apreciar en la mano derecha
una actitud de bendicion.

Las piernas son seguidas y poco esbeltas,
apenas modeladas de perfil, ladedndose lige-
ramente para, como dijimos, adaptarse a la
curvatura del colmillo.

El “perizonium™ envuelve el cuerpo de for-
ma simple, con un pliegue caracteristico en
la parte central, sujetidndose al lado derecho
por una mona.

Como sucede con las piezas del mismo esti-
lo: es posible que la cruz a la que inicialmen-
te se fijara el Cristo, simulara troncos de
arbol retorcidos, con aspecto de ramas
autenticas. Generalmente estas cruces se la-
llan en maderas preciosas de color oscuro.

La escultura de marfil hispano-filipina utili-
zapricticamente siempre la policromiacomo
complemento de la talla. Es de tipo oleoso,



Aspecto del conjunto al que se habiaintegradola pieza.
Detalle inicial def torso.

Aspecto inicial del pano de pureza.

Detalleinicial de la cabeza.

Detalle inicial de la espalda.

Detalle del brazo izquierdo.

NSO RA LN

aplicada directamente sobre el marfil: no  limitindose los apliques de color a la ilumi-  los mds tardios, como es el caso de nuestra

precisando de aparejado alguno. nacion de cejas y ojos, generalmente de  pieza. La corona de espinas generalmente se
marrén oscuro: labios de color rojoanaranja-  pinta de color verde.

Enel casode los Cristos, seaprovechaeltono  do; pelo, barbay bigote de dorado-cobrizoen  Las heridas, gotas y regueros de sangre se

del marfil como color de las carnaciones:  los primeros ejemplares y marrén oscuro en  marcan con color carmin oscuro.
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Intervenciones anteriores.-

Un accidente que sufriera la obra supuso la
rotura del brazo izquierdo a la altura del
codo. Existe un agujero de taladro en el
plano de fractura de la parte superior del
brazo, que nos hace suponer una primera
reconstruccion para recuperar la figuraen su
primitiva posicion de crucificado.

Otra caida de la pieza supuso una nueva
rotura del brazo por la misma zona; perdién-
dose, en consecuencia, un fragmento consi-
derable en la zona del codo. Debido a esta
pérdida, la figura no pudo recuperar su posi-
cion original; siendo convertida en yacente.
Esta ultima transformacion acarreé las ma-
yores alteraciones que presentaba la obra: la
pieza correspondiente al brazo izquierdo fue
invertida en su posicion; el plano que queda-
ba en contacto con el hombro paso a unirse
con el antebrazo, para lo que hubo que
seccionar laespiga prismdtica que se embutia
en el torso. rebajindose seguidamente el
plano para hacerlo coincidir con el antebra-
zo al que, igualmente, se corto la superficie
de la fractura junto al codo.

El nuevo codo, totalmente antinatural, como
se aprecia en las fotografias, necesitaba de
algtin elemento que fijase la union. Para ello
se hizo un taladro en cada plano y se introdu-
jo una breve espiga de madera.

La unién con el hombro fue igualmente
traumdtica. Una fina barra de hierro atrave-
sabael torso de hombro a hombro, a través de
un taladro que comunicaba los asientos de
las espigas prismaticas de los brazos. Dicha
barra atravesaba también los brazos a la
altura de los hombros. que tuvieron que ser
perforados.

En el brazo izquierdo fue una alteracion mas

entre las muchas ya sufridas: pero el brazo
derecho. hasta entonces sin tocar, sufrio
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pérdidas de marfil en la zona de la axila para
cambiarlo de posicion y pegarlo al costado.

La barra de hierro trajo otra alteracion como
consecuencia: las manchas de 6xido habian
penetrado profundamente en el marfil. Las
de color rojo correspondian a herrumbre, y
las de color verde correspondian a la oxida-
cion de las arandelas de cobre que reforzaban
los remaches de la pieza anterior.

Tratamiento aplicado.-

Previas pruebas de solubilidad sobre los res-
tos de policromia, se realizo la limpieza con
torundas de algodon embebidas en una solu-
cion de etanol y agua al 50%. incorporando
unas gotas de teepol. En las zonas de dificil
limpieza hubo que incorporar a la mezcla de
alcohol y agua unas gotas de hidroxido
amonico. La limpieza se realizé procurando
que lahumedad permanecierael menor tiem-
po posible sobre el material.

8. Vaciado de los fragmentos del brazo izquierdo.

9. Reproduccion del volumen perdido en el brazo izquierdo.

Existian rastros de manchas marrones en la
superficie de toda la figura. Se eliminaron en
parte por medio de una papeta de blanco de
titanio y agua oxigenada al 50%: que se dejd
actuar durante varias horas, retirindola con

un algoddn seco.

Después de la limpieza se unifico el brillo de
la superficie del marfil. Se usé una pasta de
blanco de Espaiia, frotdndola sobre el marfil
con un pafio suave.

Reintegracion volumétrica.-

Preparacion de moldes y reconstruccion del
codo:

Se han hecho moldes de silicona de los dos
fragmentos del brazo izquierdo. Las copias
de escayola obtenidas de ellos se han unido
entre si mediante una espiga que permitiese
dejar la separacion adecuada entre ambas
piezas. Para medir la longitud total del brazo
izquierdo y la posicion de su antebrazo con




10. Detalle delbrazo reconstruido.
Su parte central es desmontable.
11. Acabado final de la escultura.

respecto de su parte superior, nos hemos
guiado por el brazo derecho, que, como se
recordard, se conservaba [ntegro a excepcién
del redondeado del hombro y corte de la
axila.

Unidas ya las dos piezas con la espiga, se ha
procedido a modelar con escayola la parte
del codo. Se ha utilizado escayola con color
para que fuese distinguible la parte recons-
truida de las conservadas. Al modelado del
nuevo codo se le ha pulido para que adquirie-
se una superficie semejante a la del marfil.

Del brazo izquierdo asi reconstruido se ha
sacado un nuevo molde de silicona. Dentro
de este molde se han colocado las piezas
originales del antebrazo y parte superior del
brazo. En el hueco dejado entre ellas. corres-
pondiente al codo, se verteria después la
resina con la que quedaria reproducida per-
fectamente la parte perdida. Para hacer esta
pieza extraible se practicaron. en las piezas
originales, unos taladros donde se introduje-
ron espigas de fibra de vidrio que, una vez
envueltas por la resina vertida en le molde.
no sin antes aislar las partes originales, va a
obtenerse una pieza reproducida facilmente
desmontable. Para la reproduccion se utilizé
resina epoxi, a la que se incorporaron los
pigmentos y, para evitar el decantado de
aquellos, gel del silice. La colada se llevé a
cabo dentro de una campana de vacio que
permitio extraer las burbujas de aire antes de
la polimerizacién de la resina.

NOTAS:

10.
Reintegracion de las faltas en los hombros:

Para este cometido no se han utilizado mol-
des. Se ha procedido fijando primeramente
la figura del Cristo sobre un plano; tanto el
cuerpo como los brazos: disponiéndola tal
como estuviera originalmente.

En cada uno de los hombros se inserté una
varilla de fibra de vidrio: colocdndose bajo
ellos y la espalda una cama de plastilina que
retuviera la resina a verter por la parte supe-
rior. Esta resina, a la que se incorporé mds
agente tixotropico, se introdujo entre las dos
cajas de las antiguas espigas prismaticas de
los brazos y en las partes a reconstruir de
axilas y hombros.

Para impedir que la nueva resina se pegara
en el torso e impidiera la separacion de los
brazos: se aislaron las partes de aquel con
vaselina. Los volimenes reconstruidos se
modelaron con microtorno y pulieron con
lijas de agua.

Finalmente se fijé la pieza de marfil que
conformaba el nudo del pano de pureza.
Hubo, para ello, que reponer una espiga con
fibra de vidrio.

Todas las partes reconstruidas con resina se
patinaron convenientemente con acuarelas
v, luego, se barnizaron con resina epoxi
transparente; fluidificada con acetona para
conseguir un aspecto semejante a la superfi-
cie original de marfil.

(1) Estella, Margarita. "La escultura barroca de marfil en Espana” (2 volimenes). Publicaciones del

C.S.1.C., Madrid, 1984.
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Para montar todas las piezas que conforma-

ban la figura se utilizo pegamento universal
“Imedio™; asi se posibilita la perfecta
reversibilidad de los afadidos.

Reintegracion de las lagunas de policromia:

Se han utilizado pigmentos al barniz y. dada
la escasa importancia de aquellas, con aca-
bado imitativo. Las manchas de sangre fue-
ron reintegradas siguiendo las huellas de la
policromia perdida: esta habia protegido el
marfil del amarilleamiento. dejando clara-
mente contrastadas aquellas con respecto al
tono mds patinado del marfil circundante.
Del mismo modo se entonaron las pequenas
pérdidas de color en los ojos. cabellos, barba
v corona de espinas.

Reconstruccion de la cru

Se ha utilizado madera de Ramin, tefida con
anilinas para darle un aspecto de Ebano, y
barnizada a la mufequilla con gomalaca.
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1. Vista general del monumento en su ubicacion
de procedencia.

Luis Priego Priego es Restaurador,
Licenciado en Bellas Artes y profe-
sor de la ES.C.R.B.C.y de la Facul-
tad de BB. AA. de Madrid,
Montserrat Cruz v Fabidn Pérez son
alumnos de la E.S.C.R.B.C.

Trabajo realizado en el curso 95-96
bajo la direccion de Luis Priego.
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Restauracion del altar de alabastro
de la capilla de los Anaya en la
Catedral de Cuenca

Luis Priego Priego, Montserrat Cruz Mateos y Fabian Pérez Pacheco

Durante el curso 1995-96 el taller de Pricti-
cas de Conservacion y Restauracion de Es-
cultura I de la Escuela Superior de Conserva-
cién y Restauracion de Bienes Culturales de
Madrid. conté con la oportunidad de restau-
rar un pequefo conjunto escultérico. a modo
de retablillo, trabajado todo €l en piedra de
alabastro.

El proceso realizado lo queremos presentar,
ya no tanto por la calidad goticista del con-
junto, que por si lo justificaria. sino mds atin
por las soluciones en €l dadas para devolver-
le su unidad estructural v visual.

HISTORICIDAD DE LA OBRA:

Latitularidad y primitiva ubicacion serdn los
tinicos datos ciertos que conozcamos del
monumento que nos ocupa. Este estuvo ubi-
cado en el muro derecho de entrada a la
Capilla de los Anaya en la Catedral de Cuen-
i

Fue trasladado a mediados de 1970 al pasillo
que vadesde laantesacristia
a la antesala capitular de la
Catedral, un lugarestrecho.
de paso. con serios proble-
mas de humedades y de
donde fue desmontado y
transportado al taller.

La obra, de autor descono-
cido, se supone de la segun-
da mitad del siglo XV, den-
tro del marco cronologico
de creacion de su capilla de
procedencia. La fundacién
de esta debe datarse no mas
tarde de 1470, cuando la
cita en un testamento su
benefactor Ruy Gomez de
Anaya, que a mediados del
siglo XV fue arcediano de
Alarcén y canonigo de la
Catedral.

La titularidad de la obra a la casa de los
Anaya queda evidenciada en el escudo fami-
liar que aparece en el conjunto y que con ¢l
cobra sentido dentro del marco completo de
la capilla, donde el escudo se repite. como un
leit-motiv, en la reja, pila, retablos y clave
central de la boveda.

Parece que la obra no fue creada ex profeso
para los Anaya, pues el escudo familiar no se
integra en la concepcién original de ésta,
sino que aparece en una pieza ajena al con-
junto. Asi ocurre con la peana sobre la que se
exhibe el grupo de la Piedad, y que se nos
muestra como un volumen trapezoidal. so-
brado en masa y que rellena en exceso el
espacio interior del conjunto. Esta disposi-
cion dificulta la apreciacion del plano de
fondo, asi como disminuye la visibilidad de
los laterales en talud.

El espacio original que debiera ocupar este
grupo central, queda definido por la superfi-
cie que aparece sin esculpir en el escueto
paisaje de fondo, y que al modo de obras




contemporaneas, debiera aparecer en su to-
talidad, exhibiéndose la cruz sobre un esque-
matico monte Golgota.

Si asi fuera, al eliminar la peana, el grupo de
la Piedad quedaria enmarcado por el par de
dngeles portadores que ahora son ocultados.
apareciendo en su plenitud iconogrifica los
atributos que portan.

A pesar de dificultar la lectura estética de la
obra, la informacién que se desprende de la
falta de integracion de este elemento en el
conjunto, asi como la funcion que él desarro-
lla portando el escudo de los Anaya. en el
marco original de la capillay en el dmbito de
lohistérico-social, determinaron suconserva-
cion.

EL ESTILO DELA OBRA Y SUICONO-
GRAFIA

De un andlisis visual del conjunto. se dedu-
cen distintas manos de ejecucion por sus

diferentes resultados estéticos. La distinta
concepcion estilistica del grupo de la Piedad.
de formas castellanas y de cierta raigambre
centroeuropea, frente a la decoracion inte-
rior de la hornacina, donde el coro de angeles
aparecen con rasgos y caracteristicas mds
hispanoflamencas, hacen pensar en el con-
junto de la Piedad como no original o
reutilizado para esta ubicacion.

El tema que nos aparece en esta obra, cobra
protagonismo dentro del marco bajo-medie-
val donde la imagen religiosa busca provo-
caren el espectador el sentimiento de piedad.
Aparecen ahora los temas de la Pasion de
Cristo, una divinidad que, cercano a lo hu-
mano, se muestra sufriente, encontrando el
arte en su nuevo realismo dramatico el modo
de involucrar sentimentalmente al fiel.

La presente obra. dentro de este marco ideo-
16gico desarrolla un completo programa ico-
nografico acerca de 1a Pasion. El conjunto se
abre con un arco carpanel ricamente decora-

2, 3, 4. Desmontaje parcial por niveles.

do al gusto gético con vegetaciones y peque-
fia muestra de bestiario medieval. Rodeando
este vano se extiende una filacteria en la que
se expresa en letras capitales. un texto
transcrito en latin del Libro de las Lamenta-
ciones del Antiguo Testamento (Cap.12.12):

0 VOS OMS QVI TRANSITIS PER VIAM.
ATENDITE. ET VIDETE SI ES DOLOR
SICVD DOLOR MEVS.

Tras el vano, el espacio de la hornacina con
dngeles que portan atributos de la Pasion.
Estos rodean al grupo central de la Piedad.
refiriéndose el conjunto a los sufrimientos de
Cristo. Como telon de fondo la cruz del
martirio.

En el grupo central de la Piedad aparece
Maria con Cristo muerto, estando rodeados
de Maria Magdalena, con las manos en
posicion orante, San Juan sosteniendo la
cabeza de su maestro, y en un segundo plano
Marfa Salomé acogiendo a la Magdalena.
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El texto transcrito en el filacteria aparece
como palabras de la misma Madre que se
expresa como muestra de sufrimiento ante la
muerte del Hijo: “Todos los que pasdis por
el camino atended y ved si hay mavor dolor
que este dolor mio”.

DESCRIPCION DE LAS ALTERACIO-
NES

Todo el monumento esti trabajado en ala-
bastro yesoso, habiendo estado en parte
policromado. quedando escasos restos.
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5. Detalle del alabastro con pérdidas, descohesiones y exfoliaciones.

La obra llegé al taller muy fragmentada . en
un nimero de treinta y seis piezas debido
tanto al despiece original del monumento
COmMO a sus roturas.

Algunas de las alteraciones observadas esta-
ban directamente relacionadas con la natu-
raleza del material. El alabastro yesoso es un
tipo de roca sedimentaria siendo en compo-
sicion una variedad de yeso (sulfato cdlcico
bihidratado). Esto determina su escasa dure-
za (2 en la Escala de Mohs), siendo asi
facilmente atacable por los agentes atmosfé-
ricos o por la accién humana.

6. Acumulaciones de cera vistas con luz ultravioleta.

A esto se suma su baja temperatura de
calcinacién (130-160 °C) que lleva a que la
accion del calor le afecte gravemente, provo-
cando la pérdida de parte del agua de compo-
sicion, causando decohesién en el material.
Este efecto, lo puede provocar la accién
prologada de una vela cercana al material
durante un cierto tiempo.

Junto a estos dos factores de degradacién el
alabastro aparece como un material delezna-
ble frente a la accién del agua, pues su
composicion lo presenta como de ficil
solubilidad ante este medio.




Tradicionalmente se protegia el ala-
bastro mediante un pulido y barnizado final
que convertia la superficie del material en
hidréfoba, proporciondndole una proteccion
frente al ataque del agua. En la obra que nos
ocupa, la pérdida de este pulimento en las
zonas mds salientes, lo hizo mds alterable.

La accion conjugada de estos tres factores
dard como resultado efectos terribles. Supo-
nemos, por la disposicion de las manchas de
humo presentes en la obra, asi como por los
restos de gotas de cera, que en la parte baja
del monumento se colocaron velas para aten-
der a su culto. Esto provocaria una subida de
temperatura en las zonas bajas y exteriores,
que junto al agua que sufrié por escorrentias,
provocd un deterioro con pérdida de material
escultérico. Esta alteracion seria muy mar-
cada en el arco exterior y en zonas bajas,
donde estos factores de degradacion fueron
mis acentuados.

Su baja dureza lo hace muy sensible al des-
gaste como queda patente en las pérdidas por

escorrentias que aparecen en la zona alta de
nuestro conjunto, donde el agua se ha abierto
PAaso CoN NUMETosos Cercos.

Estos niveles del alterabilidad se hacen mds
acentuados cuanto mayor es la pureza de la
piedra. La presencia de impurezas en com-
posicion aumenta su resistencia y disminuye
su solubilidad. Asi nos aparecen grados de
conservacion en diferentes piezas del con-
junto, donde las mas blancas, mds puras en la
composicion del alabastro, aparecen mds
deterioradas que las mds oscuras, por pre-
sentar estas \Gxidos metdlicos en composi-
c¢ion, variando tanto su solubilidad como su
resistencia.

Sin embargo, si estas impurezas aparecen
como un veteado diferenciado del material.
éstos serdn puntos débiles en los que se
favorecen la pérdida de material y fragmen-
tacion de piezas.

Ante la pulverulenciadel material escultdrico.
fue aplicado a todo el monumento una capa

7.Detalle de policromia y dorados.
8. Surcos provocados por escorrentias.

de cera superficial para embellecer, proteger
y aglutinar el material ya deteriorado y
deslustrado. Asi aparecian zonas con
exfoliaciones puntuales aglutinadas superfi-
cialmente por la cera pero descohesionadas
bajo ésta. Eran zonas delicadas por su ficil
desprendimiento, siendo una de las preocu-
paciones mds constantes en todo el proceso
de restauracion.

Esta capa de cera serd una de las alteraciones
mis lamativas por su amplia extension en la
obra, apareciendo oxidada y amarillenta.

A causade los montajes sufridos, el conjunto
presentaba en numerosas piezas restos de
morteros en las zonas por las que habria sido
pegado al muro. Igualmente debido a estos
montajes y desmontajes, aparecen Lrozos
retallados o aserrados con pérdidas de mate-
rial escultérico.

De las alteraciones del grupo de la Piedad
destacaban las pérdidas de dos de las cabezas
de los cinco personajes: lade San Juany lade
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9. Media limpieza.
10. Media limpieza vista con luz ultravioleta.

Maria Salomé. asi como un brazo y una
pierna del Cristo. De las dos cabezas | la de
Maria Salomé parecia una pérdida mas re-
ciente, mostrando la de San Juan restos de
adhesivo y una espiga que se introducfaen el
material escultorico.

En este grupo central, las manchas eran muy
llamativas, afectando a las partes bajas de las
zonas més prominentes. Estas parecian man-
chas de barniz oxidado mezclado con humo
de velas.

TRATAMIENTO

Se plantearon una serie de criterios basicos a
la hora de intervenir en este monumento.
Estos criterios se fundamentaron en un prin-
cipiode minimaintervencién, buscando siem-
pre la unidad potencial e integridad del
conjunto, la legibilidad de las intervenciones
y su reversibilidad.
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1. Fijado y consolidacion:

La adhesicn de fragmentos de policromia
exfoliados asi como la consolidacion del
material escultorico decohesionado se pre-
sentaba como un paso inexcusable que per-
mitiria el manejo de la obra sin riesgo de
mayores pérdidas. Serd un proceso gue,
realizdndose simultaneamente a la limpie-
za, stempre la antecederd.

La fijacion de dorados y policromias se
realizaron mediante la impregnacion de la
resina acrilica Paraloid B-72 en Tolueno al
20) %, permitiendo de esa manera, actuar en
la limpieza con la seguridad de una cohe-
sion recuperada.

2. Limpieza:

En primer lugar fue necesario limpiar meci-
nicamente con bisturi, y humectando cuando
era necesario, todos los restos de morteros,

de pintura industrial y la suciedad superfi-
cial (polvo, cera de velas ...) procedentes de
la reubicacién en el lugar de procedencia
(pasillo de acceso a la antesala capitular).

Posteriormente, y una vez efectuadas las
pertinentes pruebas de limpieza se pasé a
eliminar la suciedad mas incrustada, forma-
da principalmente por polvo y cera. Se colo-
caron papetas de algodén con tolueno para
disolver la cera en las zonas en las que no
habia policromia o dorados. Se dejaba actuar
la papeta al menos durante una hora, y se
procedia a limpiar la zona frotando con
torundas de algoddn tambi¢n empapadas en
tolueno.

En los puntos muy deteriorados, en los que
ademds la cera se habia introducido profun-
damente. no podia aplicarse tolueno ya que
se reblandecia la zona, por lo que se usaba el
picado mecinico, consolidando a la vez con
Paraloid B72 disuelto en tolueno al 20%.
Las manchas grisiceas de polvo, o produci-
das por el humo sélo podian eliminarse por
abrasion, con lo que sélo se eliminaron las
mads visibles y las que se limpiaban bien con
agua y Teepol (detergente anidénico) en baja
proporcidn.

Finalmente eliminamos los restos de adhesi-
vo y la espiga que habia en una de las dos
figuras a las que faltaban la cabeza en el
grupo de la Piedad, disolviendo el adhesivo
con tolueno.

3. Consolidacion estructural:

Una vez limpias las piezas pasamos a pegar
las que aparecian fragmentadas y a sellar las
fisuras con la resina epoxidica Fetadit. Las
uniones de las piezas originales se reforza-
ban creando espigas contrapeadas que se
conseguian perforando las zonas de unién e
introduciendo Fetadit cargado con marmolina
y fibra de vidrio.



11. Elaboracion del ‘molde".
12, Elaboracion del soporte definitivo.

El resultado final era muy parecido en aspec-
to y color al del propio alabastro debido a la
carga de marmolina, por lo que se decidié
usar este mismo producto para realizar todas
las reintegraciones.

4. Reintegraciones volumétricas:

Asi se reintegraron aquellas zonas en las que
la visualizacién del conjunto resultaba com-
prometida, como eran cornisas, basas de
baquetones, y las dos cabezas perdidas del
grupo de la Piedad y que corresponderian a
San Juan, que recogeria la cabeza de Cristo,
y Maria Salomé.

PROCESO DE REALIZACION DEL SOPORTE INERTE

El método elegido para la realizacion de las
reproducciones consistio en sacar los moldes
de las dos cabezas que el conjunto conserva-
ba. Para San Juan se sacd un molde de la
cabeza de Maria Magdalena y para Maria
Salomé de la Virgen Marfa. Con estos mol-
des se sacaron unas reproducciones cuyos
rasgos generales se modificaron ligeramen-
te, hasta aproximarse a los que podrian tener
las cabezas perdidas, de estas cabezas se
sacaron los moldes con los que se realizaron
las piezas que completarian el conjunto.

5. Realizacion del soporte inerte:

La parte mds original
y compleja del trata-
miento consistio en la
realizacion de un so-
porte inerte en el que
se acomodasen todas
las piezas del monu-
mento. Este protege-
ria la parte trasera de
la obra tanto de la hu-
medad. principal fac-

tor de deterioro, como
del contacto directo
con el muro, yesos y
cementos. El conjun-

T BRI e
| Plgura 1.
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Pigura 2,

1:1 Plezas del retablo

Bstacas y cufias de madera

Base de escmyola

to, a pesar de su unidad decorativa al exte-
rior, presentaba numerosas irregularidades
traseras, permitiendo este soporte, al captar
su registro, posibilitar la ubicacion exacta de
cada uno de sus fragmentos.

Antes de comenzar protegimos todas las
piezas de la obra con una capa de Paraloid
B72 en xileno al 10% y se procedié a envol-
verlas en polietileno de uso doméstico.

El proceso general se reducia a la elabora-
cion de un molde en escayola del registro
trasero del monumento. a partir del cual
extraer un soporte en poliester con la forma
exacta del conjunto.

En primer lugar fue necesario colocar todas
las piezas en su disposicién original median-
te el uso de estacas de madera (Fig.1).

Mediante un sistema de cajas de
escayola, se fue ocupando los huecos que
quedaban tras las piezas y entre las cuias que
las ajustaban. Después se rellenaron con
escayola todas las zonas que quedaban hue-
cas entre las cajas y las piezas, levantdndolas
y ajustdndolas bien sobre la escayola para
conseguir la impronta posterior de todo el
conjunto (Fig.2). Esta base de escayola nos
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13. Montaje parcial de las piezas sobre el soporte.

valdria para obtener el contrasoporte sobre el
que se realizaria el soporte definitivo en
poliester.

El molde de escayola se saturé de goma laca
enalcohol al 10%. aplicando cera Alex como
desmoldeante. Sobre él serealizden poliéster,
~argado con carbonato cilcico y gel de silice,
y reforzandose con fibra de vidrio, el
contrasoporte (Fig.3). Para despegar este
contrasoporte hubo que romper las cajas de
escayola procediéndose a limpiar a fondo el
poliester obtenido.

Se dio la vuelta al contrasoporte ya
que su cara exterior era la que iba a servir
para obtener el soporte definitivo. Se le
aplic cera Alex a todo él y una primera capa
de poliéster con carga pero sin fibra de
vidrio, para que registrase fielmente la su-
perficie areproducir. Las siguientes capas de
poliéster se aplicaron con fibra de vidrio para
darle rigidez.

Tras estas primeras capas se aplico un enre-
jado de tiras de cartén pluma sobre el que se
dio otra capa de poliéster con fibra de vidrio

i

Faguhasananiiniuraansee|

(Fig.4). Con la disposicién del armado se
proporcionaba rigidez, y dada la ligereza del
cartén pluma, no se aumentaba el peso.
Finalmente. se protegio todo ¢l externamen-
te con pintura aislante gris.

El resultado final fue un soporte ligero,
realizado a la justa medida de la obra y con
la fuerza y rigidez estructural suficientes
como para servirle de apoyo en su complejo
montaje espacial (Figs.5 y 6). El soporte se
colocarden la pared y las piezas serdn fijadas
al él mediante puntos de poliester .

Figura 4.

e Contrasoperte de poliester

I
‘ ‘I | || soporte de poliester
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Base en escayols del contrasoports

Pigura 5.
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Soporte definitivo en poliester

Piezas del retablo



6. Proteccion final:

La parte final del tratamiento consistio en la aplicacion
sobre la obra de una capa de Paraloid B72 en Xileno con
cera microcristalina al 3%. Al secar se frotd la superficie
hasta alcanzar un brillo final equivalente al lustre original
del monumento.

Queda por decidir la ubicacién final del conjunto, que
esperamos, y probablemente sea, su ubicacion primitiva:
la Capilla de los Anaya. En esta, el monumento de cuya
restauracion nos hemos ocupado, recuperard su perfecto
sentido histérico enmarcado en su contexto original.

Muro.

Soporta inerto.

Piezas encajadns en
el soporte insrte.

14. Reintegracion parcial del conjunto de la piedad.

ESTRATIGRAFIA DEL SOPORTYI INBRTE

Y Primera capa de poliester,

2 Segunda cepa de poliester reforzado
con fibra de vidrio.

% Estructura de cartén pluma para el
armado,

Ultima capa de poliester con fibra
de vidrio,
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La "Coleccion de aviones historicos en
vuelo” de la Fundacion Infante de
Orleans, tiene su sede en el aeropuerto
de Madrid-Cuatro Vientos.
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Reconstruir un avion:

Volar un clasico

Fundacion Infante de Orleans

La Fundacion Infante de Orleans es una
organizacion dedicada a la conservacion del
Patrimonio Historico Aerondutico Espanol.
Creada en 1989, su origen se remonta a
1984, cuando un grupo de aficionados creala
seccion de Aviones Historicos del Aeroclub
José Luis Aresti, con el fin de adquirir,
restaurar y conservar en condiciones de vue-
lo todo aquel material que. por su cardcter
histdrico, mereciera ser recuperado y atendi-
do.

Los objetivos que persigue esta Fundacion
son claros: reunir una amplia coleccion de
aviones que hayan contribuido de manera
importante al desarrollo de la aerondutica,
presentarles un mantenimiento gue permita
conservarlos en vuelo y divulgar su signifi-
cado histérico mediante una exposicion per-
manente y exhibiciones en vuelo periddicas.

Para albergar esta gran coleccién, tnica en
Espaiia y. sin duda, una de las mds importan-
tes en el mundo, se ha escogido el aeropuerto
de Cuatro Vientos, donde se encuentra la
exposicion permanente y donde se hacen las
exhibiciones en vuelo.

Una de las labores primordiales de la Funda-
cidn es recuperar aviones historicos y proce-
der a su recuperacion y restauracion. Para
ello se vale de importantes entidades
patrocinadoras y colaboradoras que prestan
sus medios para rescatar del patrimonio his-
térico aerondutico piezas hoy consideradas
tinicas.

Uno de los aviones que recientemente ha
sido restaurado es el Miles Falcon, gracias a
la colaboracién de la Fundacién Cultural
Banesto. El Miles ocupa un lugar destacado
en la historia de la aviacién. El primero
fabricado en serie fue el biplaza de cabina
descubierta M.2 HAWK de 1933. Este mo-
noplano de ala baja. construido totalmente
en madera, conocio un éxito inmediato. En

los afios siguientes se fabricaron mas de 170
ejemplares, que se vendieron a una veintena
de paises, entre ellos Espaiia. Gracias al
éxito del HAWK, Miles se convirtio en poco
mds de un afio en el segundo fabricante de
avionetas deportivas y de turismo de Europa.

En 1934 aparecio el modelo Miles M.3 FAL-
CON MAIJOR, derivado del HAWK pero
con cabina cerrada para tres ocupantes. El
motor era un Gipsy Major de cuatro cilindros
y 130 CV de potencia. Se fabricaron 19
ejemplares entre 1934 y 1937, algunos en
configuracién triplaza y otros cuatriplaza.

En julio de 1935 aparecié el FALCON SIX,
similar al modelo anterior pero con motor
Gipsy Six de seis cilindros y 200 CV. Entotal
se fabricaron 17 avionetas FALCON SIX.
Los Falcon se hicieron famosos por su parti-
cipacion en numerosas pruebas deportivas y
vuelos de larga distancia, como la carrera
Inglaterra - Australia de 1934 o todas las
ediciones de King'Cup Race a partir de
1935.

EIMILES FALCON ntmero de serie 197-¢l
ejemplar que posee la Fundacién - llegd a
Espaiia en 1935. Al estallar la guerra civil se
hallaba en el Aeroclub de Valencia. Fue
militarizado y enviado al frente de Aragon
en otofio de 1936. Empleado como avion de
enlace, sobrevivio a la contienda y en 1939
fue encuadrado en el Grupo 30. Posterior-
mente fue desmilitarizado y continud volan-
do hasta 1957, con matricula civil EC- ACB.

En 1936 existia en Espana otro Miles Falcon,
que quedd encuadrado en el bando nacional.
Después de la guerra volvié a volar como
avion deportivo, pero desgraciadamente fue
desguazado a finales de los afos sesenta.

El Miles FALCON EC- ACB tiene un ex-
traordinario interés histérico, principalmente
por dos motivos:



- Es el dnico avion de la Guerra Civil espa-
fiolasusceptible de restauracion parasupuesta
en vuelo.

- Es el tinico ejemplar del modelo FALCON
SIX en el mundo. Del modelo FALCON
MAJOR quedan dos aviones, uno en Ingla-
terra y otro en Australia.

DIFICULTADES DE LA RESTAURA-
CION DEL MILES FALCON EC- ACB

El avion EC- ACB volé hasta 1957 y su
estado general aparentemente era bueno. Sin
embargo, su restauracién para ponerlo en
condiciones de vuelo fue una empresa de
enorme envergadura , que requeriria varios
anos y un coste muy elevado. Entre otros
habia que tener en cuenta los siguientes
factores:

A. El tipo de construccion caracteristico de
los aviones MILES. semimonocasco total-
mente de madera. Esto presenta ventajas de

ligereza y calidad de acabado, lo que explica
el excelente resultado de las avionetas Miles
en las pruebas deportivas de los afios treinta.

Surestauracion eraextraordinariamente cara,
y sobre todo muy dificil de presupuestar,
siendo necesario eliminar grandes zonas de
revestimiento de madera (en otras avionetas
el revestimiento es de tela) para inspeccionar
el estado de cada pieza de la estructura
interior y de sus encolgaduras, y sustituir los
elementos defectuosos por otros de nueva
fabricacion.

El porcentaje de madera que habitualmente
hay que sustituir en la restauracion de este
tipo de aviones puede oscilarentre el 5% y el
95%.

B. El estado del motor era otra incognita que
solo se despejo cuando se procedio al despie-
ce para efectuar a su revision total. Esta
revision se realizo en Inglaterra, teniendo
que fabricarse de manera especial muchas de
las piezas. En Espana existia una empresa

1. Detalle de la costilla del plano izquierdo.

que podria realizar el trabajo en mejores
condiciones econdmicas. pero no disponia
de documentacion para fabricar las piezas
nuevas que puedan ser necesarias.

C. La FALTA de algunos ELEMENTOS
ORIGINALES:

— TIMON DE DIRECCION. El avién EC-
ACB tenia instalado un timén de direccion
de origen desconocido de forma muy distinta
a la original.

— CARENAS DE TREN. Un elemento muy
caracteristico de la fisonomia de los aviones
MILES de la preguerra eran las carenas de
las patas del tren de aterrizaje o “pantalo-
nes”. En el EC- ACB faltaban esas carenas.

— PARABRISAS. El parabrisas de los MI-
LES FALCON presentaba una inclinacion
“hacia dentro” muy particular. En el EC-
ACB el parabrisas original fue sustituido en
algtin momento por otro mds convencional,
con lo que el avion perdid otro rasgo muy
caracteristico.

La fabricacion de estos tres elementos era
esencial no solamente para poner el avién en
condiciones de vuelo, sino incluso para su
exhibicion estética. A pesar de estar précti-
camente completo, el EC- ACB no tiene
apariencia de un FALCON, pues le faltan
precisamente los elementos mds caracteris-
ticos de la fisonomia de los aviones MILES.
Por ello, y dada la escasez de espacio en el
Museo, la Fundacion Infante de Orleans
renuncio a su exhibicion estética, permane-
ciendo el avion desarmado y almacenado
hasta que se produjo su restauracion.

La empresa inglesa Personal Plane Services
Ltd.. especializada en reconstruccion de avio-
nes antiguos, disponia de copias de los pla-
nos originales del FALCON y pudo fabricar
las piezas necesarias.
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2. Motor, bancada y cortafuegos.

PROPUESTA DE RESTAURACIONINI-
CIAL DEL MILES FALCON EC- ACB

La restauracion completa del Miles Falcon
era un proyecto muy largo y ambicioso cuyo
costo fue dificil de valorar. variando entre 15
y 35 millones.

La importancia historica de este avion justi-
ficaba sin duda todos los esfuerzos que se
dedicasen a su restauracion, pero la magni-
tud de la empresa y su complejidad técnica
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obligaba a una extrema prudencia en sus
planteamientos.

En consecuencia, la Fundacién Infante de
Orleans propuso acometer la restauracion en
dos fases perfectamente diferenciadas: la
RESTAURACION INICIAL., que culmina-
ria con la exhibicion estética del fuselaje del
avion, y la RESTAURACION COMPLE-
TA, que se plateaba como objetivo a mads
largo plazo y culminaria con la puesta en
vuelo del avion.

La fase de RESTAURACION INICIAL se
definio de tal forma para que tuviese sentido
por si misma. Comprendi6, por una parte, la
fabricacion de carenas de tren, parabrisas y
timon de direccion, y por otra los siguientes
trabajos complementarios:

- Inspeccion exterior detallada del avién por
un técnico de “Personal Plane Services Ltd”
y estimacion inicial de los trabajos necesa-
rios para la restauracién completa, quedan-
do, sin embargo, la incertidumbre sobre el




estado interno de algunos elementos, en par-
ticular el motor.

- Preparacion del fuselaje para su exhibicion
estética (montaje y ajuste de parabrisas y
carenas, pintura...)

PROPIEDAD DEL FALCON EC- ACB
El avion FALCON EC- ACB fue adquirido

hace algunos afios en Zaragoza por un grupo
de entusiastas de la aviacién. Esta compra.

muy anterior a la creacién de la FUNDA-
CION INFANTE DE ORLEANS, fue inicia-
daen parte porel Aero Club José Luis Aresti.

Desde su creacion, la Fundacion se intereso
por el Falcon, v en consecuencia se hizo
cargo del pago de las cantidades adelantadas
por el Aero Club José Luis Aresti, con lo que
se convirtié de hecho e copropietario mayo-
ritario del avion. Los seis copropietarios
privados manifestaron en todo momento su
disposicion a transferir su fraccion de la

3. Montaje de los elementos reconstruidos.

propiedad a la Fundacién. cuando esta lo
estimase oportuno, al mismo precio pagado
hace afios (muy inferior al valor actual de
mercado del avion).

Como condicion previa al inicio de cualquier
trabajo de restauracion, se tuvo que comple-
tar la transferencia de la propiedad del avion
a la Fundacion, aprovechando las excelentes
condiciones acordadas con los propietarios.
El costo de esta operacion fue de 1.700.000
pesetas.
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Luis Crespo Arca

e

Un ejemplo practico relativo a los peligros de la desacidificacion.
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Articulos cientificos en revistas y boletines

Al comenzar a leer con una cier-
ta periodicidad las revistas y bo-
letines cientificos relacionados
con el mundo de la preservacion,
conservacion y restauracion, me
he encontrado en m<s de una
ocasion con la paradoja de que
las propuestas iniciales de traba-
jo de los investigadores de un
campo cualquiera se entrecruzan
y se oponen entre si en multitud
de ocasiones. Asi, por ejemplo,
es de lo mds normal encontrarse
con investigadores que defien-
den aultranza el uso de nuevas 'y
complejas sustancias quimicas
como elementos bdsicos en la
conservacion y restauracién ac-
tual desdefiando los métodos
antiguos o cldsicos “propios de
artesanos” y, en el otro extremo,
descubrir a otros investigadores
que defienden el uso de los pro-
ductos tradicionales por su
inocuidad probada, en la mayo-
ria de los casos, durante siglos.
O bien, los que propugnan la
inocuidad y reversibilidad de
productos usados comiinmente
frente a los que aseguran que
actualmente es muy dificil “des-
restaurar” los trabajos hechos
hace apenas veinte afos y que,
por ello, alertan del uso indiscri-
minado que se hace de cada pro-
ducto novedoso que va apare-
ciendo en el mercado.

Para la gente que conoce
bien la materia objeto de estudio.
esto puede resultar de lo mas
normal y, en principio, ser capa-
ces de discernir a primera vista
la buena informacion de la que
no lo es. El asunto, a mi parecer,
se vuelve perjudicial cuando los
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Luis Crespo Arcd es Restaurador de
documentos grdficos del Archivo
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estudios y andlisis son publica-
dos de forma incompleta, ya sea
en forma de comentarios o de
restimenes, o bien como objeto
de andlisis de revisiones biblio-
graficas, en revistas y boletines
que tienen alcance para un pi-
blico muy variado que tiene poco
o ningtin tipo de bagaje cientifi-
co. En estos casos lo mds proba-
ble suele ser que dichos lectores
apenas recuerden, tras leer el
resultado de las investigaciones,
algo mds que las conclusiones
dejando de lado el, a menudo,
farragoso campo de las férmulas
y sus desarrollos en forma de
grificas y demds accesorios. Este
hecho implica que en multitud
de ocasiones solamente se tenga
una apreciacién parcial de los
estudios y que se tomen como
resultados fiables generalidades
que, fuera de su contexto global,
signifiquen tan sélo una verdad
a medias de lo descubierto y ex-
puesto por los investigadores.

Esta linea de trabajo im-
plica utilizar o citar aquellas
partes de los originales que el
_nuevo_ autor considera intere-
santes aplicando, por lo tanto,
una vision subjetiva con su se-
lectividad lo cual puede llegar a
derivar, como asi ocurre, en una
deformacion de las ideas y tesis
de trabajo del autor original.

De este tltimo supuesto he en-
contrado un caso muy reciente y
que ha tenido gran repercusion
en el mundo anglosajon (que es
tanto como decir en la mayoria
del mundo) de la preservacion,
conservacion y restauracion de

los documentos graficos. He de-
cidido exponer los hechos de un
modo Integro y cronolégico, es
decir, transcribiré los articulos
que surgieron alrededor de la
publicacion parcial del estudio
original sobre la quimica del
papel realizado por un grupo de
técnicos  del  Canadian
Conservation Institute (CCI -
Instituto Canadiense para la
Conservacion) entre los que se
encuentran Burgess, Goltz, Tse,
etc., en un boletin para
archiveros, Archivaria, que se
edita en Canadd; y las resefas y
criticas periodisticas que surgie-
ron, a raiz de la publicacion del
mismo, en dos revistas especia-
lizadas de amplia difusion, en
concreto  en The Abbey
Newsletter 'y en The Paper
Conservator News.

Evidentemente no puedo
caer en el mismo error de hacer
restimenes subjetivos y parciales
de los articulos, de aqui la nece-
sidad de transcribirlos literal-
mente y de forma completa. En
ellos se analiza el estudio cienti-
ficoy los perjuicios que su publi-
cacion incompleta han provoca-
do. Se suma aello el, a mi juicio,
indudable valor cientifico, in-
cluyendo el muy interesante co-
mentario cientifico que realiza
Margaret Hey sobre el lavado del
papel y su desacidificacion, y el
pequeiio tiron de orejas que se
les da a los investigadores cana-
dienses. ejemplificador para
aquellos investigadores que se
decidan a publicar sus trabajos a
fin de que se aseguren en todo
momento de que sus resultados



han sido lo suficientemente con-
trastados.

Porrazones de espacio he
decidido no incluir el estudio
original aunque en cualquier caso
doy las referencias (5,13) nece-
sarias para aquellos que tengan
interés y quieran acercarse al
mismo. ; Su no inclusion no debe
interpretarse precisamente como
una omision del tipo de las que
estoy criticando!.

La primera resefia perio-
distica relativa al estudio de
Burgess et al 1a encontré en un
articulo de la revista The Abbey
Newsletter escrito por su edito-
ra, Ellen McCrady (Vol. 18,N18,
Diciembre 1994, pag. 120). El
articulo en cuestién era el si-
guiente:

*El Canadian Council ofAr-
chives Preservation Commit- tee
(Comité para la Preservacién del
Consejo Canadiense de Archivos)
tiene una serie de Information
Bulletins (Boletines Informativos)
sin numerar y sin fechar, dos de los
cuales se recibieron en las oficinas
del Abbey en Febrero. Uno de
ellos, titulado “Lo que deberia sa-
ber antes de decidir la desaci-
difficacion de documentos de pa-
pel’, resume un articulo de Helen
Burgess y Douglas Goltz, “El efec-
to del 4lcali en la estabilidad a largo
plazo de las fibras de papel que
contienen lignina" (Archivaria,
Journal of the Association of Cana-
dianArctivists, #37, Spring 1 994).
El resumen simplifica demasiado el
articulo y los estudios previos de
este proyecto, diciendo que los

papeles de trapo y los carentes de
lignina se vuelven més permanen-
tes con la alcalinizacién mientras
que los papeles con lignina en
realidad se deterioran. En realidad
habia papeles de tres tipos (trapo,
sin lignina, con lignina) que eran,
hasta cierto punto, sensibles aunos
niveles altos de pH. En el trabajo
mas reciente publicado por
Archivaria sélo uno de los seis
papeles antiguos que contenian
lignina se vio afectado adver-
samente por laalcalinizacién; pero
el papel nuevo de trapo de algo-
dén que se incluyd como control
se vio afectado bastante adver-
samente como demostré por su
cambio del grado de polime-
rizacion tras el envejecimiento ace-
lerado.

Las mejores conclusiones
que se pueden sacar de este tra-
bajo no son que todos los papeles
con lignina se ven dafados por la
alcalinizacién, sino que la lignina
puede ser un factor contributivo
en la sensibilidad al &lcali (p.199) y
que es muy dificil predecir qué
papeles se verdn dafados por el
alcali (p.196). Los autores fueron
capaces de identificar tres proba-
bles factores en esta reaccion ad-
versa ante el alcali: densidad del
papel, tipo y cantidad de apresto,
y grado de degradacion oxidativa.
Los dos primeros factores afectan
al contacto entre la fibra y la diso-
lucién y el tercero incrementa la
reaccion entre la fibra y el dlcali.”

Posterior a este articulo
aparecié en la revista de The
Paper Conservator News (N 174,
Junio 1995, pag.12), publicado

por el Instituto de la Conserva-
cion del Papel de Inglaterra, otro
articulo, sin firma, en el que se
hace un resumen del articulo que
aparecié en el Information
Bulletin del Consejo Canadien-
se de Archivos. El articulo del
Paper Conservator News se lla-
ma “Lo que deberia saber an-
tes de decidir la desacidifica-
cién de documentos de papel”
y dice lo siguiente:

“Elsiguiente informe hasido
tomado, con permiso, directamen-
te de un Information Bulletin sin
nimero y sin fecha, publicado por
el Canadian Council of Archives
Preservation Committee.

Las recientes investigacio-
nes han arrojado algunas dudas
sobre las suposiciones mas comu-
nes en la preservacion del papel. El
estudio, conducido por Helen
Burgess y Douglas Goltz, fue pa-
trocinado por el Canadian
Conservation Institute. Enjuicia la
estabilidad a largo plazo de los
papeles gue han sido sometidos a
diferentes tratamientos de
desacidificacién y extrae como
conclusién que las respuestas al
tratamiento de la acidez en el pa-
pel son mucho mas complejas de
lo que han sido asumidas. Esto se
debe a la gran diversidad de pape-
les con envejecimiento natural que
se encuentran normalmente entre
los fondos de los archivos. los
resultados demostraron que, en
ciertos casos, el papel se puede
volver menos estable tras pasar
por diferentes tratamientos de
desacidificacion. En nuestro cono-
cimiento cientffico existen atn
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muchas lagunas, pero los
archiveros, bibliotecarios y todos
aquellos responsables del cuidado
de las colecciones de objetos de
papel deberan ser conscientes de
la nueva linea de interrogantes que
ha sido abierta.

Respondiendo al hechode
que el papel se vuelve quebradizo
a medida que el acido descompo-
ne la fibra de celulosa, se han
desarrollado una serie de diferen-
tes procesos para eliminar el con-
tenido en acido del papel. Estos
procesos se denominan comiin-
mente “desacidi- ficacién”. En este
estudio Burgess y Goltz se centra-
ron en los tratamientos que con-
sisten en la eliminacion del acido
mediante diferentes disoluciones
alcalinas. Puesto que el deterioro
por 4cido es un proceso que con-
tintiasu marcha, algunos tratamien-
tos usan concentraciones muy al-
tas de alcali para depositar una
reserva tampon que protegera el
papel contra una futura acidifica-
cién. Esta variacidn también se
considerd dentro del marco de
trabajo del estudio. El término
genérico “alcalin- izacién” describe
mas correctamente los tratamien-
tos que fueron estudiados.

Aunque laalcalinizacion ge-
neralmente proporcionara resul-
tados beneficiosos, existe una pre-
ocupacién especifica relacionada
con algunas experiencias con fon-
dos de archivo, las cuales motiva-
ron este estudio. La cuestion de si
algunos papeles pudieron ser da-
fiados por el dlcali surgié cuando
se observd que los papeles de
mala calidad algunas veces
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amarilleaban tras pasar por un tra-
tamiento de alcalinizacion. Los
experimentos iniciales revelaron
que mientras que los papeles de
trapos y los carentes de lignina se
volvian mas permanentes con la
alcalinizacién, los papeles con
lignina en realidad se deteriora-
ban. También se descubrié que el
lavado con agua pura podria au-
mentar |a preservacion del papel al
eliminar los dcidos dafinos pero
que, a su vez, podria eliminar los
componentes estabilizadores pre-
sentes en algunos papeles y, porlo
tanto, acelerar su deterioro. Nue-
vos experimentos centrados en la
lignina revelaron que hay una gran
diversidad dentro de los materia-
les que envejecen naturalmente y
que hay enormes diferencias en
coémo reaccionan cuando estan
siendo tratados. Esto se atribuyo a
los factores afiadidos durante el
envejecimiento natural y a la pre-
sencia del apresto de alumbre/
colofonia el cual es acido en si
mismo.

Han surgido serias preocu-
paciones entre los archiveros y los
conservadores responsables de
elegir los tratamientos entre las
diversas opciones debidas al rapi-
do deterioro el papel de los fon-
dos, Burgess y Goltz sefialan que
. _La idea de un tratamiento en
masa para unos fondos variados se
convierte en un concepto dificil ya
que reconocemos la potenciali-
dad de dafo al papel que tienen
estos tratamientos “beneficiosos”
_. Al mismo tiempo agradecen la
presion por parte de los responsa-
bles de los fondos, necesaria para
tomar acciones que pongan re-

medio cuando se enfrentan con
unamplio nimero de edificios que
estan sufriendo un rapido
craquelamiento de sus fondos do-
cumentales y sugieren algunos cri-
terios practicos a la hora de tomar
decisiones.

Mientras que este breve
sumario sefala algunos de los
materiales que los archiveros de-
beran considerar, ya esta a dispo-
sicién del pUblico una explicacion
mas completa de las implicaciones
de esta investigacion. Burgess y
Goltz han publicado un articulo,
“Ffecto del dlcali en la estabilidad a
largo plazo de las fibras de papel
que contienen lignina” (Archivaria,
Journal of the Association of
Canadian Archivist, N°37, Spring
1994), explicando sus investiga-
ciones sobre el papel que desem-
pefan el apresto y los aditivos
quimicos en relacion a los efectos
del &lcali sobre los materiales que
contienen lignina (...)."

A continuacion el autor de este
articulo transcribe literalmente
el que anteriormente cité de Ellen
McCrady enel Abbey Newsletter,
y termina el suyo haciendo un
comentario sobre otros estudios
y proyectos que estd llevando a
cabo el Canadian Council of
Archives a fin de elaborar piezas
complementarias dentro del gi-
gantescorompecabezas de la Pre-
servacion y el impacto que debe-
ran tener sobre los responsables
de desarrollar los programas de
preservacion en las bibliotecas y
archivos a fin de mejorar su cui-
dado sobre sus fondos documen-
tales y bibliograficos.
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Para completar el circu-
lo. aparecio en la misma revista
The Paper Conservator News un
articulo firmado por Margaret
Hey. investigadora de la quimi-
ca del papel de gran reputacion.
en su nimero 75 de Septiembre
de 1995. En este articulo la auto-
ra se decide ha hacer una valora-
cion critica tanto del estudio lle-
vado a cabo por Burgess y Goltz
como de las circunstancias que
han rodeado la difusion escrita
del mismo, advirtiendo del peli-
gro que conlleva el mutilar, en
mayor o menor grado, la publi-
cacion de cualquier estudio téc-
nico y las consecuencias que se
derivan de tal hecho.

En su aspecto técnico el
articulo es muy clarificador ya
que delimita muy bien ciertos
conceplos quimicos que se ma-
nejan cotidianamente sin pres-
tar atencion al fondo conceptual
de los mismos. Por ejemplo ex-
plica los términos “agua corrien-
te”y “aguapura” que son citados
por Burgess et al sin mayores
especificaciones por su parte y
que aparecen con frecuencia en
todos los estudios y ensayos so-
bre el lavado del papel y de otros
materiales en general. Para Hey
no se definen suficientemente
las caracteristicas quimicas de
las aguas por ellos empleadas
con lo cual se pueden crear erro-
res y confusién al analizar los
datos cuando estos se aplican en
otros laboratorios que pueden
tener (y normalmente tendrin)
aguas de calidades distintas a las
de los estudios publicados. Fi-
nalmente, Hey saca unas conclu-

siones que considero de plena
aplicacion, no solo en el campo
de la restauracion de los docu-
mentos grificos, sino también
en el resto de las especialidades
de conservacion y restauracion
puesto que advierte de la necesi-
dad de contrastar los resultados
de investigaciones tan comple-
jasy comprometedoras con otros
colegas del <dmbito cientifico,
sobre todo, insiste ella, si estos
resultados van a ser leidos por
personas que carecen de amplios
fundamentos cientificos para
saber leer correctamente los re-
sultados de los estudios.

Este articulo también se
denomina “Lo que se deberia
saber antes de decidir la desaci-
dificacion de documentos de
papel” y, como subtitulo, apare-
ce “un comentario por Marga-
ret Hey™:

‘Ante todo, como ya ha
sefalado Ellen McCrady (2), la
publicacién en prensa del trabajo
de Helen Burgess del CCl no re-
presenta con imparcialidad sus re-
sultados. Viniendo, como lo hace,
pisandole los talones a la confusion
creada por la Smithsonian Insti-
fution sobre las condiciones de
temperatura y humedad relativa
aconsejables para el almacena-
miento (3), yo recomendaria
fervientemente a cualquier perso-
na cuya institucion disponga de
una Oficina de Relaciones Publicas
que insistiese en el control final
sobre la informacién cientifica pu-
blicada. Ya hay suficiente informa-
cién errdnea en circulacion como
para tener que anadir mas, es-



pecialmente desde que la Ley de
Murphy predice que siempre ha-
brd mas gente que verd informa-
ciones erroneas derivadas del ori-
ginal que la que tendréd acceso a
cualquier correccion posterior. Es
particularmente desafortunado
para los trabajadores canadienses
el hecho de gque su “encabeza-
miento” sea resultado de su pri-
mer articulo (4), cuyas conclusio-
nes fueron modificadas considera-
blemente en el segundo (5).

Ademas de esto se dan
unas curiosas afirmaciones en am-
bos articulos (4,5) que deben ser
aclaradas si los restauradores y
conservadores no se quieren ver
preocupados innecesariamente.

Presuntos peligros del lavado
con agua.

Burgess et a/ usaron agua
destilada o “pura” y observaron
que apenas hubo dafic (4), en
contraste con anteriores investiga-
ciones (6). Pero, iqué es el agua
pura’. Quizds se puede definir
como dos veces destilada, alma-
cenada en contenedores de vidrio
para que no se descomponga y
protegida contra la absorcion de
contaminantes gaseosos. No se
proporcionaron los valores del pH
del agua canadiense utilizada, pero
se puede esperar un pH de alre-
dedor del 6,5 en el agua descrita
anteriormente. Pero si en lugar de
utilizar el agua dos veces destilada,
tan cara, los restauradores hacen
como Tangy Jones(6)y desionizan
agua corriente, se puede producir
una situacion muy 'diferente.

El agua corriente que con-
tenga cualquier combinacién de
bicarbonatos magnésico y cdlcico
(dureza temporal), sulfatos
magnésico y calcico (dureza per-
manente), hierro, cloro y posible-
mente cobre, a través de la des-
ionizacion eliminara el magnesio,
el caldio, el cloro, el hierro y el
cobre, pero no el acido carbénico,
ni el posible dcido sulfirico, de
aquf los valores de pH tan bajos
encontrados en la literatura sobre
la desionizacion del agua corrien-
te. En otras palabras, la composi-
cién del agua desionizada no es
fija, variara de un pais a otro, de un
laboratorio a otro e, incluso den-
tro del mismo laboratorio, el agua
local suministrada podria ser de
calidad variable.

Por lo tanto, puesto que el
agua no es un producto uniforme,
no es posible generalizar y decir
que el lavado del papel con agua es
o no bueno. Bastantes restaura-
dores (y conservadores) deberian
tener claros los factores involu-
crados y asf ser capaces de relacio-
narlos facilmente con sus propias
condicicnes particulares en el la-
boratorio.

Si se lavase el papel con
agua desionizada con un pH inclu-
so con valores tan bajos como 4,0
\ 4,5, entonces, como demostra-
ron Tang y Jones (6), el papel seria
menos estable por la pérdida de
los carbonatos protectores. Por
este motivo se les ha recomenda-
do encarecidamente a los restau-
radores, durante mas de 25 afos,
el que neutralicen su agua
desionizada antes de utilizarla. Ini-

cialmente se recomendaba el paso
del agua a través de pedacitos de
marmol, préctica que se reempla-
26 por la facilidad de la adicién de
una disolucion de hidréxido calci-
co (7.8), y por su bajo precio. Asi
pues, una inmersién prolongada
de papel acido, especialmente si
se hace en bloque (p.e. un legajo
oelbloque detextode unlibro)en
la misma agua de lavado, también
disolvera los carbonatos simple-
mente porque la acidez liberada
por el papel (que contendra, casi
con seguridad, algo de acido sulfi-
rico procedente del alumbre
hidrolizado) convertira rapidamen-
te el agua de lavado en un "bafo
acido”. Siempre sera una buena
practica, tras el humedecimiento
inicial y una breve inmersion, el
reemplazar el agua del lavado por
otra nueva (7) para evitar dejar
sumergido el papel en este bano
acido. Es esencial tener siempre
un buen depdsito de agua de bue-
na calidad para el lavado del papel.

En conexion con los hallaz-
gos sobre los valores del pH y la
reserva alcalina, hay un fuerte de-
bate (5) sobre la posible coexis-
tencia de la acidez y la alcalinidad
dentro del mismo papel. El por-
qué, tras la denominada desacidi-
ficacion del papel, podria quedar
alglin tipo de acidez no se discute
asi como tampoco se discute qué
papel puede jugar estaacidez en el
subsecuente patrén de envejeci-
miento del papel concerniente (ver
mas abajo). Lo primero, sin em-
bargo, es considerar porgqué los
grupos acidos podrian no ser neu-
tralizados durante la denominada
desacidificacion.

ENSAYO

Hay una jerarquia de &ci-
dos basada en sus fuerzas (con
respecto a este tema consultar
cualquier manual de quimica basi-
ca). Un écido sélo puede reaccio-
nar con una sal formada a partir de
una base y otro dcido, como el
bicarbonato magnésico, si el pri-
mer acido es mas fuerte que el
segundo, de forma que pueda
desplazarlo de la sal y producir, asi
mismo, una sal. Por ejemplo, el
acido sulfirico reaccionara con el
bicarbonato magnésico producien-
do sulfato magnésico y 4cido car-
bénico porque el 4cido sulfirico
es mucho més fuerte que el &cido
carbonico. Pero iy los acidos débi-
les de lalignina? io los de la celulosa
oxidada? éson mas fuertes que el
acido carbénico?. Muy dudoso. Se
deberia recordar que en la pro-
puesta original para el uso del hi-
droxido barico como agente
desacidificador no-acucso se ad-
virtié que todos los papeles trata-
dos volvian a su estado acido enun
perfodo inferior a dos afios (9).
Esto fue atribuido a la presencia de
acidos polyglucurdénicos.

En el caso de los trata-
mientos acuosos, gran parte de la
acidez se eliminara durante el lava-
do en agua pero aln quedaran
grupos de écidos débiles en la
celulosa oxidada y en los papeles
que contengan lignina. Sise levaa
daral papel, enla practicay noscélo
con optimismo, una prolongacién
de su periodo de vida mediante
una intervencion manual, se debe
entonces neutralizar toda esta aci-
dez durante el tratamiento.

Cuando se usa una base tal
como el hidréxido célcico, no hay
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problema de _desplazamiento
pues entonces solo hay una reac-
cién sencilla entre la base y cual-
quier acido del papel. Esta es una
razén adicional paraanadir hidroxi-
do célcico al agua desionizada an-
tes de usarla para el lavado del
papel. No solo se neutraliza cual-
quier acidez del agua sino que la
presencia de la base asegurara la
neutralizacion de los acidos débi-
les del papel. Todo lo que debera
hacer el restaurador es asegurarse
de que su agua de lavado perma-
nece con un pH entornoa 7 alo
largo de todo el proceso de lava-
do. Lasustitucién continua del agua
acida y sucia del lavado asegurara
este hecho. Este proceso no se
puede considerar de alcalinizacion
como tal y serd necesario dejar
unareservaalcalina (siempre acon-
sejable pero no siempre factible)
debiendo administrarse esta me-
diante otro paso del tratamiento,
ya sea usando disoluciones de bi-
carbonato magnésico o de hidroxi-
do célcico.

Viendo de nuevo los resul-
tados obtenidos a la luz de esta
posibilidad, Burgess et al hallaron
una menor estabilidad en los pa-
peles con lignina tras la desaci-
dificacién y atribuyeron esto a la
sensibilidad al &lcali. Las implica-
ciones de este hecho podrian ser
devastadoras para el mundo de
los archivos y las bibliotecas de
haber sida correctas pues hubiese
significado que habria habido muy
pocas esperanzas de detener el
deterioro fisico de los papeles
celulésicos que contengan acidos
de la lignina.

30/

Pero los hallazgos del CCl
estan en desacuerdo con los del
Pulp and Faper Research Institute
of Canada(Instituto del Canada de
Investigacion de la Pulpa y del Pa-
pel). Zou y Gurnagul investigaron
laimportancia de los grupos acidos
carboxilicos y sulfénicos cuando se
trata de determinar la longevidad
de los papeles que contienen
lignina. Descubrieron que al lavar-
los y desacidificarlos, estos se
estabilizaban (10) aunque, como
el trabajo ain no ha sido publica-
do, no ha sido posible descubrir
qué usaron en sus tratamientos.
No debemos condenar automati-
camente este segundo estudio
como una investigacion “parcial”
de la industria papelera y se debe
resolver la discrepancia entre los
hallazgos de los dos grupos de
investigacion. Pero si el papel con
lignina es sensible al lcali y esta es
la razdn responsable de los resul-
tados publicados recientemente,
entonces deberfa haber un au-
mento significativo del contenido
de grupos carboxilicos en los pa-
peles, como ya ha sido publicado
respecto a los papeles que contie-
nen sodio (I 1). Esto deberia ha-
berse investigado antes de publi-
car unas conclusiones tan
preocupantes.

Sin embargo creo que no
hay una razén real de alarma pues-
to que, en el segundo articulo (5),
se sefiald que con el Papel | (con
lignina), al incrementdrsele el con-
tenido de carbonato magnésico,
aparecié la sospechosa _sensibili-
dad al alcali_ - hallazgos que estan
en directa oposicién con |00 afios
de investigaciones publicadas que
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demuestran que la degradacion
alcalina de la celulosa es directa-
mente proporcional al incremento
de la concentracién de élcali. Pero
si el problema se hubiese debido a
la acidez no neutralizada, en ese
caso los resultados obtenidos
serian comprensibles.

Para finalizar, se establecio
que el lavado en agua pura (sic)
elimina algunos carbonatos y, por
lo tanto, desestabiliza el papel. Y
aun en conexién con las medidas
del pH, se establece que una in-
mersién de | a 2 horas es un
periodo de tiempo insuficiente
como para obtener un valor de
pH realmente representativo en
un papel alcalino puesto que los
carbonatos no se disuelven lo su-
ficiente. ks necesario ser absoluta-
mente consistentes cuando se esta

escribiendo para personas no es-

pecializadas en la materia.

Ya se ha dado anterior-
mente una explicacion posible para
los valores de pH de los papeles
alcalinizados (no neutralizacion de
los grupos de é4cidos débiles). Si
esta explicacion es aplicable a este
caso entonces aparece un panora-
ma consistente. Tanto cuando se
lava el papel como cuando se mide
el pH por extraccion en frio, si se
usa agua pura (sic) no-acida, los
carbonatos se disolveran hastacier-
to punto (12). La proporcién de
las probetas de papel usadas para
lavar en agua por los canadienses
(lg papel/ 1500ml de agua) habria
significado una disolucién més con-
siderable de los carbonatos de lo
que habria sido en el caso de
haberse empleado unas propor-

ciones para el lavado de las
probetas de papel mas normales.

En cualquier caso no hay
una forma facil de hacer decrecer
la disolucién de los carbonatos y
por ello hay que afadir algo de
hidroxido célcico en disolucion al
agua de lavado lo que hara que sea
mas dificil disolver el carbonato
célcico del papel.

El grupo canadiense debe
congratularse de haberse enfren-
tado al dificil problema del trata-
miento de conservacion de los
papeles con lignina. Pero antes de
publicar sus resultados para per-
sonas que no son técnicos habria
sido aconsejable que hubiesen
solicitado una revision por parte
de otros colegas.”

A continuacién aparecen
las referencias de este articulo
asi como una nueva que aporto
para aquellos que estén interesa-
dos en hacerse con una copia del
estudio de los investigadores ca-
nadienses.
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Las cerdmicas objeto de este es-
tudio aparecieron en el transcur-
s0 de la segunda campana de
Excavacion delaNecrépolis Ibé-
rica de El Salobral, ubicadaen la
pedania de mismo nombre y cer-
cana a la actual ciudad de Alba-
cete, dirigida por J. Blinquez de
la Universidad Auténoma de
Madrid, en el afio [995.

La necrdpolis se encuen-
tra ubicada en un pequeno mon-
ticulo artificial de tierra locali-
zado junto a lo que fue una lagu-
na endorreica. desecada a partir
del siglo XVIII. Debido a las
labores agricolas realizadas en
el siglo XX en esta zona se rea-
lizé el desmonte de parte del
promontorio apareciendo enton-
ces algunas de las tumbas que
fueron parcialmente destruidas.
La informacion del hallazgo lle-
gbaconocimientode los respon-
sables del Museo Provincial de
Albacete y. consecuentemente,
se planted un Proyecto de Exca-
vacion. Este se desarrollé duran-
te los veranos de 1994 y 1995,
apareciendo tumbas de crema-
cion en hoyo y  estructuras
tumulares, algunas de las cuales
se encontraban protegidas por
una antigua casa de labor
(BLANQUEZ. 1996).

Las tumbas de la necré-
polis son de dos tipos: cremacio-
nes en hoyo simple y tumbas
tumulares (algunas de las cuales
pudieron estar rematadas por
pilares-estela) (ALMAGRO-
GORBEA, 1983, 7). Este tltimo
tipo de tumbas, asi como la apa-
ricion de numerosos ajuares com-
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puestos por armas, configuran
un paisaje funerario propio de
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De todas las tumbas des-
taca la nimero 5 de comparti-
mentacion interna, cierre reali-
zado en adobes y con una estruc-
turatumularen sillarejo, asi como
por el ajuar del difunto. En el
interior aparecié unacratera grie-
ga empleada como urna
cineraria. Esta pieza, asignada
posiblemente al taller del Pintor
del Tirso Negro. es la primera
que aparece en una necropolis
albacetense abriendo nuevas vias
de investigacion. Sin embargo,
no es este el tinico ejemplar de
ceramica griega aparecido den-
tro del ajuar. Son numerosas las
cilicas, pateras y platos en barniz
negro, aunque también aparecen
otras piezas decoradas con figu-
ras rojas tales como copas, una
lecanide, un aribalo... En dicha
tumba aparecieron también las
cuatro piezas (una copa, dos pla-
tos y una fuente) que se estudian
en este articulo.

LA CERAMICA IBERICA
CON PINTURA BLANCA:
ESTADO DE LA CUESTION

Las referencias a la cerd-
mica Ibérica con pintura blanca
son bastante escasas en la litera-
tura especializada. Esta ausen-
cia se puede deber a la falta de
este tipo de materiales en los
yacimientos, o a una pérdida de
lainformacion en el momento de
la excavacion. La calidad de la
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pintura blanca y su consiguiente
estado de conservacion, no muy
bueno, son factores que pueden
conllevar al deterioro de las pie-
zas y a una rapida desaparicion
de la pelicula pictérica por una
mala o tardia intervencion. En
algunos casos también la pintura
blanca ha podido ser confundida
con sales.

Los primeros ejemplos
contextualizados aparecen en
Ullastret (OLIVA, 1962, 315, y
MALUQUER DEMOTES etal.,
1984, 47), suscitindose el consi-
guiente interés a partir de este
momento (2). Paralelamente
ofrece una cronologia para los
demids yacimientos del drea NO,
no vilida para el resto de la
peninsula, de la misma manera
que difiere la tipologia de las
formas. En el yacimiento de
Ullastret aparece junto con cerd-
mica dtica de figuras rojas y
campaniense A, siendo esta aso-
ciacién bastante comtin en nu-
merosos yacimientos del drea
catalana (Ampurias, Mas
Castelld, Palamés, Ciutadella de
Roses, etc.) por lo cual se puede
adseribir a la segunda mitad del
siglo V a.C. llegando al siglo 111
a.C. (fecha compartida también
por yacimientos del drea
mesetefia). Esta cronologia estd
basada en el estudio de diversos
yacimientos del drea catalana
como Ullastret donde material
de este tipo aparece hacia la se-
gunda mitad del siglo V a.C.
(OLIVA,1962,322y 1963,245),
La Creueta también arroja fe-
chas similares (PERICOT vy
OLIVA, 1949, 319). Las crono-



logias mis tardias son dadas por
el yacimiento de Mas Castelld
(MARTINiOLIVA, 1977,685).

Recientemente y en con-
cretoen laprovincia de Albacete,
han aparecido algunos ejempla-
res en el yacimiento de El
Amarejo (Bonete) (BRONCA-
NO y BLANQUEZ, 1985), si
bien y pese a su proximidad con
El Salobral, no se puede hablar
de semejanzas decorativas entre
ambas producciones. En los dos
casos se trata de platos, a dife-
rencia del drea NO donde la
mayoria de las piezas son de
gran tamano y cerradas. En el
mismo contexto de El Amarejo
se dan dos tipos de decoracion
bicroma: blanco sobre rojo y rojo
sobre blanco, caso también de
las piezas de El Salobral.

Los motivos decorativos
de las piezas del noroeste de la
peninsula son de tipo geométri-
co, vegetal estilizado, o figura-
do, normalmente pintados aun-
que también aparecen motivos
impresos. Parte de este reperto-
rio, en cuanto a elementos pinta-
dos se refiere, se repite en las
piezas de El Salobral exceptuan-
do la figura humana. Se compo-
ne de bandas, lineas, y otros de
tipo vegetal (hojas de olivo, ta-
llos ...). Los primeros son de
clara tradicion ibérica. Los mo-
tivos de circulos concéntricos en
la base (pieza A) son de influen-
cia griega, asi como también lo
son los motivos de tipo vegetal.

En cuanto al origen los
distintos autores consultados no

parecen ponerse de acuerdo, aun-
que todos apuntan a una proce-
dencia en el Mediterrineo orien-
tal. Oliva las vincula al mundo
creto-chipriota y jonico (OLI-
VA, 1961, 322); Kukahn sefala
la adaptacion por el mundo ibé-
rico de elementos decorativos
griegos, hecho seialado también
por Martin i Ortega (1976, 158),
cuyo origen se encontrarfa en
Larisa en Asia Menor, donde se
da una serie de vasos de fondo
oscuro sobre el cual se desarrolla
la pintura blanca (KUKAHN.
1963, 356). Otros autores abo-
gan mds bien por un origen occi-
dental en el contexto de La Téne
. basdndose en el repertorio de-
corativo “... propio de la cultura
de La Téne.” (MALUQUER DE
MOTES, 1971, 17). Mis recien-
temente. y debido a la aparicion
de cerdmicas con pintura blanca
fuera del dmbito cataldn, la in-
fluencia directa del mundo

helenistico - en el tipo de los

elementos decorativos - asicomo
el papel transmisor de los foceos
son otros de los argumentos es-
grimidos a la hora de determinar
el posible origen de este tipo de
decoracién cerdmica, argumen-
tos que conservan por otra parte
la mayor antigitedad de la zona
catalana. El final de este tipo de
producciones ceramicas, a tenor
de lo hasta ahora excavado, ten-
driaque situarse en el paso de los
siglos III al II a.C. . fecha dada
porlos materiales de El Amarejo
(BRONCANO y BLANQUEZ.,
1985, 291). Los mismos autores
definen este tipo de materiales
como de alto precio y lujo, por lo
que podriamos entonces aso-
ciarlos a enterramientos de per-
sonajes de alto estatus social,
con posibilidad de adquirir ceri-
micas y otros objetos de importa-
cion (elementos que aparecen
junto con estas ceramicas en el
ajuar de la tumba 5 de El Salo-
bral).
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Porltimo. parece ser que
los elementos de bicromia rojo-
blanco también se dieron en el
sur de la peninsula, aunque no
disponemos de la suficiente in-
formacion como para las dos
zonas anteriormente citadas. Asi,
segtin Ruiz y Molinos, este tipo
de decoracién ceramico es aban-
donado en Andalucia hacia el
siglo TIT a.C. (RUIZ y MOLI-
NOS, 1993, 68), fecha que coin-
cide también con la cronologia
final de este tipo de técnicaen el
drea catalana y en la submeseta
sur.

DESCRIPCION DE LAS PIE-
ZAS

El conjunto de piezas restaura-
das y estudiadas se compone de
cuatro elementos (dos platos, una
copa y una fuente) de cerdmica
ibérica pintada con una bicromia
rojo-vinoso y blanco (Foto 1).
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Pieza A: (C-12, T/52)(Foto 2).

~ Copa de imitacién g
ga, de 15 cm. de didgmetro, reali-
zada a torno, de pasta fina de
color anaranjado claro. Tiene el
borde abierto con labio céncavo,
y una ligera moldura interna. La
base presenta un repté de 1,5cm.
de alto con una ligera incision en
labase y biselada tanto en la cara
interna como en la externa. Las
asas (de las que solo queda una)
son horizontales con el extremo
vuelto hacia arriba.

e-

Presenta decoracion bi-
croma, en rojo-vinoso y blanco,
en las dos caras. El fondo interno
estd ocupado por una roseta de
19 pétalos enmarcada por una
linea ancha en color rojo-vinoso.
Esta misma linea sirve también
de limite inferior a una banda
ancha blanca en la que se pueden
ver dos lineas de puntos rojos.
Sigue otra linea roja en el limite
superior.

Pasada la moldura hay
otra banda blanca delimitada por

sendas lineas rojas. Puede adivi-
narse un motivo de trazos per-
pendiculares, en grupos de tres
(dos finos y uno ancho) o varios.
El labio estuvo marcado por una
fina linea roja, hoy perdida en su
mayor parte.

La decoracion externa
presenta en la base un circulo
blanco rodeado por varios circu-
los coneéntricos de color rojo. El
bisel interno del repié esta tam-
bién marcado en rojo. En lalinea
de inflexion entre el repié y el
galbo hay dos lineas rojas. En el
centro del galbo de desarrolla el
motivo principal que consiste en
dos lineas rojas que delimitan la
parte inferior de una banda blan-
ca y otra linea roja superior. So-
bre el blanco aparecen pintadas
hojas de olivo, rojas, a modo de
guirnalda. La parte superior, cer-
cana al borde, estd decorada con
motivos de “gotas” rojas.

El asaestd totalmente pin-
tada de color rojo-vinoso, des-
bordando un poco sobre la su-
perficie de la copa (IL.1).




La pieza aparecio bastan-
te fragmentada, con algunos tro-
zos con los colores alterados por
efecto del fuego. A diferencia de
las demas piezas faltan fragmen-
tos, especialmente del repié. Las
pinturas blanca y roja se encuen-
tran bastante alteradas en la par-
te interna, mejorando su estado
en el exterior, Esta diferencia no
parece estar asociada a una ma-

yor o menor accion del fuego. En
las zonas donde si ha sido impor-
tante el efecto del fuego los
pigmentos muestran otro tipo de
alteracion que se puede asociar a
una pérdida de aglutinante.

Pieza B: (C-12, T/47)(Fot. 3).

Plato plano, de 24cm. de
diametro, realizado a torno, de

PIEZA B

pasta fina de color achocolatado.
Tiene el borde exvasado plano,
con labio recto; el fondo es pla-
no, repié anulary corto (1em), de
seccion rectangular con el borde
externo ligeramente biselado y
con pequefio 6nfalo central.

Presenta una decoracion
bicroma en rojo-vinoso y blanco
sobre la superficie interna. El
fondo estd ocupado por unarose-
tade 10 pétalos rojos, enmarcada
por una linea de mismo color.
Sigue unabandarojay dos lineas
de mismo colorenmarcando unos
motivos de cabelleras. A conti-
nuacion una banda blanca deli-
mitada por una linea roja en la
parte inferior y dos en la parte
superior; sobre esta banda han
sido pintados motivos vegetales
de tipo hoja de olivo en forma de
guirnalda de color rojo. La care-
na estd marcada por dos bandas
finas rojas. Sobre el ala del borde
hay una linea con “gotas™ y otra
en el limite del borde, realzdndo
las rojas (11.2)
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La pieza se encontraba
en buen estado de conservacion
aunque rota en numerosos frag-
mentos, algunos de los cuales se
habian visto afectados porel fue-
go; se observa una coloracién
diferente de la pasta asi como de
los pigmentos que ademds se
han vuelto mds pulverulentos por
pérdida del aglutinante.

Pieza C: (C-12, T/48).

Plato plano, de 24.8cm.
de didmetro, realizado a torno,
de pasta fina de color acho-
colatado. Tiene el borde exvasado
ligeramente abombado, con la-
bio recto; el fondo es plano, con

repié anular y corto (lem), de
seccion rectangular con el borde
externo ligeramente biselado y
con pequeno onfalo central.

Presenta una decoracién
bicroma en rojo-vinoso y blanco
en la superficie interna. El fondo
estd ocupado por una roseta de
ocho pétalos enmarcada por una
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linea y una banda. todo ello de
colorrojo-vinoso. Sigue unaban-
da blanca delimitada por dos
bandas estrechas rojas. Sobre esta
banda se desarrolla un motivo
continuo de olas en rojo, y con el
negativo en blanco. La inflexién
hacia el borde estd remarcada
por una linea ancha roja. Sobre
el ala de borde hay una linearoja
de cierto grosor con “gotas”. El

AR AREA

36/

limite del borde estd realzado
por otra linea roja.

La pieza se encontraba
en bastante buen estado aunque
algunos de los fragmentos ha-
bian sufrido la accién del fuego
variando asi la tonalidad de la
pasta y perdiendo cohesion los
pigmentos (posiblemente por
pérdida del aglutinante). Las la-

Yry
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gunas resultantes de la falta de
algunos fragmentos no son im-
portantes (I1.3).

Esta pieza presenta agu-
jeros de lafado realizados en
época ibérica. El plato debio de
romperse por la mitad como in-
dican las huellas de las lafias.
Esta pieza, pese a ser del mismo
tipo que el plato nimero B, pre-
senta una calidad inferior en
cuanto a la manufactura: el pro-
ceso de secado ante-coccion de-
bio de ser demasiado largo por lo
cual la pieza perdié mucha hu-
medad, abriéndose a la altura de
la carena.

PIEZA D: (C-12,T/49)(Fot. 4).

Plato plano de 25.6 cm.
de didmetro, realizado a torno,
de pasta fina de color naranja,
con algunos caliches. El borde es
exvasado, plano, y con el labio
recto: el fondoes plano, conrepié
anular alto de seccidn trape-
zoidal, conel borde externo bise-
lado, y dnfalo marcado. Lacurva
del galbo es continua, sin carena
exterior, aunque presenta una
pequeria moldura interna. En el
borde hay dos agujeros realiza-
dos en la arcilla todavia blanda,
posiblemente para poder colgar
la pieza o para poder unirla a una
vasija a modo de tapadera.

Presenta decoracién
bicroma en rojo-vinoso y blanco
por las dos caras. El fondo inter-
no estd ocupado por una banda y
varios circulos concéntricos ro-

jos. Sigue una banda blanca de-

limitada por cuatro lineas, con
motivos de series de puntos y
“gotas” de color rojo. La ligera
moldura, ausente en algunos tra-
mos, estd remarcada por cuatro
lineas rojas y una banda blanca
con tres grupos de pequefias “go-
tas” rojas. En el labio hay otra
linea roja.

La decoracion externa
reproduce de manera mds senci-
lla el mismo modelo decorativo,
exceptuando el repié que no esta
decorado. En el centro hay va-
rios circulos concéntricos rojos,
seguidos de una banda blanca
enmarcada por cuatro lineas ro-

jas, con series de puntos y “go-

tas” rojos. El punto de inflexién
entre el galbo y el borde estd
marcado por dos lineas rojas

(11.4).

Elestado de conservacion
de la pieza es bastante bueno,
exceptuando su fragmentacion.
El punto de inflexién entre el
galbo y el borde es bastante fra-
gil, y es por aqui por donde se
han producido la mayoria de las
fracturas. Los caliches también
han supuesto puntos de fragili-
dad.

RESTAURACION DE LAS
PIEZAS

El criterio seguido en la
restauracion de estas piezas se
ha basado en la menor interven-
cion posible y la menos agresiva
para el objeto (evitando el em-
pleo de tratamientos excesivos).
El buen estado de las cerdmicas



ha hecho posible que se pudiera
seguir este criterio de minima
intervencion y la integridad ma-
terial ha hecho innecesaria una
reintegracion final.

En general la restaura-
cion de estas piezas ha sido simi-
lar para todas, salvando algunos
problemas propios de cada una.
El fin principal de esta restaura-
cion era la conservacion de la
pintura blanca, ademds de otras
intervenciones sobre la pieza en
si, de manera a devolverle su
identidad fisica, perdida por la
fragmentacion y la suciedad.

El primer paso de la res-
tauracion de las cuatro piezas ha
sido la fijacién del pigmento
blanco con Tegovakon V (
monocomponente a base de un
éster de silice y metilsiloxano
con efecto consolidante ) para
permitir la posterior manipula-
cién de la pieza. Este producto
estd recomendado para materia-
les siliceos, ya que penetra pro-
fundamente, recomponiendo su

INFORME

estructura mineral, y por otra
parte, posibilita la transpiracion
del material, factor que permite
en este caso la posterior desa-
lacion de las piezas.

Limpieza: La suciedad que pre-
sentaban las piezas estaba com-
puesta por tierra, arcilla, man-
chas de carbon y algunos focos
de carbonatos y sulfatos. La pie-
za A presentaba ademds restos
de bronce adheridos a su super-
ficie externa proveniente posi-
blemente, de algin objeto del
ajuar. La limpieza ha sido meca-
nica, reblandeciendo en caso
necesario las costras de tierra
con agua a la cual se anadié un
detergente no iénico (Teepol al
1%) para la limpieza de las man-
chas de carbén. En la elimina-
c¢ion de los carbonatos no ha sido
necesaria la aplicacion de dcido.

Unidn de los fragmentos: Los
fragmentos han sido pegados con
un adhesivo de nitrocelulosa,
Imedio Universal Banda Azul,
por su facil reversibilidad con
acetona.
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Reintegracion: No se ha reali-
zado ninguna intervencion de
reintegraciéon matérica y
cromatica debido a la casi total
ausencia de lagunas. Las peque-
fas pérdidas de materia no nece-
sitan reintegracion por no supo-
ner ningun problema de tipo
mecinico para la pieza.

Proteccion final: El estado pul-
verulento del pigmento rojo en
algtin caso ha hecho necesaria la
proteccion final de las piezas
con Paraloid B-72 al 50% en
acetona y diluido en xileno, de
cara a reducir su volatilidad du-
rante la aplicacién con aerégra-
fo.

TECNICA DE EJECUCION
PICTORICA

La restauracion de las
cerdmicas de El Salobral ha per-
mitido preservar su decoracion y
por ello profundizar en el estu-
dio de las técnicas pictoricas de
la ceramica ibérica.

La pasta cerimica de las
cuatro piezas tiene una colora-
cion clara resultante de una coc-
cion en atmosfera oxidante. So-
bre esta superficie anaranjada. o
achocolatada se desarrollo, di-
rectamente, la decoracion, tanto
en color blanco, como en el co-
nocido rojo-vinoso. Ambos
pigmentos fueron aplicados
antecoccion: en el caso del color
rojo-vinoso ésta la técnica fue la
habitual y en el caso de la pintura
blanca la ubicacion por debajo
de la roja implicé que también

38/

fuera cocida. Esta caracteristica
las diferencia de aquellas piezas
estudiadas por Martin I Ortega
en el drea catalana donde las
vasijas eran pintadas una vez
cocidas, razén esgrimida por la
autora para explicar la falta de
consistencia de las decoraciones
“s’apliquem amb pinzell sobre
la superficie del vas una vegada
ja cuit i aixi els dona una extre-
ma falta de consistencia™ (MAR-
TINiORTEGA. 1976, 148). Por
lo tanto es posible que las pro-
ducciones del lazona de la mese-
ta, asi como las del drea catala-
na, no sean tan parecidas y no se
puedan comparar sus técnicas,
aunque los motivos decorativos
sean muy parecidos. Por otra
parte esta no es la tinica diferen-
cia entre las producciones del
drea catalana y de la meseta,
puesto que la tipologia de las
formas es también distinta.

La pintura blanca apare-
ce siempre por debajo de la roja
pudiendo interpretar este hecho
€Omo una preparacién pictérica
sin por ello descartar su funcién
estética que, sin lugar a dudas es
la més importante. Los motivos
rojos realizados sobre un fondo
blanco tienen otro tono mads cla-
ro, aunque este pudo ser un re-
sultado no deseado por el artista.

La herramienta emplea-
da para la aplicacion del color ha
sido el pincel combinado en al-
gtin caso con el torno de alfarero.
Asi encontramos dos tipos de
dibujo: el torneado y el realizado
a mano alzada. Las lineas y las
bandas han sido realizadas con
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pincel y torno, el resto de los
motivos (hojas de olivo, ondas,
“gotas”, rosetas y lineas perpen-
diculares) estin pintados con el
pincel a mano alzada. Normal-
mente los motivos pintados a
torno se encuentran estratigra-
ficamente en un nivel inferior a
los demds, aunque en el caso de
los motivos de los bordes de las
piezas B y C la linea estd aplica-
da sobre las “gotas”. El limite
externo de las olas rojas del plato
C ha sido realizado a torno
rellendndose con el pincel los
espacios triangulares al final. No
parece existir ningiin tipo de di-
bujo preparatorio para los moti-
vos decorativos, aunque su repe-
ticién sobre las diferentes piezas
indica que se trata de motivos
comunes en el taller que no su-
ponen una dificultad para el ar-
tista. Los dibujos se adaptan al
espacio reduciéndose su tamaio
al final de la serie de manera a
que quepan en el espacio. La
falta de planificacion del espacio
anterior a la elaboracion del di-
bujo se puede observar en varios
ejemplos. En el plato C, en el
motivo de las hojas de olivo se
agota la pintura del pincel antes
del final del motivo. El problema
de falta de espacio al final de una
linea se observa también en el
plato B en los motivos de cabe-
lleras: al final el artista tuvo que
apurar el espacio llegando casi a
juntar tres trazos.

La técnica empleada en
la elaboracién de un determina-
do elemento se repite cada vez
que se representa el mismo dibu-
jo. Porejemplo las hojas de olivo

han sido realizadas siguiendo
siempre un mismo orden: en pri-
mer lugar se dibujaron los tallos
enlazados y sobre estos se pinta-
ron las hojas a modo de gotas (el
pigmento aparece mds empasta-
do que en los tallos).

En lacopa A y enel plato
D el pincel empleado para el
color blanco debid de ser el mis-
mo, mientras que para las dos
otras piezas se empled otro posi-
blemente mds ancho. En las dos
primeras el trazo del pincel tiene
aproximadamente lcm. de an-
cho, siendo necesarias dos pasa-
das para la realizacién de la pri-
mera banda interna de la copa.

Los platos B y C podrian
serenglobados en un mismo con-
junto, mientras que las otras dos
piezas difieren tanto por las for-
mas, la pasta cerdmica y el tipo
de decoracién, asi como por la
técnica de ejecucion pictdrica.
La pintura blanca empleada en
las piezas A y D tiene otro aspec-
to y estd mucho mas perdida que
en los platos. Posiblemente esto
se deba al aglutinante con el cual
se ha aplicado el pigmento, con
menor cohesién que en las pie-
zas By C.

A falta de un andlisis de
las pastas (3) estas piezas se pue-
den agrupar, aunque no creemos
que se pueda hablar de talleres
diferentes. Los motivos decora-
tivos también se diferencian se-
gtin sean de los dos platos By C
o de la copa A y del plato D.
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La metalurgia, como toda activi-
dad productiva, se compone de
una serie de elementos y produc-
tos que les son propios. En el
terreno arqueoldgico los hallaz-
gos son relativamente abundan-
tes y aunque la investigacion
arqueometalirgica europea ha
proporcionado un bagaje de co-
nocimientos tecnologicos de gran
relevancia lo cierto es que el
tema estd lejos de estar agotado.
El interés principal de estas pa-
ginas reside en dar a conocer ala
comunidad cientifica espanola
cuales son los elementos princi-
pales relacionados con la fundi-
cion primaria de metales que
pueden hallarse en el registro
arqueologico ya que varios de
ellos suelen confundirse profa-
namente al presentar diversas
lecturas. A ello cabe afiadir, nues-
tro deseo de matizar en la medi-
dadelo posible laideaequivoca-
da y muy extendida que otorga a
la fundicién un cardcter comple-
JO y unas estructuras excesiva-
mente desarrolladas, y que viene
motivada sin duda, por la falta
deestudios bisicos sobre el tema.

Los agentes tecnolégicos
del trabajo del metal pueden di-
vidirse en dos grandes bloques,
ambos interrelacionados entre si:
1.- Elementos empleados en la
fundicion (hornos, toberas, cri-
soles....).
2.- Productos resultantes de la
misma (escorias y lingotes).

1.- Elementos de la fundicion.

Hornos. La fundicion de
metales en la Antigliedad des-
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cansaba en una tecnologia muy
sencilla basada en pequefios hor-
nos donde se procesaban mine-
rales y metales con la ayuda de
fuelles y toberas y, ocasional-
mente. con el empleo apropiado
de fundentes. A grandes rasgos,
el horno es una cimara donde se
producen las transformaciones
quimicas que van a permitir la
conversion de un mineral metd-
lico en metal. En el rendimiento
de los hornos habra que tener en
cuenta distintos elementos como
sonelcombustible empleado (con
alguna excepcion, fue siempre
carbon vegetal). la capacidad
aislante del horno, para la cual
se emplean revestimientos arci-
llosos y una aireacion adecuada
a través del suministro de aire
mediante el uso de toberas vy
fuelles.

El proceso de fundicién,
seglin experimentos actuales y
estudios etnogrificos de pueblos
primitivos, pasaba, una vez cons-
truido y seco el horno, por cal-
dear la cdmara, y suministrar a
continuacion la carga de mine-
ral y combustible en proporcio-
nes adecuadas, siendo el baremo
desde 1:1 a 1:5. Mineral y car-
bén se mezclaban machacados
para facilitar las superficies de
contacto con el agente reductor
(monéxido de carbono). El tiem-
po de operacion estaba en fun-
cion de la capacidad del horno, y
se estima que duraba varias ho-
ras.

Aunque en todas las pro-
ducciones intervenian hornos de
pequeno tamano (no suelen su-
perar el metro de didmetro), ne-

cesario para poder calentarse sin
dificultad ya que el poder calori-
fico del carbén vegetal y los sis-
temas de aireacion no permitian
el uso de hornos de gran volu-
men, lo cierto es que pueden
establecerse algunas diferencias
segiin el metal procesado, prin-
cipalmente en lo relacionado a la
dindmica y productos de la fun-
dicion. En el caso de los hornos
de cobre y bronce. junto a es-
tructuras excavadas en el suelo
con superestructuras de forma y
tamano variable eratambién nor-
mal la utilizacién de simples
vasijas cerdmicas, que, en la pe-
ninsula ibérica, serd el tipo més
utilizado. Se trata de vasos sin
preparacion especial, de gran
tamario, muy superior al de los
crisoles, que suelen presentar la
cara interna vidriada y con res-
tos escoridceos (Foto 1) mientras
que la cara externa no presenta
alteraciones térmicas. La pro-
duccién de los hornos de cobre v
bronce variaba entre conglome-
rados de horno, formados por
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minerales parcialmente reduci-
dos con goterones de metal, pro-
pios de vasijas-horno y hornos
simples, y lingotes de metal de-
positados en la solera de los hor-
nos de mayor capacidad que eran
posteriormente refundidos en
crisoles y vertidos en moldes.

No ocurre lo mismo en el
caso de la metalurgia del hierro.
pues todos los hornos antiguos
de reduccidn de hierro se carac-
terizaban por la imposibilidad
de alcanzar la temperatura de
fusion del metal (unos 1.560 °C)
y por lo tanto, su licuado y traba-
jo en moldes. El mineral reduci-
do quedaba conformado en un
lingote en bruto en estado sélido
de varios kilos de peso, conocido
con los términos de lupia o es-

ponja ferrifera, situado cerca o
encima del flujo obtenido a tra-
vés de la tobera, al ser la zona
donde se alcanzaba lamayor tem-
peratura (Figura 1). Un proceso
posterior de forjaen caliente ser-
via para compactar la lupia y
mediante sucesivos martillados
dar la forma adecuada al lingote.
Los hornos son similares a los
del trabajo del cobre y bronce,
siempre de pequefio didmetro y
donde es comiin la construccion
de estructuras verticales donde
integrar la/s tobera/s yaqueenel
caso del hierro el aporte de aire
es casi siempre necesario.

El otro metal importante
producido en la Prehistoria fue
la plata. Su trabajo estuvo inti-
mamente ligado a la produccion

TECNOLOGIA

Foto 1. Microfotografia de una adherencia en una vasija-horno del yacimiento de
la Edad del Hierro de la Bauma del Serrat (Gerona). 200x.
Figura 1: Reconstruccién de un horno meoritico de reduccion de hierro (Tylecote,

1970, p. 72, fig. 6).

Figura 2: Horno de copelacidn de plata en las minas griegas del Laurion

(Conophagos, 1989, p. 279, fig. 1).

Foto2. Fragmento de un revestimiento de un horno de bronce del yacimiento de
la Segunda Edad del Hierro del Castrejon de Capote (Badajoz).
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de plomo ya que en muchos ca-
sos ambos metales forman aso-
ciacién en los mismos conjuntos
mineraldgicos. La reduccién de
los minerales de plata pasaba
pordistintas fases (tostado a baja
temperatura, purificacién del
plomo crudo y por iltimo, la
copelacion). Las dos operacio-
nes primeras se realizaban en
hornos de pequefio tamafio simi-
lares a los anteriores. Tampoco
la copelacion, empleada para la
obtencién de plata en el Egeo ya
desde mediados del IIT milenio
precristiano (Wagneretal., 1980,
p. 77) implicaba, grandes es-
tructuras, siendo necesario un
crisol y un potente chorro de aire
para oxidar de manera selectiva
el plomo y separar asi el litargi-
rio (6xido de plomo) del metal
noble (Figura 2).

El proceso de degrada-
cion del horno debido al paso del
tiempo o en su momento a una
destruccion voluntaria, conlleva
que los vestigios de estructuras
metaliirgicas que el arquedlogo

o} o5
— — e w— —

b \\ Fuelles

Tobera (1 de 3 6 4)
-Cuenco de escoria

Recubrimiento

pueda encontrar sean siempre
parciales y avecesde dificil iden-
tificacion. Esta carencia queda
suplida en parte por el hallazgo
de otros elementos relacionados
con las estructuras de los hornos
-revestimientos y toberas - 0 con
la fundicién del metal - sobre
todo, crisoles y moldes -.

Revestimientos. (Foto2).
En hornos excavados en el suelo
y principalmente en hornos cons-
truidos con piedras o adobes era
frecuente, aunque no siempre
imprescindible, revestir el fondo
y las paredes con una o mds
capas de arcilla con el fin de
igualar la superficie interior ddn-
dole la forma deseada y taponar
también orificios y huecos por
los cuales podia perderse calor.
Este material refractario, que ha
de resistir elevadas temperatu-
ras sin sufrir grandes variacio-
nes, conserva en las zonas que
han estado en contacto con la
carga, coloraciones ocasionadas
por el fuego que van de los tonos
rubefactados a los grises ceni-
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cientos, adherencias de escorias
o una capa vidriada por la
naturaleza alcalina de las ceni-
zas incandescentes.

Se han encontrado restos
de hornos cuya pared presenta
una seccion en la que se distin-
guen varias capas, siendo el ver-
daderorevestimiento (lacapaque
envuelve el hogar) de un mate-
rial mas refractario. Uno de los
estudios mas exhaustivos lleva-
dos a cabo acerca de la naturale-
za de los refractantes usados en
hornos es el referido a Timna,
Israel (Tite et al., 1990). En él se
revela que la arcilla utilizada
para toberas y revestimientos es
poco calcdrea mientras la encon-
trada en los fondos de horno
contiene mis del 5% de 6xido de
cal; no obstante, las propiedades
refractarias parecen ser muy si-
milares aunque la tendencia a la
vitrificacion es mayor en la no
calcarea (Tite et al., 1990, p.
160).

Otroejemploesel casode
los revestimientos de hornos de
cobreexcavados en Knosos (Cre-
ta), de tiempos helenisticos y
romanos, cuyos andlisis demues-
tran el uso de arcilla comuin para
la estructura de la pared y arci-
Ilas distintas, mas calcdreas, para
el revestimiento (Photos,
Fillippakis y Salter, 1985, pp.
193-194).

De la Peninsula Ibérica
hemos tenido ocasién de estu-
diar varios fragmentos de este
mismotipo. También dependien-
do de las distintas zonas del hor-

no la vitrificacién del revesti-
miento varia, siendo el drea cer-
cana al flujo de la tobera, la zona
que presenta mayor vidriado ya
que es el lugar donde se alcanzan
las temperaturas mayores. En
este sentido, segin el grado de
penetracion del vidriado, se pue-
de llegar incluso a calcular el
tiempo que durd el proceso de
fundicién (Craddock, 1989, pp.
196-197).

El andlisis quimico y es-
tructural de los revestimientos
es una fuente importante de in-
formacion acerca de las tempe-
raturas de operacion del horno,
pues determinadas transforma-
ciones en los compuestos arci-
llosos se producen a unas tempe-
raturas dadas. De ese modo se ha
podido averiguar que las pare-
des de los hornos de Timna no
superaron los 1.100 °C; en cam-
bio algunas toberas tuvieron que
soportar hasta 1.225 °C (Tite et
al., 1990, p. 171, tabla 4), lo cual
significa que la temperatura en
el hogar debid ser algo superior.

Algunos trozos desgaja-
dos e intensamente vitrificados
de estos revestimientos pueden
identificarse erroneamente como
escorias de fundicion ya que los
componentes ferrosos de la gan-
ga reaccionan con la silice de la
arcilla llegando a formar verda-
deros silicatos (escoria) en la
propia pared. Sin embargo, and-
lisis cuantitativos son revelado-
res a la hora de distinguir unos y
otros. Efectivamente, los conte-
nidos de hierro son mucho mds
altos en las escorias.
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Toberas. Como ya sefia-
lamos anteriormente, el aporte
de aire es requisito imprescindi-
ble para el funcionamiento de
los hornos (sean metalirgicos o
no) al permitir el inicio y conti-
nuacion de los procesos de com-
bustion dentro de la camara. Tal
aporte de oxigeno podia llegar
por tiro natural, aprovechando
las corrientes de aire, o inyecta-
do a través de toberas
insufldndolo a pulmén o con la
ayuda de fuelles.

Comoesobvio, elempleo
de tiro natural no deja resto ma-
terial alguno en el registro ar-
queoldgico (salvo que algtin dia
se dé la circunstancia de encon-
trar restos de la pared de un
horno con las caracteristicas bo-
cas de ventilacién), por lo que su
utilizacion se deduce indirecta-
mente de los hallazgos de fundi-
cionesemplazadasenlugares con
vientos dominantes fuertes. El
tiro artificial, en cambio, se iden-
tifica sin lugar a dudas con el
hallazgo de los conductos, gene-
ralmente cerdmicos, a través de
los cuales circulaba el aire
insuflado, y denominados gené-
ricamente con el término de
toberas, aunque sélo la boquilla
embutida en la pared del horno y
que comunica la cdmara de fun-
dicion con el elemento auxiliar
generador del aporte de aire (pul-
mon o fuelles) es la tobera pro-
piamente dicha. Prueba evidente
de su funcion en tareas metaltir-
gicas es la formacién de vidria-
dos y adherencias escoridceas en
el extremo que ha estado en con-
tacto con la carga durante el

funcionamiento normal del hor-
no.

La forma y tamaiio de las
toberas son variados y. al igual
que ocurre con los crisoles, se-
gin las zonas y momentos
cronolégicos o culturales van a
predominar unos tipos u otros.
De modo general se pueden divi-
dir, segin los orificios o canales
de salida que presenten, en
toberas simples o dobles. Segtin
su forma exterior pueden ser
toberas rectas o acodadas en dn-
gulo recto, tubulares o
troncoconicas. Y segin la sec-
cion interior, toberas de seccion
cilindrica, seccién en forma de
D, etc.

Los primeros restos ma-
teriales de toberas aparecen ya
en el 11l milenio a.C. asociadas a
pequefios hornos para la fundi-
cion de minerales de cobre en
varias zonas geograficas como
laIndia (Hedgey Ericson, 1985).
el valle de Timna, Israel
(Rothenberg, 1985). también se
han encontrado formando parte
de ajuares funerarios de meta-
lirgicos en tumbas calcoliticas
de Europa Central y de la anti-
gua Unién Soviética (Mohen,
1991).

Una fuente de indudable
interés acercadel empleo de cier-
tos tipos de tobera son las repre-
sentaciones iconograficas en al-
gunos frescos egipeios del Impe-
rio Antiguo. En los mds antiguos
se documenta la utilizacion de
tubos de soplado a base de caias
(blowpipes), dotados de una bo-
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Figura 3: Dibujo de la Tumba de Puyemré que muestra el uso conjunto de fuelles

y tubo de soplado (segun Davies, en Scheel, 1989, p. 24, fig. 16).
Foto 3. Tobera del yacimiento de la Segunda Edad del Hierro de La Campa Torres,

Gijon (Maya et al., 1993, p. 89).

quilla tubular (tobera) de arcilla
en el extremo dirigido al horno.
Tal es el caso de las pinturas de
tumbas del I11 milenio a.C. como
lamastaba de lareina Meresankh
Il en Giza, del visir Mereruka
en Saqgara o la tumba del visir
Pepiankh en Meir (Scheel, 1989,
figs. 2, 13 y 14). Pronto debieron
verse ampliadas las posibilida-
des con el empleo de fuelles,
como ilustra la representacion
hallada en la tumba de Puyemré
de Tebas, donde un trabajador
emplea el insuflado a pulmén
mientras otro operario da movi-
miento a un par de fuelles accio-
nados con movimientos
alternantes de las piernas, inyec-
tando de esta manera el aire al
horno (Figura 3).

Aungque ciertamente exi-
guos, también en la Peninsula
Ibérica existen hallazgos adscri-
tos al Calcolitico pero siguen
siendo casos aislados a diferen-
cia de lo que ocurrird a partir del
Bronce Final (Foto 3). Es proba-
ble que esta escasez de hallazgos
peninsulares sea debida no tanto
a la utilizacioén de sistemas de
tiro natural como al empleo de
tiro forzado dirigido a través de
tubos de soplado de naturaleza
orgdnica, y por lo tanto perecede-
ra, como son las cafias y juncos
vegetales. Asi, la relacion entre
estos primeros tubos de soplar y
conductos de arcilla mds dura-
deros se ha constatado en el inte-
rior de algunas toberas de arci-
Ilas halladas en contextos

calcoliticos de la India, donde se
ha observado impresiones de
cortezas de bambii, lo que indica
que fueron hechas rodeando las
caias vegetales de una capa de
arcilla, siguiendo un método que
ha estado vigente en este pais
hasta el siglo XX (Hedge y
Ericson. 1985, p. 64).

En otro orden de cosas, el
estudio de las toberas y su fun-
cionamiento se ha visto comple-
tado en los ultimos afios con la
analitica experimental y con la
observaciénetnogrifica. Conello
se han tratado de establecer de
forma empirica algunas de las
variables bdsicas que definen la
utilidad efectiva de las toberas y
del aporte de aire en general en
el proceso de fundicion. Tales
variables son: el nimero de
toberas empleadas por hornada,
el didmetro interior de las mis-
mas, la posicién que ocupan den-
tro del horno, el volumen de aire
que introducen y la temperatura
a la que se puede llegar.

TECNOLOGIA

En esta linea, el trabajo
de Bamberger (1985) ponderé a
través de distintos experimentos
la importancia que el grado de
penetracién y la correcta distri-
bucion de la corriente de aire
tienen en los procesos de fundi-
cion de minerales, segtin se colo-
que la tobera en posicion incli-
nada u horizontal. Una penetra-
cion en el interior de la cimara
en torno a los 10-20 cm. una
posicién inclinada y dirigida
hacia el fondo del horno, un dia-
metro interiorde 15a25 mmy la
utilizacion simultdnea de varias
de ellas son elementos impor-
tantes para conseguir la tempe-
ratura necesaria, no sélo para la
reduccién de los minerales, en
este caso de cobre, sino también
para la correcta licuacién de la
escoria. La escoriacion que pre-
senta la parte exterior de algunas
toberas halladas en sitios de fun-
dicion en Arabia y el Sinai, ads-
critas al Imperio Nuevo Egipcio
- Bronce Final -, ha permitido
determinar arqueoldgicamente
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que algunas de ellas eran embu-
tidas horizontalmente en el hor-
no, mientras que otras debieron
presentar un dngulo de inclina-
cion en torno a los 25-30° con
respecto a la horizontal
(Rothenberg, 1985, p. 126). El
diametro de la salida de aire de
las toberas tipicas de este mo-
mento es del orden de 15 mm,
coincidiendo con los resultados
experimentales de Bamberger.

El soplado a través de
tubos y a fuerza de pulmones
puede generar un flujo intermi-
tente de 40 litros por minuto
pero sélo de 10 a 20 en un proce-
so continuado, suficiente sin
embargo para calentar un hogar
con poco volumen y alcanzar
temperaturas por encima de los
1.000°C (Tylecote, 1981, p. 108).
El sistema de soplado humano
era particularmente apropiado
para dirigir el aire y calentar
localmente ciertas partes, por lo
que siguio siendo utilizado du-
rante largo tiempo en otras apli-
caciones como los trabajos de
orfebreria, soldaduras delicadas,
etc.

No obstante, pronto en-
trarian en juego los fuelles de
pellejo animal, con los que se
conseguiria un  notable
sobreaumento de la corriente de
aire y con ello unas temperatura
mayores en el hogar. Asi, algu-
nos datos obtenidos de trabajos
experimentales indican que la
utilizacién de un par de fuelles
similares a los representados en
las tumbas egipcias permitian
alcanzar una temperatura de en-

tre 1.400-1.450 °C en la cabeza
de latobera, es decir, unos 1.250-
1.350 °C qiitiles en sus proximi-
dades, a un ritmo de 70-80 pul-
saciones por minuto y fuelles de
3 a 5 litros de volumen (til cada
uno (Andrieux, 1988, p. 81), con
un flujo que podriarondar aproxi-
madamente los 350 litros por
minuto.

Estos trabajos se han cen-
trado principalmente en
experimentaciones de hornos de
fundicion de cobre. En el caso
del hierro laaireacién suplemen-
taria con toberas y fuelles tam-
bién se presenta como un requi-
sito si no imprescindible (hay
experimentos exitosos tnica-
mente con tiro natural, Nosek,
1985), si de gran importancia, al
acortar el tiempo de reduccién y
lograr la formacion de metal de
forma mds répida y efectiva.

Crisoles. Los crisoles, re-
cipientes utilizados para la fu-
sion del metal son, junto con los
moldes de fundicion, los dos ele-
mentos mds habituales de los
procesos metaliirgicos conserva-
dos de épocas pretéritas. EI mds
antiguo, localizado en Abu Ma-
tar con una cronologia de finales
del TV milenio a.C. es de forma
semiesférica y con una linea
marcada a modo de canal de
vertido (Tylecote, 1980, p. 201).
El IIT milenio supone la irrup-
cion de la metalurgia en nume-
rosas zonas geogrificas con el
hallazgo de crisoles entre otros
lugares, en Meser (Israel).
Lesbos, Lerna y Sesklo (Grecia),
Troya (Anatolia), Porto Torrao,
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Los Millares, Almizaraque, etc.
(Peninsula Ibérica).

La tipologia es dispar se-
glin zonas, culturas y periodos
cronoldgicos, peroa grandes ras-

gos se caracterizan por ser vasi-

jasde arcilla muy refractariay en

algunos casos de piedra (esteati-
ta), de pequeio tamano y formas
variadas (piramidales, cénicas,
hemisféricas, globulares, etc.) y

Fig. 4



Foto 4. Crisol para fundicion de metal del yacimiento de la Segunda Edad del Hierro de
La Campa Torres, Gijon (Maya et al., 1993, p. 89).
Figura 4: Distintos tipos de crisoles prehistdricos, romanos y medievales (Tylecote,

1976, p. 20, fig. 13).

Figura 5: Crisoles con agujeros de insercion hallados en Terina, Cdrcega (Camps,

1990-91, p. 44, fig. 6).

por lo general con un pico verte-
dor (tangible o ligeramente insi-
nuado) para facilitar el vaciado
correcto del caldo metilico a los
moldes. Estas caracteristicas,
principalmente tamafio y morfo-
logia, han servido para distintas
clasificaciones de crisoles segiin
periodos cronolégicos demos-
trandose una variedad dificil de
constrefiir en esquemas practi-
cos. La sistematizacion realiza-
da por Tylecote (1962, p. 132:
1976, pp. 19-20) (Figura 4) con
numerosos tipos basados en la
morfologia de piezas de distinto
momento y geografia o la de
Mohen segin el didmetro y la
capacidad de los crisoles (1992,
pp. 121-122) son dos ejemplos
sintomdticos.

Posiblemente mds inte-
resante que formas o dimensio-
nes, sean las distintas soluciones
que se adoptaron para el vertido
del metal liquido. Junto al habi-
tual pico vertedor o piquera (Foto
4), dispuesto en el borde se utili-
zaron agujeros horadados en la
cara del recipiente, como ejem-
plifican los hallazgos de crisoles
enel Egeoolos representados en
tumbas egipcias y que debieron
contar con tapones de arcilla que
se quitaban para el sangrado del
metal caliente (Tylecote, 1987,
p. 186). Solian llevar tambicn
mufiones, asas 0 agujeros para
insertar un palo que ayudara a
retirarlos del fuego y sirviera en
la operacion de vertido que se
estima entre 2 y 5 segundos.

Ejemplos de crisoles con asas
huecas de insercién han apareci-
doennumerosos yacimientos del
III milenio a.C.: Terrina
(Cérecega) (Figura 5), Cerdena,
Francia, en las Cicladas, etc.
(Camps, 1990-91, pp. 41-49).
Uno de los hallazgos mas inge-
niosos pertenece a la cultura de
Unetice (ibidem). Se trata de un
crisol en cuyo interior aparceria
marcada la forma de un hacha
plana conformando una curiosa
piezaque funciond ala vez como
molde.

Para fundir el metal en el
interior del crisol era necesario
calentarlo enérgicamente. La
mayoria de autores que han de-
dicado atencién al tema opinan
que el crisol era colocado en
fuego de carbon, envuelto total-
mente por la brasas incluido el
interior, avivando la combustién
con toberas o tubos de soplado
hasta alcanzar y superar sufi-
cientemente la temperatura de
fusion del metal (en el caso del
cobre puro hay que subir la tem-
peratura hasta los 1.083 °C). Ello
solia provocar la excoriacion de
las paredes del crisol tanto por
fuera como por dentro, como
muestran los hallazgos arqueo-
l6gicos. Ademds, al encontrarse
el metal cubierto por carbén se
evitabalaoxidacionde susuperfi-
cie bajo la accién del aire calien-
te de las toberas y se facilitaba la
operacion de refinado.

Tylecote (1987, pp. 189-
192) ha hecho interesantes
consideraciones acerca del ma-
terial refractario empleado en la
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elaboracién de crisoles. Al prin-
cipio no parece que hubiera una
seleccion de las arcillas, em-
pleindose las misma que para
las vasijas comunes. En tal caso,
y para que soportara las tensio-
nes provocadas por el calor, las
paredes del crisol solian ser grue-
sas. Con el tiempo parece que
tendio a usarse tierras pobres en
silicato de aluminio y mas ricas
en cuarzo, pues resisten mejor el
impacto térmico. Sin embargo
carecemos atin de estudios siste-
maticos de las pastas de los cri-
soles lo cual impide conocer con
detalle los rasgos evolutivos.

Por otro lado, la impor-
tancia de su caracterizacion co-
rrecta estriba en la necesidad de
distinguirlos de los contenedo-
res de reduccion de minerales,
yaque desde el principio crisoles
y vasijas-horno conviven juntos.
Estas dltimas son por lo general
piezas de mayor capacidad, aun-
que de menor grosor de pared,
sin preparacion alguna de las
pastas y con adherencias
escoriaceas de minerales parcial-
mente reducidos. La fuente de
calor y los restos de alteracién
térmica en las vasijas-horno son
por lo general interiores, lo que
se convierte en un elemento
discriminador de primer orden
con respecto a los crisoles.

Un dato que debe desta-
carse es la capacidad de los cri-
soles y el volumen estimado de
los mismos. Muchos arquedlogos
se han extranado del pequefio
tamaiio de estas piezas y supone-
mos que por referencia mental a
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recipientes para liquidos (agua.
vino...) se preguntan dénde fun-
dirfan los metalirgicos antiguos
el metal para la elaboracion de
objetos de mediano y gran tama-
fio como hachas, espadas, etc.
Aparte del trabajo simultineo de
varios crisoles para la fabrica-
cion de una misma pieza o el
sangrado del metal al molde di-
rectamente desde el horno (me-
nos probable), no ha de perderse
de vista que la densidad del me-
tal es muy superior a 1. En efec-
to, el cobre tiene una densidad de
8.89 gr/em? y atin es mayor en el
caso del plomo y los metales
preciosos. Por tanto un pequefio
crisol con 100 cm? de capacidad
util podria fundir casi 900 gra-
mos de cobre, cantidad mds que
suficiente para vaciar, por ejem-
plo, la mayoria de hachas planas
conocidas.

Moldes. Una vez fundi-
do el metal en el crisol el paso
siguiente era su vertido en mol-
des que tenian impresa la forma
del objeto a fabricar. Un primer,
pero breve estadio de la metalur-
gia, consistié en conformar las
piezas mediante el martilleado
de metal nativo pero el descubri-
miento de la fundicion llevo de
forma inherente a la necesidad
de crear los recepticulos apro-
piados para contener y trabajar
el metal liquido. Si los crisoles
presentaban una amplia gama
morfologica, la sistematizacion
de los moldes, aparte de la mate-
ria prima en la que estan elabo-
rados (piedra, arcilla o metal)
puede simplicarse segtin el nu-
mero de valvas y el proceso de

Figura 6: Distintas caras de un molde de piedra utilizado para la fundicion de hachas
planas procedente de Ballyglisheen, Gran Bretana (Tylecote, 1962, p. 108, fig. 23).
Foto 5. Minerales parcialmente reducidos provenientes del yacimiento calcolitico de
Almizaraque (Almeria).

fabricacion en: moldes abiertos
univalvos, moldes cerrados
bivalvos o polivalvos y moldea-
do con la técnica de la cera per-
dida

El proceso mds antiguo
fue el moldeado mediante la
utilizacion de una tnica valva
impresa, generalmente de pie-
dra de grano muy fino. Primero
se realizaba el objeto deseado en
un soporte duro para impresio-
nar el negativo en el molde si
este era de arcilla o tallarlo en el
caso de que la valva fuese de
piedra. Piedras que generalmente
eran calentadas antes del vertido
del metal para evitar su rotura
debido al choque térmico. Estos
moldes eran utilizados para la
fabricacion de piezas que tuvie-
ran una cara plana, como por
ejemplo, hachas, aprove-
chindose a veces una misma pie-
dra como matriz para el moldeo
de varios objetos ya fueran dis-
tintos o iguales (Figura 6). Con
el fin de retener el calor y evitar
lasuperficie rugosa y burbujean-
te ocasionada por el contacto del
metal caliente con el aire (re-
chupes) pronto se cubrid la valva
con una piedra o laja plana, do-
cumentada en numerosos hallaz-
gos (Coghlan, 1975, p. 52), pre-
cedente del uso de dos valvas
marcadas.

El hecho de que estos
moldes presenten en general
pocas marcas de fundicion y que
estudios metalogrificos de las
hachas antiguas mostraran que
fueron trabajadas posteriormen-
te en caliente sirvié para cues-
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tionar la utilizacion de los mol-
des abiertos en el moldeado de
objetos. Experimentos actuales
llevados a cabo en moldes de
piedra evidenciaron, sin embar-
go, que tras la fundicion los
moldes presentaban tan sélo una
decoloracién superficial que
probablemente desaparecia con
el paso del tiempo (Voce, 1975,
p- 139).

El posterior uso de mol-
des bivalvos implicaba el mismo
principio con la salvedad en este
caso de que ambas valvas debe-
rian ser simétricas y ajustarse
perfectamente con el fin de evi-
tar cualquier pérdida del metal.
Para ello era habitual que lleva-
sen machones o espigas y aguje-
ros para encajarlas. Como el ce-
rramiento totalmente hermético
no es conveniente, el escape de
gases y aire se hacia por las
juntas y también, en épocas mis
avanzadas, mediante el trazado
de incisiones en las caras inter-
nas de las valvas formando cana-
les de desgaseo.

Por iltimo, tanto en el
tiempo como en el orden de este
apartado debe incluirse la técni-
ca del moldeado a la cera perdi-
da. El método mds simple era
realizar primeramente la matriz
en cera que se recubria con arci-
lla formando un molde relleno.
Al ser cocida la pieza la cera se
derretia escapando por orificios
creados expresamente para ello
y el hueco se rellenaba de metal.
Este método fue utilizado en el
Antiguo Egipto y Oriente Proxi-
mo para la fabricacion de peque-

fias estatuas y objetos complica-
dos o donde era necesario remar-
car pequenios detalles, si bien en
Europa no se dio hasta bien en-
trante la Edad del Bronce.

Acercadel funcionamien-
to de los moldes se han venido
haciendo algunas consideracio-
nes, recogidas la mayoria por
Mohen (1992, pp. 122-130).
Unas son de orden termodina-
mico, relacionadas con los im-
pactos térmicos que se producen
tanto en el material del molde
como en la masa de metal verti-
do. El intercambio brusco de
calor puede producir la rotura
del refractario. Para reducir este
riesgo el metalirgico precalenta-
ba el molde hasta una tempera-
tura del orden de 150 a 200 °C,
de manera que si, por ejemplo, se
tenia que verter bronce a 1.000
°C, ladiferencia de temperaturas
era s6lo de unos 800 °C.

Una vez introducido el
metal, el contacto con la pared
fria del molde hace que comien-
ce rdpidamente la solidificacion
de fuera hacia dentro en toda la
superficie. Pero la velocidad de
solidificacion va disminuyendo
porque la pared del molde se
calienta con el intercambio de
calor, segtin las leyes de la Ter-
modindmica. Cuanto mds lento
sea el proceso (dentro de unos
limites), mds sana resultard la
fundicién pues dard tiempo a la
evacuacion de gases y evitard la
formacion de rechupes internos.
El precaldeo cumple, pues, una
doble funcién: preparar el molde
para soportar mejor el choque

tIrmico y frenar la velocidad de
enfriamiento del metal. En el
caso de los moldes o coquillas
metdlicas (que aparecen en el
Bronce Final en el occidente eu-
ropeo) parece ser que el
precalentamiento facilitaba el
desmoldeo al formar una delga-
dapeliculade 6xido en lasuperti-
cie interna, evitando que la cola-
da se adhiriera al molde.

Otras consideraciones
son de orden prictico y tienen
que ver con una mejor evacua-
cion de los gases formados. El
espacio dejado por la junta de las
valvas era el lugar habitual para
que escaparan los gases e incluso
algo de metal (rebabas), pues el
gas retenido o forma burbujas
internas o ampollas superficia-
les. A partir del Bronce Final es
frecuente encontrar canales adi-
cionales de desgaseo en los mol-
des para piezas multiples (mol-
des de drbol). Asimismo, deter-
minadosrelieves del molde como
porejemplo las anillas y mufiones
de las hachas podrian acumular
gas si el molde fuera rellenado
en posicién vertical. Para evitar-
lo se inclinaba ligeramente el
molde, de manera que la colada
no cayera directamente sino que
se deslizara lateralmente.

Muchas de estas conside-
raciones, sin dudautilisimas para
comprender el empleo de los
moldes, surgen de las experien-
cias acumuladas por el metalir-
gico. Sin embargo no siempre la
evidencia arqueolégica reco-
mienda su aceptacion sin reser-
va. Conocemos muchos ejem-
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plos de hachas que conservan
solidificado sobre el talén el metal
del embudo de colada y que de-
muestran que la colada metdlica
fue vertida con el molde en posi-
cion completamente vertical.
Ello significa que los resultados
positivos extraidos de muchas
experimentaciones no pueden ser
extrapolados siempre a tiempos
pretéritos sin ciertas reservas.

2.- Productos de las fundicio-
nes de metal.

Escorias y lingotes.
Como sefalamos anteriormente
la produccidn de los hornos me-
talirgicos es dispar, aunque es-
corias y lingotes son los produc-
tos mds comunes. El metal obte-
nido en los hornos mds primiti-
vos (vasijas y hoyos sin estructu-
ra superior) consistia en peque-
fios goterones o nodulos y fila-
mentos de metal, embebidos en
una masa de minerales parcial-
mente reducidos (Foto 5) que era
necesario machacar para extraer-
los mediante el rompimiento de
la cerimica, lo que explica el
estado fragmentario que conser-
van todas las vasijas. Los trozos
de metal eran a su vez refundidos
posteriormente en crisoles para
formar coladas con el volumen
suficiente con el que fabricar las
piezas metdlicas. Estos materia-
les, que pueden aparecer en cual-
quier proceso de reduccién in-
completo, son habituales en fun-
diciones de bajo rendimiento
como son las habidas en hornos
muy simples, si bien los minera-
les parcialmente reducidos po-
diany solian serreciclados en un
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nuevo proceso hasta lograr su
descomposicion efectiva, con lo
que el rendimiento total llegaba
a ser considerable.

Conviene destacar tam-
bién la escasa o nula utilizacién
de fundentes, necesarios para
formar auténticas escorias
(silicatos de hierro) de bajo pun-
to de fusion, lo que junto a la
pureza de los minerales procesa-
dos motiva la falta de escorias
propiamente dichas siendo mds
correcto hablar de conglomera-
dosde horno (Bachmann, 1980),
esto es, masas compuestas por
gotas de metal, mineral parcial-
mente reducido y combustible a
medio quemar. En ningtin yaci-
miento peninsular prerromano
con restos metalirgicos de co-
bre o bronce. se han localizado
escorias de sangrado, es decir,
escorias evacuadas fueradel hor-
no durante el proceso de fundi-
cion mediante la apertura de pi-
quera situadas a la altura ade-
cuadaen el cuerpo del horno, por
las que se vierte al exterior la
masa liquida de la escoria. En
efecto, la distinta densidad entre
el cobre (su peso especifico es
8.89) y la escoria (en torno a 4),
hace que ésta dltima sobrenade
en la masa de metal, pudiéndose
evacuar del interior de la camara
del horno. Las escorias de san-
grado tienen una morfologia ca-
racteristica, con una textura ex-
terior compuesta por crestas,
canalillos, arrugas y superficies
redondeadas, pruebas inequivo-
cas de haber corrido en estado
plastico. La temperatura para la
licuaci6n del cobre es de 1084 °C

y del bronce méds comin 950 °C,
mientras que la escoria funde a
unos 1150 °C, por lo que el ha-
llazgo de escorias sangradas in-
dica el empleo de hornos donde
la temperatura debi6 ser igual o
superior a esas cifras. Estas es-
corias y los lingotes o tortas
plano-convexas, que reciben su
nombre por su forma obtenida
enel fondo del horno, son tipicos
de hornos mds desarrollados que
las vasijas-horno y aparecen
ampliamente repartidos a partir
del Bronce Final en zonas como
Timna (Israel) o durante época
romana. En efecto, las escorias
de cobre y bronce peninsulares
son, en general, escasas, de mala
calidad, muy silicatadas pero
poco ferruginosas debido a que
no se aiaden fundentes de hierro
o se anade arena, demostrando
un escaso conocimiento de la
composicion de los minerales y
de los principios metaltrgicos
de la formacion de escoria en
grandes dreas de la Peninsula.
Similar es el panorama de los
lingotes plano-convexos, esca-
samente documentados en el
Bronce Final (Gomez Ramos,
1993) y practicamente ausentes
durante toda la Edad del Hierro
en la Peninsula Ibérica.

Distintos andlisis espec-
trogrificos y microscopicos rea-
lizados a un gran nimero de
muestras de distintos yacimien-
tos de la Edad del Hierro penin-
sular (Gomez Ramos, 1996)
prueban sobradamente el
primitivismo dominante también
en latecnologia siderdrgica an-
tigua. Los hornos no parece que
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fueran excesivamente comple-
jOs si nos atenemos a una pro-
duccién de escorias de fondo de
horno de escasa calidad (Foto 6).
A diferencia del trabajo del co-
bre/bronce, donde el metal se
depositaba en el fondo del hor-
no, en la reduccion de hierro es
laescorialaque cae alasolerade
la estructura, mientras que la
lupia o lingote se forma mas
arriba, cerca del flujo de las
toberas. Sin embargo, y al igual
que en los hornos de cobre y
bronce, era posible sangrar la
escoria fuera del horno mediante
la apertura de piqueras situadas
en este caso en la base del horno.
En la siderurgia primitiva se
obtenia siempre un hierro for-
mado en estado solido (lupia o
esponja ferrifera), que no se
podia fundir en crisoles ni licuar
para verterlo a moldes, ya que la
temperatura de fusién del hierro
(unos 1560 °C) no fueron
alcanzables hasta época medie-
val y moderna. La cantidad de
carbono ligada al hierro, inferior
generalmente al 0,02%, indica

que el metal obtenido era hierro
dulce o ferritico. Para obtener

acero, cuyo contenido en carbo-
no es superior, era necesario car-
burar en la fragua los lingotes de
hierro.

De forma ilustrativa cabe
sefialar que el metal en bruto
obtenido de la reduccion de
minerales podia seguir varios
pasos, con la excepcion del hie-
1o, hasta conformar objetos de
metal:

1) Se vertia en estado liguido
directamente desde el horno de
reduccion a crisoles o moldes
(vide Tylecote, 1980. p. 195. fig.
7.3).

2) Se dejaba enfriar en el interior
del horno. En este caso segtin el
fondo del horno asi tenia su for-
ma primera el metal obtenido.

3) Se creaban lingotes de dife-
rente morfologfa a través de su
moldeado en lingoteras.



Fig.7

Foto 6. Torta de escoria de hierro del yacimiento de la Edad del Hierro de Picu Castiellu (Aslturias).
Figura 7: Tipologia de lingotes de la Edad del Bronce (Briard, 1976, p. 239, fig.1). 1. Lingote bipenne

decobre, 2. Lingote-torque, 3. Lingote en forma de hacha plana, 4. Lingote-barra, 5. Lingote “saumon’

de bronce, 6. Lingote plano-convexo de cobre, 7. Lingote de plomo en forma de hacha, 8. Barra de

bronce (Briard, 1976, p. 239, fig. 1).

De estos procesos, del
vertido desde el horno a crisoles
o moldes no se tiene evidencias
arqueologicas directas. De ha-
berse dado, seria con hornos de
importante desarrollo técnico
propios de momentos metalirgi-
cos avanzados, por lo que la falta
de lingotes durante todo el
Calcolitico europeo no puede
interpretarse como testimonio
indirecto de esta forma de pro-
duccion directa desde el horno al
molde.

No serd hasta el Bronce
Antiguo cuando empiecen aapa-
recer, en distintas zonas de Eu-

ropa continental (Francia,
Centroeuropa...), los lingotes
mds antiguos. Se trata en todos
los casos de objetos metilicos
obtenidos de moldes que por su
abundancia, y en algunos casos
también por su funcionalidad
incierta, se han interpretado
como materia prima. A este gru-
po pertenecen lingotes en forma
de hachas dobles, denominados
corrientemente lingotes bipenne
(Briard, 1976, p. 238), hachas
planas de cobre y lingotes-torques
con los extremos enrollados,
hallados sobre todo en Alema-
nia, y que se denominan
lingotes-barrao “rippenbarren”

(Briard, 1976, p. 238; Mohen,
1992, pp. 117-118) (Figura 7).

En el Bronce Final, junto
a nuevos tipos derivados de los
anteriores como los lingotes
saumon, de forma romboidal, o
lingotes en forma de barras de
seccion plano-convexa perte-
necientes al grupo francés de
Saint-Denis-de-Pile, aparecen
los que serdn los lingotes mds
caracteristicos de finales del
Bronce y buena parte de la Edad
del Hierro en el trabajo del metal
de base cobre: las tortas de fundi-
cién, mencionadas cominmente
en la bibliografia como lingotes
plano-convexos, en relacion a su
forma obtenida en el fondo del
horno de reduccion o de fundi-
cion de metal. Suelen ser de co-
bre casi puro y con un peso por
término medio para las mayores
piezas, en torno a los 4 kilogra-
mos (Tylecote, 1987, p. 18).
Aunque existen algunos hallaz-
gos del Bronce Medio, su gran
desarrollo se producira durante
el periodo tltimo de la Edad del
Bronce. No obstante, estos
lingotes no son exclusivos ni de
Europa Occidental, ni tampoco
del Bronce Final. Asi, lingotes
circulares plano-convexos eran
fabricados en los hornos de
Timna, Palestina (siglo Xl a.C.)
y en todo el Mediterraneo orien-
tal. Los pecios anatolios de
Gelidonyay Ulu Burun, asi como
algunos hallazgos en la costa
norte de Israel son también re-
presentativos a este respecto. A
su vez, los lingotes plano-con-
vexos son el tipo de productos de
fundicién de mayor desarrollo
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temporal. Hay tortas de metal en
contextos de la Edad del Hierro,
pero también en época romana,
medieval e incluso moderna
(Craddock y Hook, 1987, pp.
201-206).

Cabe mencionar, por su
significacion en la cuenca orien-
tal del Mediterraneo, los/ingotes
de piel de buey o toro, denomi-
nados “ox-hide” en la termino-
logia inglesa. Generalmente de
cobre y ampliamente presentes
en el Egeo. Egipto y zona
sirio-palestina, no han sido ha-
llados hasta el momento en Eu-
ropa Occidental, con la tnica
excepcion de Cerdena y algunos
otros restos encontrados en Sici-
lia. Lipari y sur de Italia.

En cuanto al trabajo del
hierro, ya hemos senalado que
la imposibilidad de obtener hie-
rro licuado en los hornos anti-
guos impedia el vertido de metal
a moldes o lingoteras, Las for-
mas se obtenian a partir del tra-
bajo por martillado del hierro
bruto. Los lingotes de hierro mds
caracteristicos son los lingotes
bipiramidales ampliamente re-
partidos en Europa Central y
adscritos principalmente al pe-
riodo de La Téne, y, a partir del
siglo V a.C.. lingotes-espadas o
currency, bars en forma de hojas
alargadas.

De esta amplia tipologia,
el repertorio adscribible a la Pe-
ninsula Ibérica es francamente
reducido, no sélo cuantitativa
sino también tipologicamente
(Goémez Ramos, 1993). Dejando

PATINA Niim.8 Junio 1997 149



TECNOLOGIA

aparte el hecho de que objetos
como hachas, punzones, barras
o anillas pudieran haber servido
en algiin caso como reserva de
materia metilica, y de unos po-
cos lingotes ovalados de peque-
fio tamano (por ejemplo, los
lingotes de Gamonedo) y piezas
informes de chatarra amortizada,
los tnicos lingotes en stricto
sensu hallados en la Peninsula
Ibérica son lingotes-torta, en
depdsitos del Bronce Final
(Ervedal, Fonte Velha, La Sabi-
na....) y lingotillos producidos
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Sutura de desgarros en pintura sobre lienzo

52/

Lourdes Rico Martinez

Este articulo tiene por
objeto la descripcion detallada
del proceso de restauracion de
desgarros en pintura sobre lien-
zo mediante el sistema de sutura,
también conocido como sistema
de soldadura o adhesion de hi-
los. Este método, ampliamente
difundido en la teoria y en la
prictica entre los restauradores
europeos y norteamericanos, tie-
ne en Espana, sin embargo, una
difusién limitada, aunque no es,
ni mucho menos, desconocido.
De hecho, el sistema de sutura se
aplica habitualmente en los ta-
lleres de restauracion de algunos
de los mds importantes museos
espanoles.

La sutura o adhesion de
hilos es un proceso muy laborio-
50 que, a grandes rasgos, consis-
te en adherir los extremos de
cada hilo desgarrado, respetan-
do el juego de trama y urdimbre
del tejido. El sistema ofrece mu-
chas ventajas y, como es obvio,
también algunos inconvenientes
que se analizaran mas adelante,
pero de cualquier manera, la su-
tura evita en un gran nimero de
casos la necesidad de recurrir a
métodos tradicionales mads dras-
ticos - parches, bordes y
reentelados - cuyos inconvenien-
tes no es preciso describir aqui.

La adhesion de hilos es,
en este sentido, un método que
pretende seguir el principio de
“intervencién minima®, tanto
para evitar la desnaturalizacion
de la obra, como para ahorrarle
mayores problemas en el futuro
y asegurar, en gran medida, la
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reversibilidad. No existe ningtin
proceso de restauracion absolu-
tamente reversible, pues toda
intervencion provoca un cambio
o una reaccién en cadena. Sin
embargo, parece evidente que
unas intervenciones son mds dra-
mdticas que otras y, en lo que se
refiere a desgarros, la adhesion
de hilos viene a ser el sistema
que causa menor impacto en la
obra.

LA OBRA

Para la descripcién
pormenorizada del método de
sutura, resulta ttil un ejemplo
sencillo de desgarro, que permi-
ta seguir el proceso con facili-
dad. La aplicacion del método
tiene, sin embargo. infinitas va-
riantes que responden a la com-
plejidad de cada caso y a la fan-

tasfa del restaurador para “im-
provisar” ante problemas con-
cretos.

El ejemplo que aqui se
presenta es una pintura de prin-
cipios de siglo: “Trigo maduro™
(“Reifes Korn”, 1914). dleo so-
bre lienzo de formato medio -
90x 100 cm. -, firmado por Carl
Lohse y propiedad de las
Bayerische Staatsgemialde-
sammlungen, Minich. Esta obra
es especialmente delicada por la
estructura de su superficie, de
tratamiento expresionista, lo que
se traduce en un violento colori-

do. gruesa pincelada y toques de
espdtula, oleo aplicado directa-
mente del tubo sobre un lienzo
de lino muy tupidoy ligeramente
imprimado, pero sin preparacion
previa. El desgarro se encuentra
en el cuadrante inferior izquier-




do: es un corte oblicuo, produci-
do por un impacto desde el an-
verso de la pintura, con desga-
rramiento del tejido y pérdida de
pelicula pictéricae imprimacion.

Habitualmente los proce-
sos de sutura de desgarros se
llevan a cabo trabajando con el
lienzo boca abajo, por el reverso
y en horizontal. Sin embargo. y
como puede observarse en la Fi-
gura |, en este caso es absoluta-
mente necesario trabajar en ver-
tical, sin apoyar la pintura sobre
otra superficie, para evitar dafar
los empastes. Lohse trabaja con
espesas capas de pintura y con
empastes de tal grosor, que la
superficie se hace extremada-
mente abrupta, oscilando el es-
pesor de la capa pictérica entre
0.5 y 1 em. segtn las zonas.

Al espesor de la pintura
hay que afiadir las profundas e
irreversibles deformaciones que
en el lienzo provoca la gran can-
tidad de materia, asi como un
problema crénico de falta de ad-

A sobre la delicada superficie de la pintura.

hesion entre las sucesivas capas
de 6leo y entre éstas y el lienzo.
Como consecuencia, se han pro-
ducido numerosas pérdidas de
pelicula pictorica en toda la su-
perficie del cuadro, pérdidas que
quedan disimuladas por el ex-
traordinario movimiento que
proporcionan a la obra la com-
posicion, el color y la estructura.
Poreste motivo, después del pre-
ceptivo sentado de color, no serd
necesaria la reintegracion de to-
das y cada una de estas pérdidas,
sino dnicamente las de la zona
desgarrada.

LA PREPARACION

El desgarro que presenta
el lienzo no es especialmente
problemdtico, ni por su tamaio
(unos 4 cm.), ni por sus caracte-
risticas, puesto que en este caso
no ha habido pérdida de tejido,
ni separacion de los bordes del
desgarro (Fig. 2). La tinica difi-
cultad procede de la fragilidad
de la superficie. En consecuen-
cia. se realiza un sentado de co-

lor previo en la zona del desga-
rro (Fig. 3), fijando las particu-
las sueltas con Mowilith DMS
diluido.

Para trabajar en vertical
disponemos un tablero de gran
tamafio con un pretil sobre el que
apoyar la pintura (Figura A).
Sobre este tablero se construyen

TECNICAS

1. Carl Lohse, “Reifes Korn”, 1914. Estaimagen general, tomada con luz rasante, refleja lo abrupto de la
superficie y da una idea de las deformaciones causadas por el espesor de la pintura.

2. Detalle del reverso en el que se aprecia claramente el alcance del desgarro. En este caso no se han
producido pérdidas en el tejido, ni existe separacion de los bordes del desgarro. No sera necesario, por
tanto, infertar hilos nuevos.

3. Detalle del anverso. Las pérdidas de pelicula pictorica dejan el tejido al descubierto.

Fig. A Dibujo del tablero con pretil sobre el que se construyen cinco zonas de acolchado que coinciden
con las esquinas del cuadro y con la zona del desgarro. El cuadro se coloca sobre el pretil, en vertical, y
con el reverso hacia el exterior. El sistema permite trabajar en vertical y evitar los roces y presiones

cinco zonas de acolchado de mas
de 1 ecm. de grosor (carton pluma
+ algodon + papel de pasta de
celulosa + Melinex). que vienen
a coincidir con las cuatro esqui-
nas del cuadro y con la zona del
desgarro. De esta forma, la pin-
tura sé6lo se apoya en cinco pun-
tos; el resto de la superficie que-
da al aire.
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Se colocan el tablero y el
cuadro en vertical sobre el caba-
llete. con el reverso del lienzo
hacia el exterior, y de esta forma
se obtiene una base de apoyo,
exactamente debajo del desga-
rro, sobre la cual se puede traba-
jar sin danar con ello los empas-
tes.

EL PROCESO

El método de sutura de
desgarros consiste en ordenar
los hilos afectados uno a uno, en
la trama y en la urdimbre, y
soldar los extremos de cada hilo
con una dosis minima de adhesi-
vo, de modo que desaparezca la
brechay. alavez, se mantengael
movimiento del tejido, el juego
de los hilos de la trama y la
urdimbre. Un exceso de adhesi-
vo altera la higroscopicidad del
tejido y apelmaza la zona impi-
diendo este juego libre, lo que se
puede traducir con el tiempo en
una marca de la sutura en el
anverso. Un defecto de adhesivo

54/

puede significar una fragilidad
peligrosa en la linea de sutura.
El equilibrio necesario hace de
la adhesién de hilos un trabajo
muy lento y minucioso que, ge-
neralmente, se lleva a cabo bajo
microscopio binocular o con
monitor acoplado con el fin de
facilitar la precision de las unio-
nes.

El proceso de sutura se
inicia humedeciendo ligeramen-
te con un pincel el primer hilo
desgarrado con el fin de hacerlo
mds flexible y ficil de manejar.
Con la ayuda de un punzén de
dentista de extremo curvo se
recoloca el hilo, uniendo los dos
extremos desgarrados y devol-
viéndolo a su posicion original
(Fig. 4).

A continuacién se aplica
con un pincel una pequeiisima
gota de PVA rebajado sobre los
dos extremos rotos del hilo. (Fig.
5). Al aplicar la punta de un
soldador (80-100 °C), el PVA se
funde y puede ser “modelado™
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4. Con el punzon curvo se recoloca cada uno de los hilos desgarrados,
entretejiéndolo, hasta devolverlo a su posicion original.

5. Sobre el hilo recolocado se aplica con pincel una pequenisima cantidad de
PVA rebajado.

6. Con la punta de un soldador se funde la gota de PVA y se modela hasta
conseguir la perfecta soldadura de los dos extremos del hilo roto.

7. Imagen del reverso del lienzo en una fase intermedia del proceso de
sutura. Los hilos de la parte superior del desgarro ya han sido recolocados y
soldados.

%\t‘&&rw .m»aﬂ'ﬂ*-’“*"’ iy

Rdgd sty
i el ’-/ ¥
[ wv s
- ,“1“ ik - .
warrw% o . - .a-.p-g_l.‘,_ya*
Ww : -f‘l.ﬁ' n-..ai»-,p w—":- “,’:’:‘?
wr “”W"’"‘ #’Dw’ e >
.a,."%a d - e L:_:__‘_—_‘__‘____,



8. Detalle del reverso una vez finalizado el proceso de sutura. El desgarro
desaparece, pero los hilos mantienen su movilidad en el tejido.

9. Detalle del desgarro soldado hilo a hilo.

10. En el anverso se estucan las faltas en la linea del desgarro con Polyfilla.
El estuco ya seco se ‘talla” para obtener una superficie “craquelada” similar a

la original.

para formar una nueva unién del
hilo (Fig. 6).

De esta manera se van
entretejiendo todos los hilos des-
garrados, tanto los horizontales
como los verticales, respetando
siempre el juego movil del tejido
(Fig. 7).

Al final del proceso se
consiguen nuevas uniones entre
los hilos, con suficiente fuerza
como para que el desgarro no
pueda abrirse de nuevo (Figs. 8 y
9).

Ladeformacion provoca-
da por el impacto puede elimi-
narse a continuacion con pru-
dencia, aplicando humedad y

peso progresivamente y, en al-
gunos casos, también calor, Ge-
neralmente no se aconseja elimi-
nar la deformacién antes de su-
turar, porque, al aplicar peso, los
hilos quedan en desorden. defor-
mados y unos sobre otros, lo que
dificulta su posterior manipula-
cién. Serd necesario, ademds,
tener en cuenta el tipo de tejido -
un algodon reacciona mads
virulentamente, por lo que hay
que extremar las precauciones -
. asi como el tipo de preparacion
y de pelicula pictdrica (sensibili-
dad ante lahumedad, el calor y la
presion).

En nuestro caso, la com-
binacién de humedad leve y peso,
aplicada con mucha precaucion

TECNICAS

y en varias fases, resulta sufi-
ciente para eliminar la deforma-
cion de la zona.

La intervencién se com-
pleta con el estucado de la zona
afectada, eligiéndose para ello
un estuco sintético de base
vinilica (Polyfilla) que, una vez
seco, se “talla” con el escalpelo
para obtener una estructura en
superficie similaral original (Fig.
10).

El iltimo paso es el reto-
que, que se realiza con Mowilith
DM20 (en alcohol), Acetato de
Cellosolve (que actiia como ve-
hiculo) y pigmentos puros. El
Mowilith usado como aglutinan-
te permite obtener distintas cali-
dades. que van del brillo al mate,
segiin las proporciones de adhe-
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sivo, vehiculo y disolvente utili-
zadas (Fig. 11).

OTRAS COMPLICACIONES

Con el sistema de sutura
se pueden intervenir igualmente
desgarros de gran tamafo y en
muiiltiples direcciones, asi como
desgarros en los que se producen
pérdidas de tejido (hilos) y aper-
turas radicales de los bordes del
roto, por encogimiento o defor-
macion.

En estos casos, antes de
iniciar la sutura, es necesario
mitigar la separacion de los bor-
des del desgarro, lo que se consi-
gue mediante un sistema similar
a un telar (Fig. 12). A ambos

11. Aspecto final de la zona afectada por el desgarro. La reintegracion es solo parcial,
pues no se pretende reconstruir todas y cada una de las pérdidas de pelicula pictorica.
La estructura abrupta de la superficie lo hace innecesario.

bordes del desgarro se adhieren
largos hilos con puntos de Beva
(o similar), dejando un extremo
delhilosuelto. Este extremo suel-
to se enrolla en el lado opuesto
alrededor de un tornillo fijado
sobre un listén de madera: el
resultado es una hilera de torni-
llos sobre el liston con muiltiples
hilos enrollados.

Al girar progresivamen-
te los tornillos - y con ellos los
hilos - se obtiene una tension en
aumento a ambos lados del des-
garro, de modo que los bordes se
van acercando. El atornillamien-
to progresivo debe ser un proce-
s0 lento: con paciencia, el tejido
ird cediendo poco a poco a lo
largo de dias sucesivos.
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El acercamiento de los

bordes asi conseguido permite
proceder a la recolocacion y sol-
dadura de cada hilo, mantenien-
do la tension del “telar” durante
todo el proceso. En muchos ca-
S08 serd necesario injertar parte
del hilo o hilos completos, tanto
de la trama como de la urdimbre,
para lo que se suelen utilizar
fragmentos de hilos originales
obtenidos de los bordes del cua-
dro. Las uniones entre los hilos
injertados y los hilos del tejido se
sueldan de la misma manera,
con PVA y soldador.

Cuando el desgarro es de
un tamaio considerable, la sim-
ple adhesion de los hilos desga-
rrados puede no resultar sufi-

ciente para garantizar la estabi-
lidad de la brecha. Por esta razén
es muy frecuente recurrir a la
aplicacién de “puentes” o hilos
suplementarios de refuerzo que
se colocan en direccion perpendi-
cular a la linea de sutura. Estos
“puentes”, generalmente de hilo
de nylon, se disponen cada dos o
tres hilos del tejido original (esto
depende, naturalmente. de la
densidad del tejido...) y se adhie-
ren con puntos de PVA, Beva u
otro adhesivo. Los extremos de
los hilos forman una linea en
zig-zag y nunca una linea recta
que pueda llegar a marcarse por
el anverso.

También como refuerzo
de la simple sutura, K. Beltinger
(1) propone un sistema proce-
dente de la restauracion de texti-
les y aplicable en casos de desga-
rros de gran longitud, en linea
rectay en tejidos muy sensibles a
los cambios de la HR, como el
algodén. El método consiste en
coser - 0 “remendar” - con aguja
curva de cirugia e hilo de nylon
los bordes del desgarro entre si,
proporcionando una unién esta-
ble a modo de esqueleto o nueva
trama, sobre la que se realiza a
continuacion la sutura de los hi-
los originales. La adicion de
material aumenta, sin embargo,
el riesgo de que la sutura se
marque enel anversoconel tiem-

po.

VENTAJAS E INCONVE-
NIENTES

Como ya se ha ido apun-
tando, el principal inconvenien-



12. Sistema de “telares” ideado para desgarros de gran tamano y muitiples direcciones
en los que existe pérdida de tejido y amplia separacion de los bordes. Cada hilo va sujeto
a un tornillo. Mediante un atornillado progresivo se obtiene la tension necesaria para ir
acercando los bordes entre si. Después se puede iniciar la sutura de hilos con los injertos

necesarios. (Foto Nick Dorman)

te que presenta la adhesion de
hilos es que, aunque mitiga el
riesgo, no asegura al 100% que
enel futuro no se llegue a marcar
la linea de sutura en el anverso
de la pintura. Este riesgo depen-
de, ademas. de factores varia-
dos: la calidad del trabajo del
restaurador, el comportamiento
de los materiales utilizados, el
propio comportamientode la pin-
tura, el impacto de los cambios
en las condiciones ambientales.

la ausencia de una trasera pro-
tectora...

A este riesgo se afiade un
inconveniente adicional, tam-
bién de gran importancia: la len-
titud y laboriosidad que exige el
proceso de adhesién, sobre todo
endesgarros complejos y de gran
tamano, suponen la disponibili-
dad de un tiempo y de un presu-
puesto no asequibles en todos los
Casos.

El nimero de horas que
puede llevar un proceso comple-

jo de sutura puede no resultar

“competitivo” en determinadas

ocasiones.

El sistema de adhesion
de hilos presenta. en cualquier
€as0, NUMErosas ventajas que ya
se han ido describiendo a lo lar-
go del articulo y que podrian
resumirse en que el método. como
eventual sustituto de los parches,
bordes y reentelados, constituye
una intervencion:

Menos dristica y menos
peligrosa, yaque no provoca fuer-
tes cambios en el soporte. ni
exige el desmontaje previo del
bastidor.
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Con un menor riesgo de
producir marcas en el anverso de
la pintura que un parche tradi-
cional o unos bordes.

# Mis reversible, porque
supone una incorporacion mini-
ma de material nuevo.

Menos patente, porque no
altera la naturaleza de la obra y
no oculta el lienzo original. Es-
téticamente es también mds lim-
pia. mds discreta y mds respetuo-
sa con el original.

NOTAS

(1) BELTINGER, Karoline.
“Die Vernithung eines Risses in
einem Leinwandgemiilde™.
Zeitschrift fiir Kunsttechnologie
und Konservierung. Jahrgang 6/
1992, Heft 2. Pags. 353 y ss.

Worms am Rhein, Alemania,
1992,
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Apuntes de metodologia

58/

.

Julian Garcia Flaquer

Todo cuanto atafie a la restaura-
cionde los bienes culturales tien-
de a convertirse tan ripidamente
en instrumento del juego socio-
politico, es decir, a que se le
atribuyan tan descaradamente
solo valores de cambio, que hay
que exigir la aplicacién del mds
solido, a la vez que exquisito.
rigor metodol6gico a todos los
aspectos de un proyecto de inter-
vencion para que ésta se haga
s6lo en beneficio de la obray no
de sus promotores. La clarifica-
cion de las ideas al respecto ha de
tener lugar en una importante
zona del espectro metodologico
que muchas veces - a pesar de esa
importancia - queda relegada a
una timida penumbra (cuando
no a un total eclipse) a la hora de
establecer qué es lo preeminente
y qué lo secundario en un empe-
fio de rehabilitacion de un bien
cultural. Precisamente. como se
ha visto, esta zona del esquema
metodolégico contiene el
andamiaje conceptual - por enci-
ma del plan procesual - sobre el
que han de configurarse, segiin
mi mds intima conviccion, des-
de los primeros propdsitos hasta
el dltimo detalle de cualquier
actuacion que pretenda incidir
en una obra humana signifi-
cativa; y ello, tanto si la integri-
dad material de esta obra y su
capacidad de comunicar se est<n
resintiendo de unas alteraciones
(que amenazan su pervivencia o
merman su eficaciatransmisora),
como si lo que se trata es de
anticiparse a tales alteraciones
cuidando de mantener a la obra
en condiciones de desempenar
digna y eficazmente su rol so-
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cial, de testimonio humano e
histérico.

Hecho intelectual, antes
que téenico.

En realidad, sélo nos in-
teresa hablar de rehabilitacion o
de restauracion cuando se acepta
que estas actividades van a ser
coherentes con la forma de pen-
sar de unos agentes histéricos,
de toda una sociedad, con res-
pecto al uso cultural y a las
necesidades de atencién que re-
quieren las obras. El sentido que
tome la decision de restaurar
descubrird si los promotores di-
rectos de la intervencion estdn
aplicando las ideas mejor elabo-
radas dentro de la mds vital de
las realidades intelectuales - todo
lo cual se ha de traducir en la
responsabilizacién mads estricta
- 0 bien si las decisiones y actua-
ciones consiguientes no obede-
cen mds que a vagos e incons-
cientes reflejos condicionados;
aungque, en ambos casos, todo lo
que se haga o se deje de hacer
constituird, por si mismo, un
hecho histérico; de aqui la nece-
sidad de meditarlo cuidadosa-
mente.

Cuando predomina la
orientacion intelectual sobre los
recetarios técnico-artesanales, se
logra, por ejemplo, entender que
ya no es aceptable que la inter-
vencion de un bien cultural se
deba. originariay exclusivamen-
te, alanecesidad o conveniencia
de reparar (entiéndase disimu-
lar, ocultar) un dafo; pero no
debe olvidarse que éste hasidoel

imperativo fundamental que ha
movido a la actividad asistencial
hasta casi nuestros dias, con la
intencion de eliminar los efectos
(mucho mds que las causas) de
las incidencias - materiales, en
principio - que ha sufrido una
obra. Hemos superado ya esta
estrechez de planteamientos y
por ello hemos descubierto que
lo positivo es ponerse a favor de
la obra mads que en contra de sus
faltas. Esta superacion nos ha
permitido ver como fundamen-
tales dos actitudes en pro de la
supervivencia y, sobre todo, de
la autenticidad de los bienes pa-
trimoniales: el profundo respeto
a las obras y el cardcter preven-
tivode toda actividad asistencial.
Son éstas, de momento, dos be-
llas utopias que merecen el es-
fuerzo de todos para que se con-
viertan en realidades. evitando,
como primera medida, perver-
tirlas con cualquier tentacién de
creer que ya estamos respetando
y previniendo: el mds elemental
y sincero andlisis de la realidad
nos convencerd de que ni se res-
petan todavia las obras como
creemos que hay que hacerlo, ni
se previene su degradacién en la
medida en que sabemos (y hoy lo
sabemos mds y mejor que nunca)
que seria justo y conveniente.

Restaurar, reparar.

Es posible que el tener
localizada y desactivada la clisi-
ca confusion entre reparar y res-
taurar sea uno de los puntos de
partida mas sélidos de que dis-
ponemos por ahora: si bien, hoy
en dia, esta clarificacion se ha



quedado como tema de la prime-
ra leccién de Teoria de la Res-
tauracion, no debe olvidarse que
de esta confusion ha nacido la
inmensa mayoria de los errores
que jalonan profusamente la his-
toria hasta hoy y, por ello, es
inevitable el que esto haya deja-
do unas secuelas dificiles de
eliminar. Todavia persisten erro-
res que provocan intervenciones
reiterativas, excesivas, maqui-
llajes falsificadores y tantas tro-
pelias que vemos a diario y que
nos convencen de que no se po-
drd avanzar en la elaboracién de
unametodologiacoherente mien-
tras se detecte el mas leve rastro
de la querencia reparadora; y es
que la metodologia que aqui se
propugna no es un plan para el
trabajo simplemente asistencial
(primero “consolidar”, luego
“limpiar”™ y por tltimo, “rein-
tegrar”, etc.,eneste ordenoenel
que se decida) sino un mecanis-
mo de reflexién que empieza por
plantearse, después del profun-
do estudio de la obra (no sélo de
los materiales y sus problemas)
la conveniencia de realizar o no
determinados actos de interven-
cion; y, pordescontado, bajounos
presupuestos conceptuales de
amplio alcance, que son los que
dardn el verdadero sentido a esta
actividad. Lo que se impone es
conseguir una visién arménica y
aglutinadora de los muy diver-
sos registros del saber humano
que han de ponerse en juego en
todo empefio restaurador. Y ello,
tanto para decidir lo que hay que
hacer como para abstenerse de lo
que no conviene. Hay que evitar
que la rutina, o un “sentido co-

min” vilido quizds para el
quehacer cotidiano del taller de
“chapa y pintura” pero no vilido
para el tratamiento de lo singu-
lar, quieran aplicar precipitada-
mente vistosas y profusas tecno-
logias, mds por auto-compla-
cencia en la brillantez de los
resultados que por una real
necesidad o conveniencia de tan
exquisitas atenciones. S6lo la
prudente reflexion y la sensibili-
dad mads afinada harin que una
intervencién constituya un be-
neficio para una obra, un signo
de salud cultural por si misma y
no, como ocurre tantas veces,
una reiterada tortura para las
obras, que van perdiendo asi su
autenticidad. Un objeto es
restaurable (0 mejor atin, suscep-
tible de atencion preventiva).
cuando ha empezado a singula-
rizarse, y necesita recuperar o
conservar su elocuencia, porque
se desea hacer comprensibles sus
connotaciones formativas o sus
denotaciones informativas: y
todo ello, siendo conscientes de
que, si en algin momento el
objeto, por su sentido originario,
fue “reparable”, ya no lo es aho-
ra, puesto que le tenemos asig-
nado un uso cultural distinto del
que tuvo y, con ello ha quedado
desvinculado de la necesidad de
ser reparado.

Asi pues, respeto, alen-
cién preventiva y rigor metodo-
légico en lo conceptual para una
supuesta intervencién son actitu-
des progresistas ante un objeto al
que hemos asignado una identi-
dad singularizada y connotada:
si se omiten estas premisas

capitales, la obra queda a mer-
ced del primer desaprensivo y
s6lo son de esperar chapuzas y
cambalaches.

Determinar objetivos.

Clarificar esta determi-
nacion es una necesidad de pri-
mer orden, y. pese a su aparente
obviedad, requiere una seria re-
flexién. [ Qué es lo que se quiere
restaurar? Se ha venido obran-
do, en la historia, como si se
respondiera a esta pregunta * lo
que se quiere restaurares la obra,
o sea, su totalidad, para resta-
blecer su presencia en lo cultu-
ral, su mision y su sentido, etc”.
La experiencia nos ensefia que
esto ha significado pretender
“reinstaurar” una obra ideal,
edificada mentalmente sobre
unos restos mds o menos
sugeridores de un esplendor per-
dido, y que se cree recuperable.
Paraello la intervencién buscard
completar, reintegrar, repristi-
nar: tres metas imposibles.
Reflexionemos un instante so-
bre ello: no se puede completar
lo que sélo pudo estar completo
una vez (gracias a la concurren-
cia de circunstancias y factores
irrepetibles); una obra no esti
incompleta (por alguna pérdida)
sino mutilada. Por esto no se le
puede reintegrar nada de lo que
ha perdido sino que, a lo sumo,
habrd que considerar sies conve-
niente aplicar algtin tipo de pro-
lesis que sustituya, en cierta
medida, a aquello que se justifi-
que como imprescindible para
algin aspecto de la lectura; este
es el fundamento ideoldgico que
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conjurard el peligro de falsificar
una obra, haciendo discre-
tamente identificable (y, por tan-
to, no integrado, reversible) lo
que antes se exigia oculto y, con
ello, de imposible reversion.

La repristinacién es la
mds ilusa y peligrosa de las
pretensiones porque, mas que
las otras, conduce facilmente a
excesos y falsificaciones; parece
que hayamos olvidado o perdo-
nado (o sea, aprobado tacitamen-
te) el fantasioso tratamiento de
la arquitectura y pintura del pa-
lacio de Knossos, o la forzada
“recuperacion” de algunos teso-
ros altomedievales, o las dudo-
sas “anastilosis™ con las que se
ha querido recobrar obras des-
ahuciadas. Hay que esforzarse
en no ver las obras sélo como
residuos a completar sino como
entes portadores de valores rea-
les y fiables, aunque lamentable-
mente alterados, y en no enten-
der la restauracién como un
medio para “obtener” obras o
“mejorarlas™ cuanto haga falta,
remendando, confundiendo y fal-
seando.

Puede que se pretenda
restaurar para devolver alguna
funcion, material en principio,
originaria -0 atribuida- a una
obra determinada, o, al menos.
dar la sensacién de que la obra
estda “‘en funcionamiento™; con
toda suerte de precauciones. es
posible que pueda atenderse a
esa necesidad, marcadamente
diddctica, cuando lo tinico salva-
ble de la obra son sus datos, sus
denotaciones. Se puede recons-
truir cuidadosamente una hoz
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neolitica montando sus auténti-
cos microlitos-dientes en un so-
porte de madera; pero esto solo
logrard ejemplificar o hacer pa-
tente una tipologia, lo genérico,
no lo particular y auténtico de
una obra tnica. También la ar-
quitectura se interviene, cuando
se quiere y se sabe evitar la
detestable “reconstruccion en
estilo”, afadiendo cuidadosa-
mente lo que le falta para cum-
plir una funcién -como se ha
dicho, originaria o atribuida- y
el lenguaje formal con que se
opera no es mimético o fantdsti-
co(como “enestilo™), sinoracio-
nal y analdgico: el resultado es,
entonces, no la “completacion”™
de unos residuos, sino la inclu-
sién de éstos en una nueva “an-
dadura™ de una obra cuyas
funciones materiales y sentido
compositivo conviene conservar:
huelga decir que la obra asi obte-
nida no es la original. pero tam-
poco es su falsificacion, ya que
nada se ha suplantado: ni lo ana-
dido ha de “concordar” con lo
que queda o lo que hubo, o tenia
que haber habido (dirfa Viollet)
ya que ello seria efectismo
escenogrifico fuera de lugar; ni
la funcién que se le asigne ha de
ser forzosamente la misma que
tuvo. En los casos comentados,
la reflexion metodoldgica ha
determinado devolver, en lo po-
sible, la legibilidad -no la fisica
funcionalidad- a los restos de

una hoz prehistérica o bien la
utilidad concretay laexpresiona
un edificio que queda, al menos,
“reciclado” -dignamente recu-
perado- aunque no reparado ni
menos, repristinado.

Cuando la funcién a recupe-
rar se va alejando de lo mecinico
y se va acercando a lo simbélico,
parece que hay que extremar el
rigor y la exquisitez en el trata-
miento de la obra. Puede que sea
asi, pero evitando cualquier cris-
pacion que pudiera sonar a fana-
tismo dogmitico -0 sea, a irra-
cionalidad- cuando lo que defen-
demos es todo lo contrario; de
todas formas, si este rigor impli-
ca un criterio restrictivo en la
intervencion, sea bienvenido, en
principio, porque, al menos, evi-
tard excesos y reiteraciones que
no hacen mas que mortificar a la
obra. En estos casos conviene
insistir en la idea bdsica de de-
terminar objetivos, de saber
precisar qué es lo que se quiere
intervenir. qué es lo que ayuda a
cumplir la funcién que seguimos
reconociendo -potencialmente-
en la obra. Aqui es donde hay
que volcar todo el caudal de re-
flexién y sensibilidad para ope-
rar en el rescate (dentro de lo
posible y de lo auténtico) de los
elementos plisticos dispuestos,
en su origen, con criterios expre-
sivos o estéticos v aceptar la li-
mitacion que imponen las
insalvables alteraciones al dis-
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curso de la obra; nunca se debe
acentuar, falseando, un valor
inmaterial, ya que la hipertrofia
simbolista o contenidista suele
exigir manipulaciones que “con-
gelan” el aspecto en el tiempo, y
esto inhibe la apreciacion de la
intemporalidad. valor éste alta-
mente estimable en una obra de
arte.

La metodologia concep-
tual de la conservacion y restau-
racién abarca muchos aspectos.
uno de los cuales se ha tratado
aqui, aunque muy someramente:
la determinacion de objetivos, el
formularse la pregunta de “qué”
se quiere restaurar. Pero la asi-
duidad en el uso cultural de los
bienes patrimoniales y la consi-
deracion que merecen, en un
momento histérico determina-
do, tanto al comiin de las gentes
como a los rectores de la socie-
dad, sufren tales bandazos que.
vista cualquier obra sin la pers-
pectiva necesaria, sus aparien-
cias pueden desorientar a cual-
quiera.

Por motivos ideologicos,
creenciales o sentimentales, en-
tre tantos (y que suelen concre-
tarse en factores sociales, lineas
politicas, exigencias economi-
cas o fanatismos viscerales) pa-
rece conveniente reinventar o, al
menos, reorientar los valores de
uso de una obra -aunque sean
cualidades intrinsecas de la mis-

ma y, por tanto, intocables- y
estos cambios de traducen fatal-
mente en alteraciones voluntarias
de la materia. Estas modifica-
ciones se habrin incorporado al
cuerpofisico, histérico y estético
de la obra, o sea, a su historia
material tanto como a su reali-
dad actual, la tinica en que debe-
ria operarse. Asi aparecen las
presiones que pretenden orien-
tar la restauracion: presiones,
prejuicios o carencias que hay
que detectar y evitar que, por su
causa, se asigne un uso cultural
sesgado a aquello que se quiere
conservar y asistir, con la com-
plicidad de una intervencién
conceptualmente inadecuada.
Porque es muy probable que la
obra a tratar se nos presente con
la mayoria de sus originarios
valores de uso tergiversados por
espurios valores de cambio su-
perpuestos y que esta “version”
amanada de la obra resulte con-
veniente en este momento por
ser mids manejable en todos sen-
tidos: esto es lo que ha de detec-
tar y solucionar la diagnosis con-
ceptual, la metodologia que, no
s6lo descubrird la desnatura-
lizacion sufrida. sino que tam-
bién puede y debe impedir que se
repitan estos errores y que, a los
sufrimientos que ha venido pa-
deciendo la obra en “épocas de
ignorancia”, se anada el oprobio
de una intervencién incorrecta
ahora, en plena era informdtica.
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Deterioro del material fotografico. Preservacion

Celia Martinez Cabetas

El criterio para la conser-
vacion de fotografias es claro:
Preservacion. Se estudian las
condiciones de almacenamiento
idéneas y se investiga sobre las
causas del deterioro para poder
paliarlo, pero rara vez se inter-
viene sobre la obra ya deteriora-
da. a no ser que se trate de elimi-
nar manchas especialmente mo-
lestas, unir grietas peligrosas.
etc.; rara vez se interviene en
profundidad: por lo general no
se lava, no se eliminan los se-
gundos soportes...

Sea 0 no intervencionista
la actitud del restaurador, y sin
entrar aqui en la discusion de
cudl es la postura mas adecuada,
es evidente que lo que si resulta
fundamental es conocer los me-
canismos de deterioro; poder
identificarlos para ser capaces
de detenerlos. Que después se
opte por intervenir o no, depen-
de de factores mucho mds com-
plejos y que rozan ya terrenos
peligrosamente subjetivos.

Por la forma en que se
identifica y se palia el deterioro,
se ha dividido el material foto-
grifico en tres dreas:

- Emulsiones argénticas sobre el
papel.

- Fotografia sobre vidrio.

- Fotografia sobre materiales sin-
téticos.

Vidrio y materiales sin-
téticos (acetatos. nitratos y
poliéster) merecen mencién es-
pecial: evitar su deterioro atentia
en gran medida el dafio que pue-
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den sufrir las emulsiones que
soportan.

COPIAS A LA PLATA 50-
BRE PAPEL.

Pese a que cada técnica
fotogrifica tiene su forma de
deterioro particular, es posible
establecer unos comportamien-
tos generales en las copias con
emulsiones de plata sobre papel.

Las fotografias sobre pa-
pel con emulsiones de plata, su-
fren principalmente alteraciones
de origen quimico, fisico y biolo-
gico. Es fundamental la correcta
identificacion de las alteracio-
nes quimicas, ya que podrian
confundirse con dafios fisicos o
biolGgicos. con lo que las medi-
das tomadas para la conserva-
ci6n podrian resultar inadecua-
das.

En el caso de papeles con
emulsiones argénticas encontra-
mos dos motivos basicos de dete-
rioro quimico: reacciones Red-
Ox y reacciones provocadas por
un revelado inadecuado.

La oxidacion (transfor-
macion del dtomo de plata en un
catién plata mds un electron)
produce la pérdida de imagen en
aquellas zonas en las que se ha
iniciado el proceso, ya que los
cationes plata son especies inco-
loras, y por tanto incapaces de
absorber luz.

La reduccion produce el
efecto contrario: los cationes pla-
ta pasan a plata metilica, capaz

de absorber luz y de contribuir a
la imagen. Podria pensarse por
esto en la posibilidad de contra-
rrestar procesos oxidativos ini-
ciando procesos reductivos, pero
la plata metdlica formada duran-
te la reduccion puede ser deposi-
tada en un nuevo lugar. La gran
evidenciade un procesoreductivo
estden laformacionde “espejos”
en la imagen. Lo que se conoce
como un efecto de espejos es la
aparicion de un brillo metdlico
azulado en las zonas de sombras,
que es el resultado de la reduc-
cién de iones plata en la superfi-
cie de capas de gelatina, colodion
o albimina. Esto no ocurre en
los materiales de copia sin emul-
s16n.

Los procesos Red-Ox pue-
den verse en gran medida con-
trarrestados a través del control
de la humedad relativa y de los
factores oxidantes externos. Se
exigiria asi para un almacenaje
adecuado una humedad relativa
del 30-50%. una temperatura de
18°C (+4°C) y una correcta puri-
ficacion del aire.

Los procesos de deterioro
quimico iniciados por un mal
revelado estin siempre relacio-
nados con el fijativo. Pueden
aparecer dos problemas: los cau-
sados por una incorrecta elimi-
nacién del tiosulfato de sodio y
los causados por el uso de una
solucion de fijativo “desgasta-
do”.

Con el tiempo., el
tiosulfato sodico se descompo-
ne, liberando azufre, lo que hace



que encontremos azufre reactivo
en el interior de las copias mal
lavadas. Los problemas deriva-
dos de la incorrecta eliminacion
del tiosulfato son mds habituales
en las copias realizadas sobre
papeles gruesos o con capa de
barita, ya que facilitan que el
azufre quede retenido entre las
fibras de papel o en las posibles
capas preparatorias.

En las copias con imdge-
nes formadas a base de plata
fotolitica ( todas aquellas que no
sufren procesos de revelado) el
ataque se nota en primer lugar
en las zonas de luz. que
amarillean y pierden la nitidez.
En la mayor parte de los casos,
antes de pasar a un tono amari-
llo, las zonas de luz se presentan
de un tono mds neutro; esto se
debe a la conversion parcial de
las particulas de plata fotolitica
en sulfuro de plata.

En cambio las copias de
plata filamentaria ( formada por
revelado quimico) presentan to-
nos amarillos y pérdida de inten-
sidad en las zonas de luz, mien-
tras que las zonas sin imagen
permanecen blancas.

Enelsegundocaso, cuan-
do la solucion de fijativo se en-
cuentra gastada, encontramos las
zonas sin imagen progresiva-
mente manchadas por depositos
de sulfuro de plata, que son el
producto dltimo de la descompo-
sicion de los tiosulfatos de plata.
En las zonas de imagen se forma
sulfuro de plata compuesto por
plata de la misma imagen y por

el tiosulfato. El resultado es de
nuevo amarilleamiento y debili-
tamiento.

Una copia fotogrifica a
base de haluros de plata y sobre
papel puede presentar hasta cin-
co estratos distintos, cada uno de
ellos con su deterioro especifico.
Conviene, de entre estos cinco
estratos (tratamientos de super-
ficie, material de la imagen fi-
nal, emulsion, soporte y soporte
secundario) destacarel deterioro
de lasemulsiones, los soportes, y
tratamientos de superficie.

La emulsion es la capa
transparente en la que se en-
cuentran suspendidas las parti-
culas de la imagen final. Deter-
mina el cardcter de la superficie,
el color y la densidad de la copia
fotogrifica.

Laestabilidad de la copia
se ve muy afectada por la emul-
sién, con lo que un conocimiento
de las propiedades de la albimi-
na, la gelatina y el colodion se
hace necesario para apreciar los
problemas de un gran nimero de
copias.

Latendencia a amarillear
de la albimina, producida prin-
cipalmente por sudiversidad qui-
mica, la accion de la luz y el
contacto con papeles y marcos
de baja calidad, es tal, que es
dificil imaginar el color original
de las copias.

Laalbiimina es ademds especial-
mente sensible a la humedad:
aunque deja de ser soluble en

agua al tratarse con sales de pla-
ta, el exceso de humedad la hin-
cha, mientras que los ambientes
secos la contraen y la hacen que-
bradiza.

También afecta la hume-
dad a las copias con gelatina
fotogritica, hecha a base de piel.
huesos y tendones de animales
bajo unas condiciones de pH y
temperatura controladas. Es un
material mds homogéneo en su
estructura y composicion que la
albumina, pero presenta graves
problemas de estabilidad debido
a sus propiedades fisicas: se hin-
cha o se contrae con cambios de
humedad, se lictia a temperatu-
ras bajas (30°C) (1) y pasa a ser
un gel reversible en temperatu-
ras frias.

La tendencia de la gelati-
na a hincharse y ablandarse en
presencia de humedad supone
un grave problema en las copias
que se encuentran guardadas en
plasticos (puede adherirse la
emulsion al plistico, lo que mo-
difica permanentemente la su-
perficie de la gelatinaen las dreas
de contacto). Ademas la gelatina
hinchada favorece el paso de los
gases oxidantes, que acceden asi
sin apenas dificultad a la imagen
de plata.

El colodién en cambio no
sufre grandes dafios con el cam-
bio de humedad, ya que se hin-
cha o contrae ligerisimamente.
Los problemas del colodion (ni-
trato de celulosa disuelto en al-
cohol y éter) estin mas relacio-
nados con la pérdida de
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plastificantes o la carencia ini-
cialdeellos: las capas de colodién
puro no son suficientemente
flexibles para el uso fotografico,
con lo que era frecuente la adi-
cion de plastificantes como el
aceite de castor o la glicerina. La
pérdida de estos plastificantes
hace que la emulsién se vuelva
quebradiza y se formen grietas.

El papel fotogrificoes por
lo general un papel de altisima
calidad: ya en 1840 se utilizaba
papel hecho a base de fibras de
algodén o lino, y el surgimiento
de una industria papelera espe-
cializada fue pricticamente in-
mediato.

Los papeles de fotografia
eran realizados con mdquinas:
esto hace que sean papeles con
una direccion de fibras marcada,
direccion que condiciona sus pro-
piedades fisicas. Cuando son
expuestas a la humedad, las fi-
bras se hinchan mucho mis en
espesor que en longitud y siem-
pre resultan mas resistentes a la
tensién y al desgarro en una di-
reccion que en otra.

En lineas muy generales
el papel se ve afectado por la luz,
la humedad, la temperatura y la
contaminacion ambiental. Es
pues necesario regular el tipo, la
intensidad y la duracién de la
iluminacién, controlar la hume-
dadrelativay latemperatura (ace-
leran el deterioro y causan fragi-
lidad y decoloracion. también
facilitan el ataque bioldgico) y
filtrar el aire: las particulas de
azufre del ambiente pueden for-
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mar dcido sulfirico en el interior

del papel.

En algunos papeles en-
contramos entre el soporte y la
emulsion una capa de barita
(sulfato de bario). Esta capa se
aplicaba para alterar las propie-
dades opticas del papel; se trata
de un pigmento blanco muy esta-
ble que dota de opacidad a la
imagen y protege al papel frente
ala luz.

Los soportes secundarios
se utilizaban para dotar al papel
de mayor rigidez o simplemente
como motivodecorativo. Encual-
quier caso. se colocaba recién
realizada la copia (son por tanto
originales) y contienen por lo
general informacion que resulta
muy interesante desde el punto
de vista historico,

La tendencia a quitar los
segundos soportes en tratamien-
tos de restauracion es compren-
sible. ya que suele tratarse de
cartones de baja calidad ( con
alto contenido en lignina) y pro-
vocan grandes problemas de ten-
siones por presentar un movi-
miento muy distinto al de la co-
pia. En cualquier caso se debe
tratar de conservarlos, buscan-
dose restauraciones alternativas
que en casos extremos planteen
la introduccion de soportes in-
termedios o cualquier otra solu-
cién que permita salvar el se-
gundo soporte.

Era frecuente el uso de
sustancias como barnices, gela-

tinas y ceras para alterar el

cardcter de las superficies. pro-
tegerlas, o prepararlas para pin-
tar sobre ellas. Por lo general. el
rendimiento como agente pro-
tector era bastante bajo ( los pro-
blemas de humedad. contamina-
cién ... tenfan acceso a la copia
desde el reverso. por protegido
que estuviese el anverso), vy el
uso de estos productos ha solido
derivar en amarilleamientos y
superficies quebradizas.

Los adhesivos utilizados
para unir la copia al segundo
soporte suelen presentar proble-
mas de higroscopicidad y de ata-
que bioldgico, que se transfieren
alacopia. Erafrecuente eluso de
fécula de trigo, dextrina. goma
ardbiga y gelatinas.

NEGATIVOS SOBRE VI-
DRIO

El vidrio en fotografia ha sido
utilizado como soporte en las
placas al colodién hiimedo. en
las placas a la gelatina y en los
ambrotipos. También ha sido
utilizado como barrera de pro-
teccidn en ambrotipos y dague-
rrotipos.

Las placas de colodion se
preparaban repartiendo el
colodién de forma homogénea
por el vidrio. Cuando se estaba
empezando a secar, se sensibili-
zaba con nitrato de plata. Este
proceso ofreciatiempos de expo-
sicién relativamente cortos e
imdgenes nitidas y con mucho
contraste, pero exigia que la sen-
sibilizacion, la exposicion vy el
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revelado se realizasen antes de
que el colodion estuviese seco, lo
que exigiaal fotografo viajar con
todos los productos quimicos,
una tienda de campana y los
vidrios.

El vidrio comenzo a utili-
zarse como soporte enemulsiones
de gelatina por dos razones: la
gelatina con haluros de plata era
mis sensible a la luz ( y por tanto
permitia tiempos de exposicion
mds cortos) y ademds no hacia
necesario el revelado inmediato.
Las gelatinas utilizadas en la
fotografia se fabricaban con un
riguroso control del pH y eran
especialmente purificadas.

También utilizando el
vidrio como soporte fotografico
se hicieron ambrotipos . Los
ambrotipos no son negativos pro-
piamente dichos: son placas al
colodion himedo que se
positivaban” con cloruro de mer-
curio o dcido nitrico afadidos al
revelador. Estas sustancias ha-
cian que la imagen de la plata
himeda se agrisara, con lo que
podia verse como positivo sim-
plemente tifiéndola de negro por
el reverso.

El vidrio en fotografia
aparece también como capa pro-
tectora en daguerrotipos y
ambrotipos.

El deterioro del vidrio
utilizado en fotografia ha sido
muy estudiado por D. Nissimura,
que establece dos factores prin-
cipales como causantes del ini-
cio del deterioro: la humedad y

la formacion de depdésitos de sa-
les alcalinas.

Asl, el deterioro del vi-
drio seria iniciado por la pene-
tracion de agua. El agua
intercambia protones H+ por
iones del vidrio (generalmente
Na+ o K+), lo que convierte el
vidrio en un material poroso: los
iones liberados y extraidos porel
agua son particulas mucho mas
grandes que los protones H+ que
les sustituyen.

Como causa interna del
deterioro del vidrio encontramos
la formacion de depositos de sa-
les alcalinas. La alcalinidad de
estos depositos puede atacar a la
estructura bisica del vidrio y ser
causa del inicio de la descompo-
sicion del mismo.

Estas sales tienen ademas
la caracteristica de ser muy
higroscopicas, con lo que pue-
den llegar a condensar humedad
en la superficie del vidrio: po-
dria entonces iniciarse el proce-
50 descrito mas arriba. Ademais,
las sales alcalinas son suscepti-
bles de atacar algunos
recubrimientos del vidrio: bar-
nices de ambrotipos y emulsiones
de colodion.

Incluso si el vidrio no es un
soporte fotogrifico sino una capa
protectora, la fotografia puede
llegar a ser atacada. Las sales
alcalinas y las disoluciones sali-
nas pueden llegar al objeto foto-
grifico situado tras €l, creando
dreas localizadas de alta hume-
dad y ataque quimico.



El deterioro del vidrio
puede detectarse visualmente:
una supuesta suciedad. la apa-
riencia de “escarcha™ en la su-
perficie y el reblandecimiento
excesivo de los recubrimientos
fotograficos son pistas inequivo-
cas de un vidrio deteriorado.

LA FOTOGRAFIA SOBRE
MATERIALESSINTETICOS

El plastico aparece como
soporte de emulsiones fotogrifi-
cas desde fechas muy tempranas
:yaen 1878 se utilizé nitrato de
celulosa como base. En un prin-
cipio el nitrato de celulosa se
convertia en peliculas finas a
base de ir adelgazando un blo-
que. Con el tiempo se vio que
como todas las peliculas
celuldsicas, el nitrato de celulo-
sa podia convertirse en finas
hojas disolviéndolo, extendien-
do ladisolucion y esperando a la
evaporacion de los disolventes.

Desde ese momento y
hasta ladécadade 1940 los avan-
ces fueron continuos: en la déca-
da de 1880 empiezan a hacerse
films de nitrato de celulosa con
medidas estdndar; esto se conse-
guia echando la disolucién de
nitrato de celulosa sobre un cris-
tal de dimensiones determina-
das. Dado que la pelicula debia
ser perfectamente plana, esta
mesa estaba hecha de una sola
pieza, sin uniones, golpes o pe-
quenas lascas: asi la pelicula re-
sultante era plana y de un grosor
homogénco en toda su superfi-
cie. Una vez evaporados los

disolventes, se extraiade lamesa,
se enrollaba y se empaquetaba.

Pronto consiguid meca-
nizarse este proceso: la disolu-
cion de nitrato se esparcia sobre
un tambor que iba girando ex-
puesto a aire caliente, que facili-
taba la evaporacion de los
disolventes. Este es el método
que sigue utilizindose hoy en la
fabricacion de films celulosicos.

Desde el momento en que
empezo a utilizarse el nitrato de
celulosa empezd a considerarse
su inflamabilidad. De hecho.
nunca se comercializo pelicula
para aficionados hecha con ni-
tratos. La seguridad del aficio-
nado fue lo que llevd a George
Eastman a contratar quimicos
que investigasen en exclusiva la
creacion de una pelicula mas
segura: asi surgio la pelicula de
Acetato de Celulosa.

El triacetato de celulosa
era conocido ya en la primera
década del S. XX, pero sus
disolventes resultaban excesiva-
mente caros para su uso indus-
trial: empezd entonces a
fabricarse una pelicula a base de
diacetato de celulosa, que era el
resultante de tratar con agua el
triacetato.

La Primera Guerra Mun-
dial doté a la industria de una
gran experiencia con plisticos a
base de acetatos de celulosa. ya
que fueron muy utilizados para
la construccion de alas de avion.
Esta experiencia fue la que hizo
que se anadieran plastificantes a

las  peliculas de acetato,
plastificantes que se anaden para
disminuir la inflamabilidad y no
para dotar a la pelicula de mayor
flexibilidad, como puede sugerir
el nombre. Pero el problema de
la inflamabilidad seguia exis-
tiendo, pese a que el acetato era
mucho menos inflamable que el
nitrato.

Y a la inflamabilidad,
habia que anadir otros proble-
mas que presentaba el diacetato:
carecia de la fuerza suficiente
para ser utilizado en el cine, y no
presentaba la estabilidad dimen-
sional necesaria en la fotografia
agrea. Siguieron por tanto las
investigaciones: en los anos 20
se descubrié que podian
alcanzarse ciertas propiedades
utilizando una mezcla de dcido
acético y dcido propiénico ( muy
similar al acético). Ambos dci-
dos podian utilizarse en distin-
tas proporciones para variar las
propiedades del film: surgié asi
lapeliculade Acetato-Propionato
de celulosa, que aunque supuso
una mejora, no terminaba de sa-
tistacer las necesidades de la in-
dustria cinematografica ni las de
la cartografia.

De nuevo hubo un gran
avance téenico debido a la gue-
rra: durante la Segunda Guerra
Mundial surgié un método muy
barato para producir uno de los
pocos disolventes capaces de di-
luir el triacetato de celulosa:
empezo a fabricarse y a utilizar-
se masivamente este film desde
el aiio 48. El triacetato resultaba
iddneo para la industria del cine,
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pero seguia sin presentar la esta-
bilidad dimensional necesaria.
Continuaron las investigaciones
y se cred un increible nimero de
nuevos soportes. pero ninguno
obtuvo el éxito suficiente ( per-
manecian en el mercado sdlo
unos meses). Se probaron PVC,
poliestireno ... hasta que en los
anos 50 dos cientificos britini-
cos descubrieron el poliéster.

El poliéster era mas fuer-
te que el triacetato y el nitrato de
celulosa, era suficientemente in-
flexible para el uso en cine ( la
pelicula poco flexible puede “sal-
tar” el espacioentre losrollos, en
lugar de descolgarse entre ellos)
y ademads apenas absorbia agua.
lo que la hacia dimensional-
mente estable. El poliéster resul-
téd ser muy resistente a los
disolventes. lo que hizo que se
licuase por medio de calor.
Bolitas del polimero eran derre-
tidas y arrojadas en el tambor,
delqueel poliéster, yaen film, se
extraia antes de estar completa-
mente frio.

Pero tampoco fue el
poliéster la panacea : su baja
absorcion de la humedad lo ha-
cia dimensionalmente estable,
pero también dificultaba su cam-
bio de forma : era dificil que
perdiese la tendencia a enrollar-
se, provocada durante su fabri-
cacion. Ademds resulta ser un
plistico dificil de desgarrar, lo
que lo inutiliza para ciertos usos
artisticos. Por tanto, el descubri-
miento de los films de poliéster
no supuso la desaparicion de las
peliculas de acetato.
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En condiciones de 20-
25°C y 40-50% de humedad re-
lativa, el poliéster resulta un
material muy estable. mientras
que nitratos y acetatos pueden
estar afectados por diversas cau-
Sas.

De las tres reacciones que
afectan principalmente a nitra-
tos y acetatos (hidrolisis, oxida-
ciony degradacion térmica) con-
viene hablar de la primera.

La hidrélisis de las cade-
nas laterales es la primera reac-
¢ion que tiene lugar en nitratos y
acetatos durante su deterioro. El
agua cede uno de sus grupos H+
al acetato: se genera asi acido
acético, que inicia la destruccion
del soporte, aunque no tiende a
atacar directamente a la imagen
de plata ni a la gelatina.

Ac- + HO — AcH + OH-
(Acetato) (Acido acético)

En los nitratos se da la
misma reaccion : se forma dcido
nitrico, que ademds de ser un
dcido fuerte es un agente oxidante
(con lo que presenta la compli-
cacion de oxidar la imagen de
plata).

En presencia de dcidos y
agua puede producirse una rup-
tura parcial de las cadenas de
celulosa: parte de los anillos de
la cadena se separan.

Estos anillos estdn uni-
dos por grupos “O”: Al romperse
la union solo uno de ellos con-
servardel grupo O y ese serdel
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que atraiga al grupo “H™ del
agua. El otro, atraerd al grupo
“OH™ de modo que ambos aca-
ban teniendo un grupo OH en el
extremo.

Esta ruptura de las cadenas de
celulosa se da en presencia de
dcidos y humedad. Es una reac-
cion catalizada por dcidos. pero
no genera nuevos dcidos. Larup-
tura de las cadenas de celulosaes
siempre parcial : para hacernos
una idea, si fuese total . enel caso
de los acetatos degradados en-
contrariamos vapores de vina-
gre y montoncitos de azticar.

La hidrolisis de las cade-
nas laterales estd produciendo
dcidos: la primera senal de que
un negativo de acetato de celulo-
sa estd deteriordndose es el olor
a dcido acetico. El film empieza
aencogery aondularse. Elenco-
gimiento serd cada vez mas no-
torio, hasta llegar un momento
en que la gelatina se desprenda,
dado que ella no encoge.

Los plastificantes pueden
empezar a aparecer en superfi-
cie, bien como pequenos crista-
les 0 en forma liquida formando
ampollas, segiin el plastificante
utilizado.

La fragmentacion de las
cadenas del polimero hace que la
pelicula se vuelva muy frigil : la
minima flexion hace que se rom-
pa en miles de pedacitos.

Dado que ésta degradacion pro-
duce vapores, el deterioro es mis
ripido en peliculas guardadas en
bolsas pldsticas u otros materia-
les que impidan la ventilacion.
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El film puede estar deteriordn-
dose sin que se aprecie un exce-
sivo cambio fisico, pero un cam-
bio en la humedad puede hacer
que se destruya en cuestion de
horas. El agua es pues el factor
mds importante para iniciar es-
tas reacciones, seguida del calor.

PRESERVACION

Ha quedado determinada
la importancia de un correcto
almacenaje. La preservacion de
fotografia requiere un esfuerzo
activo, aunque pueda comportar
gastos considerables. El deterio-
roen las fotografias es a menudo
imperceptiblemente lento: no es
obvio de un dia para otro, por
ejemplo, de qué forma afectan a
las copias los factores ambienta-
les.

El fin primario de un co-
rrecto almacenaje es minimizar
el deterioro de las copias. Hay
dos elementos basicos en cual-
quier sistema: el ambiente y los
materiales. Sin olvidar nunca las
interacciones entre estos elemen-
tos. La liberacién de oxidantes,
azufre, peroxidos y dcidos por
papeles de baja calidad y pldsti-
cos es fuertemente dependiente
de los factores ambientales.

El sistema mds comin en las
colecciones fotogrificas es dise-
fiar un montaje para cada copia,
y después, agrupar estos segtin
distintos criterios y almacenar
los grupos. Se habla siempre de
tres niveles a la hora de conser-
var las fotografias: montaje

(passé par touts, hojas ...), cajas
y estanterias.

Los montajes son fundamenta-
les para prevenir o retardar el
deterioro provocado tanto du-
rante el uso activo como durante
el almacenaje. Cada fotograffa
debe tener un embalaje indivi-
dual que le proteja de aranazos,
grasa de los dedos. polvo y. en
cierto grado, del entorno y de las
interacciones con copias veci-
nas. Un montaje prepara la copia
para el manejo y tiene el efecto
psicologico de subrayar su valor
a los posibles usuarios.

El embalaje ejerce de ba-
rrera frente a contaminantes en
el medio, cambios de temperatu-
ra y humedad. dafos fisicos y
migraciones de otras copias. La
eleccion del material y de la es-
tructura mds efectiva depende
de tres variables: fotografias (ni-
mero, dimensiones, condicion,
tipo de procesos. valor ...), me-
dios (materiales disponibles, co-
nocimiento, coste ...) y requisi-
tos de uso. Deben escogerse ma-
teriales que resulten quimica-
mente inertes con la fotografia
que envuelven y duraderos en su
funcion protectora. Se recomien-
dan (Image Permanence
Institute) el poliéster sin trata-
mientos de superficie. el
polipropileno, el polietileno de
alta densidad y el papel de fibras
de algoddn de pH neutro. No se
aconsejan papeles con reserva
alcalina. ya que pueden no ser
adecuados paratodos lostipos de
copias fotogrificas. Se ha com-
probado que el amarilleamiento



de la albimina puede estar afec-
tado por niveles de pH por enci-
ma de 7. En cualquier caso, la
influencia de los embalajes con
reserva alcalina atn estd siendo
investigada sobre cada tipo de
copia.

Se desaconsejan para el
contacto estrecho con las copias
el PVC, el poliéster con trata-
mientos de superficie, el papel
Kraft, las cintas adhesivas y el
papel cristal (existen opiniones e
investigaciones contrapuestas
sobre este ultimo).

Para este primer nivel de
almacenamiento se apuntan va-
rias posibilidades: una es colo-
car la copia en un passe par tout,
que hace al mismo tiempo de
alojamiento protector y de mon-
taje idéneo para exposicion.
Cuando se usan como embalaje.
se coloca una fina hoja de
poliéster sin tratamientos de su-
perficie encima del material para
taparlo y proteger la superficie
de la copia. Otra posibilidad es
introducir las copias en sobres
de plastico y adherir a estos una

NOTAS

hoja de un cartén adecuado o de
un papel fuerte para darle un
soporte y una proteccion fisica
adicional. Estos sobres de plasti-
co deben elegirse de un tamafio
ligeramente superior al de la
copia.

Las cajas de almacenaje
constituyen el segundo nivel de
embalaje protector. Al igual que
cada fotografia debe estar prote-
gida por su propio montaje, de-
ben guardarse en una caja que le
protejadel polvo, laluzy el daio
fisico. Todos los materiales usa-
dos en la construccion de las
cajas deben ser inertes hacia las
fotografias.

Un principio general del
alojamiento de copias en cajas es
hacer corresponder tanto como
sea posible el tamano de las co-
pias y sus montajes al de la caja,
para minimizar asi el daio por el
desplazamiento de las copias.
Las cajas no deben apilarse nun-
ca, por las tensiones fisicas re-
sultantes sobre las copias.

El tercer nivel de embalaje lo
constituyen los armarios y estan-

terias. Lo ideal son los armarios
de metal esmaltado. Las estante-
rias y armarios de madera
contrachapada deben ser des-
echados, ya que desprenden va-
pores nocivos y siempre son sus-
ceptibles de transmitir humedad
0 provocar ataque biolégico.

Las copias en color, los
nitratos y los acetatos, requieren
un almacenamiento especial-
mente frio (entre 0° y 2°C). Este
tipo de almacenaje siempre ha
suscitado polémica, debido a los
posibles dafios producidos porel
cambio de temperatura y a la
posible formacién de cristales de
hielo sobre la superficie de la
pelicula o de la copia y al gasto
adicional que supone la habilita-
cionde un cuarto especial donde
dejar ambientarse las copias an-
tes de utilizarlas.

Es un hecho que el dano
que produce el cambio de tempe-
ratura (hacia mds frio) apenas
afecta a la fotografia, y en cual-
quier caso es siempre un dafio
menor que el que se produce si
no se almacena en frio.

(1) REILLY, JAMES(1986)."Care and identification of 19th Century Photografic Prints”; Ed. Kodak.
(2) NISSIMURA, D.(Nov 1990):"Deterioration of glass and plastic”. Notes for the G.E.H. George Eastman House, Rochester.
(3) NISSIMURA, D.(1995):"Colour photographs”. Notas del seminario “Preserving photograhs in a digital world”. Rochester, agosto 1995.
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La teoria que prevenia
sobre la formacion de cristales
de hielo en la superficie de las
peliculas, ha resultado ser falsa.
De hecho puede congelarse film
empapado sin que se formen cris-
tales (3).

No es necesaria una habi-
tacion especial para ir acostum-
brando gradualmente las copias
a la nueva temperatura: basta
con sacarlas del refrigerador y
esperar para sacarlas de sus mon-
tajes hasta el momento en que se
alcance el punto de rocio.

Ha quedado por tanto
puesto de relieve lo fundamental
que resulta el control de la hu-
medad y la temperatura en la
preservacion de fotografias.Para
asegurar la mayor homogenei-
dad de las copias se consideran
condiciones de almacenamiento
bisicas:

- HR : 20-50%.

- Temperatura : 18°C.

- Materiales de embalaje de alta
calidad.

- Purificacion del aire.

. NISSIMURA, D.(Oct. 1985):"Emergency and disaster preparedness procedures”.Notes for the G.E.H. George Eastman House, Rochester.
. NISSIMURA, D.(Oct. 1994)."Enclosures”.Notes for the G.E.H.George Eastman House, Rochester
. ROMER,G.(Agosto 1995):"Housings". Notas del seminario “Preserving Photographs in a digital world”. Rochester, agosto 1995.
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Alberto Sepulcre Aguilar

1 soporte

Vd

10nes mecanicas €n €

de la pintura mural

Les

=

Hoy endiael concepto de
Bien Cultural trasciende el mero
objeto artistico y por ello las
teorfas de intervencion en Con-
servacion y Restauracion han de
abarcar necesariamente una se-
rie de elementos y estructuras en
su conjunto. En el caso de una
obra pictdrica siempre hay dos
capas como minimo: la pelicula
superficial y el soporte. Pero, si
bien en pintura de caballete, pin-
tura sobre tabla, u otras especia-
lidades, todos los componentes
de la obra son abarcables por el
restaurador, y estas capas son
claramente diferenciadas, en pin-
tura mural no ocurre lo mismo.
En este campo se funden pintura
yarquitecturaen un todo concep-
tualmente inseparable (2). y se
evita a menudo el soporte al ana-
lizar la pintura.

En esta ambigiiedad en-
tre mueble e inmueble no basta
con un arranque indiscrimina-
do. ni una actuacion restringida
a la superficie pictorica, se hace
necesaria una comprension de
los mecanismos de funciona-
miento del soporte arquitectoni-
co por parte del restaurador ; y
reciprocamente, del arquitecto
respecto a la pintura.

Para atacar un problema
constructivo debemos identifi-
car, ConoCer suis causas, su evo-
lucién y sus consecuencias. Para
ello a partir del resultado de la
alteracion: el efecto. debemos
identificar su origen: la causa.

Las lesiones pueden
clasificarse como lesiones pri-
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Alberto Sepulcre Aguilar ¢s Arqui-
tecto v profesor de la E.S.C.R.B.C.
de Madrid.

marias y lesiones secundarias,
seglin se originen en primer lu-
gar o sean consecuencia de otras
anteriores. Ademads suelen darse
en muchos procesos patologicos
combinaciones de varias lesio-
nes bien sean primarias o secun-
darias. También puede darse el
caso de que una lesion se origine
en varias causas o que una causa
de lugar a varias lesiones. Al

mismo tiempo las causas pueden
ser: directas o indirectas (3).

Para proceder a su repa-
racion, se deberd actuar necesa-
riamente en dos fases: primero
sobre las causas y posteriormen-
te sobre los efectos.

Las lesiones de un muro o
cerramiento arquitectonico sue-




1. Deformacion en el plano de fachada por descuadre.

2. Grieta en muro

len clasificarse. como en el caso
de todos los materiales, en cau-
sas de origen fisico. quimico o
biologico, segiin su predominio.
En realidad, todas ellas van liga-
das y se producen combinacio-
nes de unas y otras. Alteraciones
de tipo biolégico derivan en pro-
blemas quimicos, andlogamente
con las alteraciones fisicas, etc.

Considerando los sopor-
tes constructivos de la pintura
mural, sus lesiones principales
van a ser producidas por hume-
dades (origen fisico), deforma-
ciones, grietas, fisuras, despren-
dimientos (origenes fisico-me-
cinicos) y. eflorescencias (ori-
gen quimico).

Otros tipos de lesiones
como depositos de suciedad. ero-
sion, oxidacion-corrosion. etc. :
se producen, bien desde la capa
pictdrica. y por lo tanto son aje-
nas al soporte. o bien son poco
habituales en este campo. (4)Me
centraré, solamente. en las cau-
sas fisico-mecinicas por ser las
menos conocidas para el restau-
rador, mientras que humedades
y eflorescencias tienen compor-
tamientos idénticos a los ya fa-
miliares en otros materiales.

DEFORMACIONES

La deformacion la pode-
mos considerar como anticipo
de una posible roturaobiencomo
una alteracion en si misma desde
un punto de vista morfoldgico
(5). En el primer caso se trata de
un problema de elasticidad. La
deformacion es. generalmente,

un proceso previo a la rotura, y
como lal, lo consideraremos en
el apartado siguiente. En el se-
gundo caso, se pueden dar defor-
maciones, por inclinacion den-
tro o fuera del plano del muro
(descuadre o desplome), porcur-
vatura horizontal o vertical (fle-
cha o pandeo) y, por giro relati-
vo de sus lados (alabeo).

La reparacion de una de-
formacion pasa generalmente por
la evaluacion del sobreesfuerzo
que la ha producido y la sustitu-
cion del elemento danado (6).
bien por otro similar previa neu-
tralizacion del esfuerzo, o bien
porotro capaz de resistir éste con
una deformacion admisible. En
el caso de pintura mural habra
que considerar primero la evolu-
cién de la deformacién y la posi-
bilidad de consolidar la situa-
cion existente de manera menos
intervencionista.

FISURAS Y GRIETAS

No hay un eriterio estric-
to de diferenciacion de nomen-
clatura entre fisuras y grietas.
Normalmente se basa. en el gra-
do de extension de la lesion,
segtin afecte a la totalidad del
espesor del elemento considera-
do o no. Las grietas, por tanto,
tienen un cardcter mas estructu-
ral, mientras que las fisuras lo
tienen mas superficial. Al tratar-
se de un concepto relativo de-
penderd de la entidad considera-
da como elemento de estudio. de
manera que una fisura de un
muro es también, si s6lo consi-
deramos su revestimiento super-

ficial, una grieta de
éste elemento.

Este tipo de
lesiones. tanto en
uno u otro caso
(pues hemos visto
que es solo un pro-
blema de escala),
provienen de una
deformacion y ago-
tamiento de la ca-
pacidad resistente
del objeto. Es con-
veniente, por ello.
analizar somera-
mente algunas pro-
piedades relaciona-
das con la defor-
mabilidad.

Se puede
considerar que. en
dltima instancia,
todas las lesiones de este tipo
provienen de movimientos de los
materiales. Movimientos que
pueden ser por causas mecani-
cas, térmicas, humidicas, qui-
micas, etc. y que sobretodo da-
ran problemas cuando se pro-
duzcan movimientos diferencia-
les de unos materiales respecto a
otros con los que estén en con-
tacto. Cabe afirmar que las rotu-
ras de materiales pétreos se pro-
ducen normalmente por esfuer-
zos locales de traccion o de
cizalladuraaunque mds raramen-
w.

[a deformabilidad ex-
presa la capacidad de sufrir de-
formaciones de un cuerpo. antes
de su rotura, debida a la accion
de una fuerza externa. Los cuer-
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pos fisicos se comportan segiin

tengan estructura mds o menos
cristalina o amorfa en cuatro
modelos posibles: eldstico, plis-
tico, fragil y viscoso.

Dejando aparte el dltimo
que se presenta en materiales de
estructura amorfa poco habitua-
les en elementos murales (7), los
sistemas tradicionales se basan
en materiales pétreos qué cuanto
mas son, mds
fragilmente se comportan, aun-
que el comportamiento mecani-
co de un muro depende no sdlo
de los materiales que lo compo-
nen, sino de la combinacién en-
tre ellos.

cristalinos

La elasticidad pura co-
rrespondiente con los llamados
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cuerpos hookeanos (8) no existe
en los materiales constructivos.
En la mayoria de los casos los
objetos pasan por una fase de
proporcionalidad que tiene un
méximo (Iimite de proporciona-
lidad). a laque siguen comporta-
mientos cada vez menos eldsti-
cos (Fig. 1).

No se debe confundir las
mayores o menores capacidades
de deformacion con las resisten-
cias a la rotura segtin cada tipo
de esfuerzo (caso del vidrio, del
acero templado, etc.). A la pro-
porcion entre tension y deforma-
cidnse le llamamodulo de Young
(E = F/g (kg/em?)) y mide la
rigidez o deformabilidad de un
material (pendiente de la recta)
en su fase eldastica. Cuanto ma-
yor sea el médulo de Young de
un material, menos deformable
y. por tanto, menos “eldstico”
serd (Fig. 2).

En el caso de elementos
arquitecténicos, como en el caso
de la mayoria de los objetos ar-
tisticos, al estar constituidos ge-
neralmente por varias capas de

| Limite de Proporcionalidad

Limite de Elasticidad

Rotura

€

DIAGRAMA TENSION-DEFORMACION

70/

Fig. 1. Diagrama genérico de tension-deformacion de un material.
Fig. 2. Tabla de modules de elasticidad o Young de diferentes materiales (VILLANUEVA 1991:120-121)

diferente composicion, no basta
con considerar aisladamente la
elasticidad de cada uno de ellas,
sinoademads, es necesaria lacom-
patibilidad de movimientos del
conjunto o elasticidad relativa
de unas capas y otras.

Otro factor importante a
estudiar es el comportamiento
mecinico de los objetos ante los
diferentes tipos de esfuerzos po-
sibles. No es igual la capacidad
mecdnica resistente de un cuer-
po segtin se encuentre sometido
a unos esfuerzos u otros. Se lla-
man esfuerzos mecanicos a la
forma en que las fuerzas actian
sobre los materiales y pueden ser
simples o compuestos (cuando
actian de mds de una manera
quees el caso mds general). Hay
cinco tipos bdsicos: traccion,
compresion, cortadura, flexién y
torsion.

Tan importante, o mads,
que el estudio del resultado del
esfuerzo externo es la reaccion o
esfuerzo interno de la masa del
material. Es la forma en la que

O
=—— [Kg/cm®
= [Ko/em

Médulo de Young

TENACIDAD = AREA A
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MATERIAL

Granito

Caliza

Arenisca

Maérmol

Pizarra

Cerdmica de tejar
Vidrio plano

Yeso

Escayola

Ladrillo Si-Cal.
Hormigdn para armar
Acerolaminado
Fundicion
Aluminio

Cobre

Laton

Bronce

Plomo

Zinc

Pina (s/ fibras)
Abeto (s/fibras)
Encina (s/fibras)
Haya (s/fibras)

Modulo de Young (N/mnv)

50.000
45.000
35.000
70.000
75.000
5.500
73.000
10.000
20.000
10.000
35.000
210.000
100.000
75.000
120.000
80.000
110.000
16.000
84.000
9.600
10.000
10.400
14.000

un cuerpo se opone a las accio-
nes externas gracias a la cohe-
sion interna intermolecular. Se
estudia, no considerando fuer-
zas globales gque no darian idea
del “ramaio” del drea de sec-
cidn resistente en cada punto del
material, sino considerando ten-
siones, que son la relacion entre
la fuerza global y el drea sobre la
que actia o bien la fuerza por
unidad de superficie resistente.

Asi podremos saber si hay
planos criticos de rotura. y como
resiste cada plano los diferentes
esfuerzos aplicados a un cuerpo.
Traccion y compresion son es-
fuerzos axiles que tienden a pro-
ducir deformaciones de manera
que se alejen o se acerquen para-
lelamente los planos opuestos
perpendiculares a la fuerza apli-

cada, e internamente generan
tensiones de traccion o compre-
sion paralelas a la fuerza externa
considerada (Fig. 3).

Los materiales metdlicos,
sintéticos y fibrosos (9) son los
que alcanzan mayores resisten-
cias a traccion mientras que los
pétreos (bien sean naturales o
artificiales) son los que menos
resistencia tienen. En el caso de
la compresion los materiales pé-
treos resisten del orden de 30
veces mds que a traccion, 10
veces mds que a flexién y 15
veces mds que a cortante (CA-
MUNAS 1974: 85). Pero este
esfuerzo de compresion plantea
otros problemas de estabilidad
global, relacionados con la es-
beltez, pandeo, etc. que obliga a
utilizar volimenes y secciones

Fig.2



Fig. 3

Fig. 3. Estado tensional interno ante un esfuerzo de tracion.
Fig. 4. Distribucion de tensiones ortogonales ante un esfuerzo de flexion.

mayores que las estrictamente
necesarias por resistencia, Esto
iguala sensiblemente. desde el
punto de vista del consumo de
cantidad de estructura, a la ma-
yoria de los materiales.

Las tensiones tangencia-
les internas de cortadura son
también paralelas a la fuerza
externa. En general la resisten-
cia a cortadura es baja en los
materiales pétreos Enlos fibrosos
es mucho mayor, si es aplicada
perpendicularmente a las fibras
que aplicada paralelamente.

Los esfuerzos de flexion
y torsion son producidos por
momentos de fuerzas. Es decir
por el efecto de la palanca. De
hecho en los momentos, a la
distanciade aplicacion de la fuer-
za, se le denomina “braze de
palanca”; y el momento se mide
por el producto de la fuerza por
la distancia.

Una de las consecuencias
de los momentos de fuerzas es

—

K771

O = —;— [Kp/em™

Q
(o]
-

.

que tienden a producir giros y no
desplazamiento como antes. El
esfuerzo de flexion es aquel en
que los momentos se encuentran
contenidos en el mismo plano, y
son de sentido contrario. Este
esfuerzo se traduce internamen-
te en una combinacion de tensio-
nes de traccion. compresion y
cortadura.

En el caso de la flexion
(Fig. 4) se producen lensiones de
compresion en la parte superior
de la pieza (mayores cuanto mds
externas) y de traccion en la par-
te inferior (mayores cuanto mas
externas). Esa distribucion. que
crece en intensidad hacia el ex-
terior, sigue una ley lineal de
crecimiento con un punto de in-
flexion en la zona central de
valor cero. Hay una linea imagi-
naria que une todos los puntos de
valor cero de todas las secciones
resistentes posibles. que se de-
nomina fibra neutra. Esta si-
tuacién dard como resultado di-
lataciones en la zona de traccio-
nes y contracciones en lazona de

t114414

FIBRA NEUTRA

compresiones, en ambos casos
perpendicularmente a la aplica-
cion del esfuerzo externo. Serdn
de aplicacion por tanto las consi-
deraciones realizadas en los apar-
tados de traccion y compresion.

Por iltimo, el esfuerzo
de torsion es aquel en que los
momentos se encuentran conte-
nidos en planos paralelos y son
de signo contrario: El resultado
es unacombinacion espacial mu-
cho mds compleja de los esfuer-
zos anteriores.

Fundamentalmente el so-
porte arquitectonico tradicional
(10) de la pintura mural es el
muro (con funcion resistente o
muro de carga) y el cerramiento
(sin funcidn resistente o paredes
interiores o exteriores). Circuns-
tancialmente se dan otros sopor-
tes como son los elementos es-
tructurales lineales (arcos, pila-
res, vigas, elc.).

Las estructura de estos
soportes se basa, en nuestra drea
geogrifica en las fabricas de
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elementos o piezas. mds 0 me-
nos idénticas, que trabados entre
ellos y asentados normalmente
con argamasa forman un ele-
mento de entidad superior: el
muro. Asi existen fdbricas de
ladrillo, de mamposteria, de si-
llerfa, de adobe o mixtas, segtin
el elemento que utilicen para su
construccion. El comportamien-
to mecdnico dependerd de las
piezas individuales, del mortero
de agarre, y del aparejo o traba-
z0n.

Otro tipo de muro de ce-
rramiento frente a las fibricas es
¢l muro continuo. Este es un
clemento en masa formado por
vertido y compactado en un mol-
de o cofre. Dentro de este grupo
podemos considerar el tapial,
usado ampliamente en nuestro
entorno en el pasado, y moder-
namente el muro de hormigén.

Por dltimo tendremos
otros elementos de cerramiento
oresistentes, detipo horizontal.
Entre los primeros estdn la bove-
das tabicadas, las de chamizo,
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los falsos techos, ete. y entre los
segundos estin los forjados, bo-
vedas, etc..

TIPOLOGIA DE GRIETAS
Y FISURAS SEGUN EL MA-
TERIAL

En las fabricas son comu-
nes las grietas y fisuras por la
propia estructura no homogénea
de estas. Se pueden distinguir
dos posibilidades (MONJO, J,
1994: 154):

a) Grieta entre las pie-
zas unitarias y el mortero. Se
produce la separacion por la su-
perficie de unién entre los mate-
riales diferentes. bien sea por
falta de adherencia especifica de
los materiales o por defectos de
estos o en la ejecucion.

En el primer caso, como

hemos visto la mayoria de los
esfuerzos mecdnicos combina-
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dos se componen de esfuerzos
simples de traccion, compresion
y cortadura, y la resistencia me-
canica de los materiales pétreos
atraccion y cortadura es bastan-
te reducida. De ahi que cualquier
deformacion higrométrica o es-
fuerzo mecinico pueda superar
estos limites resistentes dando
lugar a lesiones.

3. Grietas escalonadas causadas por rotura de la fabrica
manifestando los elementos unitarios de silleria.

Fig. 5. Esquema tensional en el interior de un muro con formacion de
"arco de descarga" y grieta producida por el mismo.

En elsegundo caso se tra-
ta de fallos en la interfase de
union de los materiales y se pro-
duce falta de adherencia de es-
tos: falta de rugosidad de las
superficies de contacto o defecto
de la ejecucion: falta de humee-
tacion que reduce la succion de
argamasa por los poros superfi-
ciales y pueden suponer laabsor-
cion de parte del agua de
hidratacion del mortero, redu-
ciendo su resistencia. Dejando
aparte la unién por enlaces se-
cundarios.

b)Grietas por roturadel
elemento unitario. Se suelen
producir por dos motivos: bien
sea por una mayor resistencia
relativa de la unién entre piezas
y mortero. que de las propias
piezasen si, bien por cargas pun-
tuales concentradas de suficien-
te magnitud.

En el primer caso suele
darse una combinacion de lesio-

nes con rotura tanto de las piezas

unitarias como con separacién
de las juntas de argamasa. La
mayor o menor debilidad del
material vendra dada por las pro-
porcidn de piezas partidas frente
a las piezas separadas con grie-
tas sobre el mortero.

La disposicion mecanica
de este tipo de danos viene en
forma del llamado “arco de des-
carga”, que se produce sobre un
elemento estructural bidimen-
sional cuando la distribucion de
tensiones internas lienen que
salvar una zona débil del mismo
como un hueco de ventana, o una
pérdida de sustentacion por
cedimiento del terreno. La dis-
tribucion de cargas es vertical y
uniforme, salvo en la proximi-
dad del elemento débil, donde se
produce una concentracion de
tensiones, con una distribucion
en forma de arco (Fig. 5).

Tal como se ha dicho,
estos arcos suelen reflejar la
morfologiade las fabricas al pro-
ducirse discontinuidades mar-

ARCO DE DESCARGA

ROTURA SEGUN ARCO DE DESCARGA |
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4. Grieta en fabrica de ladrillo con rotura de elementos unitarios y
separacion de la interfase de union de estos con el mortero.

5. Fisuras en un acabado de fachada.

cando sus dibujos. Ademads hay
que considerar que estos arcos
pueden llegar a tener radios de
curvatura muy grandes, dando
la sensacion de grietas casi hori-
zontales o verticales cuando es-
tos tienden al infinito: pues tam-
bién en muchos casos, solo se
perciben ramas incompletas del
arco cuando el asiento es de un
lateral del muro o de una esqui-
na. Estas consideraciones nos
llevan a una regla muy practica
al observar grietas inclinadas en
un muro. Si tenemos en cuenta
que las grietas inclinadas mar-
can el punto de arranque del arco
de descarga, podemos decir con
cardcter general que “las grietas
inclinadas apuntan en su base a
la zona resistente del muro”.
Sobre este punto de arranque del
arco se produce en muchos casos
unarotacion generdndose estuer-
zos de traccion perpendiculares
a la linea de rotura.

En el segundo caso cita-
do, de fuerzas puntuales concen-

tradas, suelen predominar esfuer-
zos cortantes muy localizados
que provocan con facilidad grie-
tas en elementos pétreos. Por
ello,enel apoyode pies derechos
0 Vigas que provocan cargas con-
centradas en muros, se ha recu-
rrido siempre a la colocacion de
elementos de reparto de tensio-
nes en el apoyo., como por ejem-
plo las carreras de madera o los
zunchos de hormigon o acero
laminado mds modernamente.

1.2.-ENMUROS CON-
TINUOS

Fundamentalmente nos
encontramos el caso del tapial. y
del hormigén armado o en masa
que tienen alguna caracteristi-
cas independientes aunque no lo
consideremos en este andlisis por
no ser un soporte habitual de la
pintura mural tradicional. El ta-
pial por su estructura en masa,
constituido por barro como
aglomerante, mezclado con fi-
bras vegetales y a veces un drido
que actiade carga, tiende aabrir-
se al menor esfuerzo mecanico
que no sea de compresion sim-
ple, atin contando con refuerzos
aislados de estacas de madera y
una compactacion previa.

1.3.- EN ACABADOS
CONTINUOS

En las capas de acabado
continuo se producen tres tipos
de fisuras: Las debidas al propio
acabado, las causadas por el ele-
mento soporte del acabado y las
originadas por acciones exter-
nas. Las primeras y las terceras
suelen tener formas reticulares.

de mapa, etc. aunque mas locali-
zadas en el dltimo caso; mien-
tras que en el segundo suelen
tener, la disposicion lineal co-
rrespondiente a la grieta del so-
porte.

Uno de los factores prin-
cipales que inciden en la apari-
cién de fisuras en revestimientos
es el espesor del mismo. Por un
lado, el aumento del espesor su-
pone el aumento de la resistencia
(la tension es inversamente pro-
porcional al drea de la seccidn)
pero por otro, aumenta el peso
propio del elemento y por lo tan-
to puede superar el limite de
adherencia. Por ello, el espesor
ideal de un revestimiento conti-
nuo deberd encontrarse entre el
limite de resistenciay el de adhe-
rencia.

Segtin su apariencia po-
demos distinguir diversos tipos
defisuras como (VILLANUEVA
1995: 158-167):

FISURAS AISLADAS
debidas a movimientos del so-
porte por esfuerzos mecdnicos
de tipo estructural.

FISURAS ESCALONA-
DAS debidas a la morfologia dis-
creta del elemento soporte, y
marcan las juntas entre las pie-
zas unitarias que lo forman.

FISURAS EN CUADRI-
CULAdebidas aabombamientos
por flexiones, pandeos,
exfoliaciones o insuficiente ad-
herencia. También pueden de-
berse, en caso de cierta regulari-
dad, a la manifestacion de las
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maestras o tientos de la fabrica-
cion de la capa, o a las lineas de
andamiada o jornada.

FISURAS ALEATORIAS
O RAMIFICADAS que suelen
deberse a movimientos diferen-
ciales entre las capas de materia-
les diferentes, y se originan por
discontinuidades de adherencia
entre ellas.

FISURAS EN MAPA O
CUARTEO que tienen el aspecto
de la arcilla al resecarse y se
originan por retraccion desde el
exteriorhastaelinterior. No abar-
can necesariamente todo el espe-
sor del revestimiento. Se carac-
terizan por formar cazoletas de
superficie. Este tipo de fisuras,
al ser causadas por desecacion
hidrdulica pueden producirse
por:

- Absorcién excesiva del sopor-
te, por lo que se debe humedecer
previamente a la aplicacion de la
pasta.
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- Evaporacion excesiva del agua
del mortero, por lo que no se
deben aplicar en época muy ca-
lurosa.

En los morteros de ce-
mento se producen retracciones
de fraguado y de secado que se
pueden reducir mediante riego
de la superficie.

FISURAS DE TELA DE
ARANA que se forman a partir
de un centro y tienen su origen
en impactos mecdnicos o cho-
ques térmicos producidos. por
ejemplo. por el fuego.

TIPOLOGIAS SEGUN LA
CAUSA

Normalmente no hay una
sola causa que produzea una le-
sién, ademds hay que recordar lo
mencionado sobre causas direc-
tas e indirectas. Una clasifica-
cién podriaser (MONIO, J. 1995:
25-38):

Losesfuerzos mecanicos
debidos a cargas o a variaciones
dimensionales son la causa prin-
cipal de las lesiones en forma de
grietas y fisuras, y se pueden
agrupar en cuatro categorias:

1.-ASIENTO PUNTUAL.
Provocan grietas verticales en el
eje por tracciones en la base del
muro o grietas inclinadas super-
puestas debidas al esfuerzo cor-
tante.

2.- ASIENTO CONTI-

NUQ. Dan lugar a arcos de des-
carga que pueden ser de mayor o
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menor curvatura o incluso
semiarcos en asientos laterales.

3.-EMPUJEVERTICAL.
Puede producir grietas por aplas-
tamiento y por pandeo del ele-
mento, bien sea en su plano que
dan lugar a grietas verticales o,
fuera de su plano que originan
arietas horizontales.

4.- EMPUJE HORIZON-
TAL. Si es perpendicular al ele-
mento puede producir alabeos
puntuales o roturas lineales con-
tinuas. Si se produce en el mis-
mo plano y es puntual producird
una grieta horizontal y si es li-
neal producird grietas verticales
por pandeo.
FACTORES GENERADORES
DE LOS ESFUERZOS MECA-
NICOS. CAUSAS.

POR CARGAS EXTERNAS

En el caso de asientos de
cimentacion directos, las grietas
van a ser en arco de descarga si
es un asiento de tipo continuo, o
vertical (o inclinadas superpues-
tas por cortante) si es puntual
por tracciones en la base. En el
caso en el que las grietas se pro-
ducen por repercusion de asien-
tos de la estructura, pueden dar-
se todos los casos citados en el
apartado anterior. Las flechas de
vigas y forjados van a producir
distintos efectos segiin se en-
cuentren contenidas las vigas en
el plano del cerramiento o per-
pendiculares a €. pero son poco
frecuentes edificios histdricos
con muros resistentes.
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Solo cabe destacar la otra
posibilidad de esfuerzos perpen-
diculares que pueden dar lugar a
aplastamientos puntuales en el
caso de giros de cabezas de
empotramiento de vigas; o a
inflexiones en cerramientos en
el caso de forjados empotrados,
con grietas o fisuras horizonta-
les en las caras a traccion.

Las deformaciones horizontales
van a poder estar producidas por
la estructura portante o por el
propio cerramiento, dando lugar
aempujes que, en cualquiercaso,
dependerin de la morfologia del
elemento estructural.

Por 1ltimo en el caso de
acciones mecdnicas directas so-
bre el muro, tenemos la particu-
laridad de que puedan aparecer
fisuras que rompan el acabado
sin romper el cerramiento, debi-
das a una excesiva deformacion
de este dltimo.

POR VARIACIONES DIMEN-
SIONALES

Losesfuerzos higrotérmi-
cos principalmente son los debi-
dos adilataciones térmicas (Fig.
6) puesto que las variaciones
dimensionales por higroscopici-
dad son muy reducidas en los
materiales pétreos (piedra natu-
ral. piedra conglomerada. cerd-
mica). Solamente tiene algo de
incidencia en el caso de los ce-
mentos, siendo otros materiales
de tipo organico (principalmen-
te las maderas) aquellos que su-
fren grandes variaciones de la-
maifo por esta causa (Fig. 7).

Las variaciones dimen-
sionales de origen térmico de-
penden de la longitud inicial del
elemento, de latemperatura apli-
cada y de un coeficiente caracte-
ristico de cada material: (Coefi-
ciente de dilatacion térmica). En
las edificaciones actian gene-
ralmente sobre los cerramientos
de fachada que estin sometidos
directamente a la accién del
soleamiento. Dependerdn por
tanto de la orientacion, siendo
los que mads variaciones sufren
los orientados al poniente y al
mediodia. Los efectos suelen ser
movimientos horizontales, por
quedar los verticales coartados
por el propio peso del elemento.
Por tanto, dan lugar a grietas
verticales que se distribuirdn en
funcién de la homogeneidad del
elemento.

DESPRENDIMIENTOS

Los desprendimientos
son la separacion incontrolada
de un material de acabado, del
soporte sobre el que estd aplica-
do. Esta separacion puede mani-
festarse desde, por la aparicién
de fisuras, hasta por la pérdida
total o parcial de la capa de ter-
minacion. Esta separacion se
puede producir por varias causas
y dependera del material de aca-
bado y del sistema de adheren-
cia. S6lo consideraremos los aca-
bados continuos.

En una junta superficial
continua entre dos capas de ma-
teriales diferentes el desprendi-
miento se produce al perderse la
adherencia que puede ser de tipo



Fig. 6. Tabla de coeficientes de dilatacion térmica de algunos materiales segun
ALVAREZ de BUERGO et al. (1994: 108).

Fig.6

TABLA VL.
Coeficiente de dilatacion térmica de los matériales de construccion (x 10-6 °C)

MATERIAL DE CONSTRUCCION

COEFICIENTE DE DILATACION

Hormigon 10
Hormigoén con gravas 9-12
Hormigon con arcillas expansivas 79
Mortero de cemento 10-11
Mortero de cal 8-10
Caliza 7
Ladrillo 5
Granito 8
Vidrio (10% alcalinos) 4.8
Hierro 115
Acero 10-14
Cobre 16.8
Aluminio 238
Plomo 294
Pino, longitudinalmente 54
Pino, transversalmente 341
Roble, longitudinalmente 34
Roble, transversalmente 28.4
Abeto, transversalmente 58.4
Madera laminada 10-40
Resinas de poliéster 100-150
Vidrio poliéster laminado 35-45
Resinas epoxi 60
Resinas epoxi con fibras de silice 20
Resinas acrilicas 70-80
PVC 70-80
Nylon 66 70-100
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mecdnico o quimico. La primera
es la mds corriente en los siste-
mas constructivos tradicionales
y se basa en la interpenetracion
de los dos materiales a través de
la porosidad y rugosidad de es-
tos. Esto ocurre por la formacién
de “tacos™ a causa de la penetra-
cion de la pasta aglomerante en
el soporte dando lugar a una
adherencia mecdnica que se per-
derdcuando actien esfuerzos que
generen tracciones o cortaduras.
La adhesion quimica se basa en
la unién intermolecular entre las
capas y s6lo se perderd por defec-
tos en los productos, en la ejecu-
¢idén o por reaceion quimica con
otros elementos.

REPARACIONDELAS CAU-
SAS

Para la eliminacion de las
causas primeras se procederd al
refuerzo de la estructura. En el
caso de fallos de cimentacion se
utilizan procedimientos como los
recalces, micropilotaje . etc. a fin
de estabilizar la estructura
portante.

Hay que considerar que
el grado de movimiento (flechao
pandeo maximo), no depende de
valores absolutos, sino de valo-
res relativos en funcion de los
materiales, ¢l sistema construc-
tivo, etc., que oscilan entre 1/
300 a 1/500 de Ia luz.

En el caso de dilatacio-
nes-contracciones se procederd
a la creacion de juntas de dilata-
cion, de manera que podamos
controlar las mismas. Otro pro-
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Fig. 7. Cuadro de coeficientes de dilatacion humidica de algunos materiales segun
MONJO, J. (1994: 175).
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cedimiento de reparacion de las REPARACION DE LOS  mo material, tanto en la compo-  expansivas o al menos que no
causas es la independizacion de  EFECTOS sicion comoen los procedimien-  mermen como las resinas
los cerramientos. de los movi- tos de obtencidn, al igual que en  epoxidicas.

mientos de la estructura aislan-
do ambos elementos mediante la
creacion de holguras de separa-
cion. Otras veces se procederi al
contrario, trabando o atando ele-
mentos para forzar sus movi-
mientos al unisono, Para ello, se
utilizan llaves, conectores, etc.

- En las fabricas de ladrillo:
Cuando se encuentren
rotos los ladrillos se debe proce-
der a la sustitucion de estas pie-
zas afectadas y de las colindan-
tes para poder asegurar la conve-
niente traba de las piezas nue-
vas. Estas habrdn de ser del mis-
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lo referente a la argamasa. Cuan-
do no ha habido rotura de piezas,
se puede proceder al picado del
mortero de la junta y su sustitu-
cién por otro mediante inyec-
cion. Este mortero serd lo sufi-
cientemente fluido siendo con-
veniente la adicion de sustancias

- En fabricas de mamposteria:
En estos muros no suele
ser corriente la rotura de piezas
porloque se procederd por saneo
y relleno de la junta. En muchos
casos es conveniente el cosido o
atado de la fabrica. si la misma

Fig. 7



realiza funciones estructurales.
garantizando su monolitismo..

- En el tapial:
Al tratarse de un elemen-
to continuo en toda su masa se

procederd por picado y relleno.
como en el caso anterior, y utili-
zando también, elementos de ata-
do como por ejemplo maderos
forrados de esparto o de malla de
alambre, etc.

EN ACABADOS CONTI-
NUOS

Cuando la fisura provie-
ne del soporte, habra de reparar-
se previamente este, como ya

PATOLOGIA

hemos visto. Si proceden del aca-
bado. es decir de la capa pictori-
ca, el tratamiento debe supedi-
tarse al tratamiento de esta, por
lo que escapa al objeto de éste
articulo.
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NOTAS

1.

El presente articulo es un resumen de la conferencia leida el 6 de agosto de 1996, que formd parte de un curso de restauracion de pintura mural organizado

porla Asociacion de Conservadores y Restauradores de Galicia en Pontevedra.

En muchisimos casos van intimamente unidos la arquitectura y la representacion bidimensional pictorica. Imaginese la lectura de cualquier trampantojo

separado del espacio para el qué fue concebido, o el caso mas sulil de obras gue, siendo concebidas para una distancia o posicion de percepcion, son

desplazadas de su ubicacion original (Los trabajos de Hércules de Zurbaran, o la serie para elFour Seasons del Seagram de Mark Rothko, por citar dos

ejemplos).

3.- Segun generen directamente una lesion, tal como esfuerzos mecanicos, agentes atmosféricos, etc., 0 necesiten de otras causas directas para su

actuacion, como son defectos en la eleccion de los materiales, en su fabricacion, en su aplicacion, etc.

Me refiero fundamentalmente, a la oxidacién-corrosion de elementos metdlicos, poco usados en la arquitectura tradicional salve como elementos puntuales

(clavos, llaves, elc.). Un caso distinto se produce hoy en dia con la proliferacion de piezas metalicas, principalmente como armaduras. Por ello, se debe

recomendar en restauracion de edificios histéricos, el uso de armaduras o anclajes, preferiblemente, no metdlicos (fibra de vidrio, fibra de carbono, etc.) o

inoxidables. La oxidacion y posterior corrosion de metales supone, no sélo la pérdida de materia y, por tanto, de su funcion mecdnica, sino aumentos

considerables de volumen que derivan en reventamientos de los elementos que los contienen.

5.- Todos los cuerpos se deforman mas o menos, excepto los fragiles, por lo que interesa evaluar conceptos como deformacion admisible para cada elemento
qué, junto con la capacidad de deformacién (medida por el médule de Young), nos dard la idoneidad de materiales, soluciones constructivas, cargas, etc.

6.- Enarquitectura, debido a su funcion utilitaria inexistente en otras manifestaciones artisticas, es corriente la aplicacion de soluciones mas cercanas a la anastilosis.

7.- Hoy en dia a causa de la irrupcion de innumerables materiales sintéticos de tipo polimérico, empieza a ser importante el estudio del comportamiento
mecdnico de estos : tenacidad, fluencia lenta o creep, etc.

8.- De Hooke, Robert (1635-1703) cientifico inglés que enuncid la famosa ley :La deformacion de un cuerpo elastico es directamente proporcional ala tension y,
suvalorabsoluto no dependera del sentido de esta.

9.- Siempre que las fuerzas actden paralelas a la fibra.

10.- Hoy en dia habria que considerar la conveniencia de uso de los soportes inertes. Ver a proposito la magnifica tesis doctoral: RODRIGUEZ SANCHO, Isabel

(1994): "Nuevos soportes rigidos con fines artisticos". 2 tomos. Tesis doctoral. Facultad de Bellas Artes. U.C.M. Madirid.

2.

=~
o
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1.- INTRODUCCION

Azurita (azul) y malaquita (ver-
de) son dos pigmentos muy habi-
tuales a lo largo de la Historia y
su uso en técnicas pictoricas estd
ampliamente documentado.
Existen distintas circunstancias
que dificultan en ocasiones su
identificacion exacta en los es-
tratos pictaricos: sucomposicion
es muy similar y frecuentemente
aparecen asociados en los yaci-
mientos de origen, diferentes
factores favorecen la transfor-
macion de azurita en malaquita,
también sefalar que las
interacciones opticas de los acei-
tes y barnices pueden dificultar
su diferenciacion. Por estas ra-
zones, un estudio detallado de
ambos puede aportar valiosos
datos, tanto en lo que se refiere al
estudio y caracterizacion de obras
de arte, como a posibles inter-
venciones de conservacion-res-
tauracion. En el presente trabajo
se recoge una revision histérica
y bibliografica de ambos
pigmentos y su empleo en técni-
cas pictoricas..

2.- COMPOSICION Y ORI-
GEN

Azurita y malaquita son
carbonatos basicos de cobre. La
azurita responde a la férmula
2CuCO -Cu(OH), y es de color
azul. La  malaquita, de color
verde, tiene la térmula CuCO -
-Cu(OH),. Ambos pigmentos son
de origen natural, elaborados a
partir de los correspondientes
minerales. Tanto la azuritacomo
la malaquita se encuentran a
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menudo asociados en los mis-
mos yacimientos de origen, sien-
do ésta tltima mds abundante.
Geoldgicamente, la azurita pa-
rece ser el mineral original, cons-
tituyendo la malaquita una deri-
vacion de aquella, razén por la
cual la malaquita se encuentra
en distintos tonos de color, desde
palidos y frios verdes, hasta gra-
dos mads saturados.

Aparecen en dreas de alta
oxidacion de depdsitos de cobre,
muy repartidos por distintas par-
tes del mundo. Los yacimientos
mds importantes de azurita se
encuentran en Alemania, Hun-
gria, Francia, Rusia, Chile,
Namibia, Australia y Estados
Unidos'. Los de malaquita en
Alemania, Hungria. Francia,
Rumania, Rusia, Estdos Unidos,
Zaire y Namibia’. En Europa,
los mds conocidos de azurita se
encuentran en Chessi (Francia),
pero las variedades mejores pro-
vienen de Wallaroo y Burra-Bu-
rra (Australia) y de Perm, en
Siberia’. Las minas de Ekaterin-
burgo y Nischene Tagilsk en
Rusia, asf como también las de
Burra-Burra en el sur de Austra-
lia proveen malaquita de fino
color'. En Espafa aparecen
siempre asociados y en pequenas
cantidades en depdsitos de
Asturias, Huesca, Santander,
Palamds, Villamarin y Linares®.

En el medievo, las fuen-
tes que proveian estos minerales
no son bien conocidas. Por las
referencias de textos de la época,
parece que las minas mas impor-
tantes se encontraban en Hun-

gria y Alemania y surtian a toda
Europa®. También Alemania’,
Inglaterra, Italia y. sobre todo,
Espaiia eran importantes fuen-
tes proveedoras de ambos
pigmentos, asi como lo fueron
posteriormente las colonias es-
panolas en América.

3.- NOMENCLATURA Y SI-
NONIMOS

La terminologia con que
se han denominado estos dos
pigmentos a lo largo de la Histo-
ria es muy abundante, en espe-
cial la azurita, a la que se le han
atribuido numerosos nombres,
algunos de los cuales estan hoy
totalmente en desuso. Muchos
delos antiguos términos son con-
fusos, si bien, como mis adelan-
te se expone, la extensa investi-
gacion existente sobre tratados y
fuentes literarias antiguas han
clarificado y unificado criterios,
a la hora de establecer acertada-
mente las acepciones que corres-
ponden correctamente a estos
pigmentos.

La extensa cantidad de
términos aplicados se debe tam-
bién, en parte, a la existencia de
diversas variedades de ambos
minerales. dependiendo del ya-
cimiento de origen, lo que dié
lugar a pigmentos de tonos dife-
rentes®.

Hay que anadir el hecho
de que desde muy antiguo se
conocieran recetas para la pre-
paracion de azules y verdes arti-
ficiales de cobre, a los cuales a
veces se les ha denominado con



los mismos términos que al pig-
mento natural; en algunos casos
se partia de azurita y malaquita
para su elaboracion. Por todo
ello, hasta el momento en que
estos productos artificiales sus-
tituyen a los correspondientes
naturales, la terminologia es a
menudo bastante confusa’.

3.1. Azurita

Dentro de las fuentes cli-
sicas, la primera cita se encuen-
tra en De Lapidibus, escrito por
elfilosofo griego Teofrasto (372-
287 a.c.). Este autor utiliza el
término  kyvanos (kiavos) para
designar tres tipos distintos de
pigmentos azules: azurita y la-
pislizuli naturales y Azul Egip-
cio artificial, que constituian,
junto con el indigo, los colores
azules conocidos en aquel tiem-
po. La utilizacién de términos
similares para designar distintos
pigmentos da lugar a dificulta-
des en cuanto a su interpreta-
cidn, sobre todo en la distincion
entre azurita y lapisldzuli, am-
bos de origen natural.

El vocablokyanoses men-
cionado en diversas partes del
texto, en las Secciones 31, 37,
39,40, 51 y 55: las interpretacio-
nes realizadas posteriormente
por los distintos traductores y
comentaristas del texto difieren
en algunos matices. D. E.
Eichholz. Profesor de Clasicos
de la Universidad de Bristol, rea-
liza un amplio estudio del texto
griego'’. E.R. Caley & 1I.
Richards'' . a su vez, han tradu-
cido el texto, y sus comentarios
difieren en parte del anterior.

D.E. Eichholz establece
que se trata de azurita el pigmen-
to descrito por Teofrasto en la
Seccidn 31:

Cyanus also is termed ‘male’ and
‘female’, the ‘male’ variety being the
darker'?.

Segiin E.R. Caley & .
Richards es evidente que el tér-
mino Cyanus (o kvanos). es uti-
lizado en esta Seccion para de-
signar una piedra preciosa azul y
se trata de una variedad de lapis-
lazuli"'. Idéntica diferenciacion
se establece cuando el pigmento
es citado en la Seccion 37:

And there is also the stone called
Sappheiros (Sapphirus), which s dark
and not very different from the male
kyanos...

Caley & Richards identi-
fican kyanos como una piedra
preciosa azul (lapisldzuli)'®,
mientras que Eichholz atribuye
al primer término (Sapphirus)
lapisldzuliy al segundo( Cyanus)
un tipo de azurita oscura'®.

En las restantes citas so-
bre azurita los criterios se unifi-
can. En la Seccion 39, Teofrasto
alude a una clase natural de
kyanos que contienechrysokolla
(término utilizado para designar
malaquita), por lo que no existe
duda sobre susignificado, al alu-
dir a la asociacion de ambos:

There also natural kyanos, which
containschrysokolla..."”

Por dltimo, en la Seccion
55 Teofrasto explica las distin-
tas clases de kyvanos que exis-

tian, lo que aclara la aplicacion
de este término a otros azules de
la época:

...s0 there is a native kyanos and a
manufactured kind, suchas the onein
Egypt. There are three kinds ofkyanos,
the Egyptian, the Scythian and the
Cyprian'®.

Segiin Caley &
Richards', la variedad artificial
corresponde al Azul Egipcio
(Egyptian kyanos). El Cyprian
kyanos corresponde a la azurita
y el término alude a su obtencién
de las minas de Chipre. Por eli-
minacion, identifican la tercera
clase, Scythian kyanos. como
lapisldzuli, siendo utilizado este
nombre probablemente porque
el pigmento era traido a ciuda-
des mediterraneas por comer-
ciantes de Scythian (Escita), an-
tigua region asiatica.

Cayo Plinio Secundo (23-
79 d.c.), conocido como Plinioel
Viejo, en su Naturalis Historia,
cita la azurita como Lapis
Armenius”, aludiendo a su ori-
gen. Esta denominacién siem-
pre estard asociada a este autor a
lo largo de la Historia. K. C.
Bailey realiza un amplio estudio
sobre algunos capitulos de la
Historia Natural y mencionaque
este término fue utilizado para
designar también diferentes sus-
tancias, ente ellas una mezcla de
azurita con malaquita y, ade-
mads, supone que la clase mids
cara de Lapis Armenius fue real-
mente lapisldzuli importado de
Armenia®'. El profesor A.P.
Laurie, supone que el Lapis
Armenius de Plinio se trataba de
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una variedad impura de azuri-
ta*.

Plinio utiliza también el
término  Caeruleum (Cewrule-
um)*' para designar varios
pigmentosazules, y establece tres
variedades en una clara alusion
a los tres tipos de kyanos referi-
dos anteriormente por Teofrasto:
identifica la azurita como
Caeruleum Cyprium o Arme-
niwm, diciendo que éste tltimo
se diferenciaba del Cyprium ini-
camente porque era algo mds
claro. Ademds, anade dos nue-
vas: Puteoli (Puteolanum) y
Spain (Hispaniense) Caruleum.
La variedad Hispaniense parece
tratarse también de azurita,
mientras que la Puteoli, podria
coincidir, segtin Bailey* , con la
descrita por Vitruvio, cuando se
refiere a la fabricacion del Azul
Egipcio, preparado primero en
Alejandria y posteriormente en
Puzol™:

Methods of making blue were first
discovered in Alexandria, and
afterwards Vestorius setup the making
of it at Puzzuoli.

En el Medievo, el latin
toma la palabra persa lajoard
para designar el color azul en
general, en la acepcion de
lazurium, la cual derivé en
azurium, cuya denominacion
anglosajona es azure. término
que durante toda la Edad Media
fue muy generalizado para de-
signar la azurita®; a veces tam-
bién se utilizé Cirramarine
Azure, para diferenciarlo del la-
pislazuli (Ultramarine Azure).

El Monje Tedfilo alude al
pigmento tinicamente con el

179
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término Azwre (Lazur). A este
respecto, existen estudios reali-
zados sobre el significado del
Azure de Teofilo, término que
cita en su obra The diversis
Artibus (S. XI-XII) (Libro I,
Capitulos XIV, XV y XVI).C.R.
Dodwell io traduce como azure
blue, sinespecificar ningunaotra
definicion”. J.G. Hawthorne y
C.S. Smith indican que se trata
de azurita. si bien anaden que
Tedfilo podria haber conocido
otros pigmentos azules, como el
lapislazuli**. Sin embargo, el
estudio mds amplio sobre el tema.
realizado por A. Raft, parece
concluir que el Azure de Tedtilo
se tratd realmente de lapisldzu-

1i*

Otra de las formas mds
extendidas para su denomina-
cion durante el periodo medie-
val fue Azul de Alemania (Azure
d’ Alemagna). que indica su ori-
gen alemdn; asi se recoge en
distintas fuentes documentales,
entre ellas en el Libro del Arre
(S. XV), de Cennino Cennini,
donde expresamente lo citacomo
Azurro della Magna™ . aunque
en Italia a menudo se conocia
simplemente como  Azurro' .
Segun D.V. Thompson. en Ale-
mania fue normalmente [lama-
do Berghlau (Azul de Monta-
ita)” . aunque en el Manuscrito
de Estrasburgo (S. XV), que
constituye el manual de pintura
medieval mds importante en len-
gua alemana, se cita como Blau
Lazur®.

Enel Manuscrito Bolonés
(8. XV) aparece nombrado de
diversas formas. Ademads de la
conocida Azurro d* Alemagna,
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es citado también como German
Azure, Azurro Thodesco o
Azurrum Teothonicum, Azzurro
Spagnolo, Azzurro di Anglia,
Azzurrodi Lombardia v Azurrum
Citramarinum® . El Manuscrito
de P. Lebrun lo cita como Azul
Fino (Fine Azure)” y en el de
Padua aparece el término Azu/
de Hungria (Hungarian Blue)™* .
M.P. Merrifield. en la Introduc-
cion de su recopilacion de Trata-
dos, anade a éstas dltimas  la
denominacion Lazurstein™ y en
el glosario que incluye en la nue-
vaedicion S.M. Alexander. apa-
rece el término Cendre o Ceneri
Azzuri™ y Biadetto como azuri-
ta”. Giorgo Agricola, en su Re
Metallica (S. XVI), utiliza el
término Berglasur.

Seguramente el Azul de
Santo Domingo y las Cenizas
Azules” o Azul finode F. Pacheco
(1564-1644) se trataban también
de azurita” . acepciones repeti-
das posteriormente por A. Palo-
mino (1655-1726)". Sobre es-
tas denominaciones se han reali-
zado diversos estudios: algunos
autores identifican el Azul de
Santo Domingo con-azul aiil
traido de las colonias espafiolas
en America* y las Cenizas Azu-
les con esmalte azul®, no obs-
tante, parece mds aceptado que
estos azules citados por F.
Pacheco fueran realmente azuri-
ta.*

R.D. Harley realiza una
revision de la nomenclatura de
este pigmento’’ . indicando las
distintas denominaciones utili-
zadas en el siglo XVIL Ademds
de recuperar el término clasico
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Lapis Armenius, recoge y discu-
te el érmino Azul Bice™, ade-
mds de ocasionales referencias
oo Azul de Montana
(Mountain blue),

Muchas veces, simple-
mente, se designaba con el nom-
bre del pais de origen o del cen-
tro de distribucion. De aqui los
nombres de Azul Espaiiol (tam-
bién Azul de Sevilla™ ), Azul de
Hungria y Azul de Lombardia,
ya citados, o también, Azul
Ragusa y Chessylite™. Segiin
explica Thompson, en ocasiones
fue unicamente nombrada como
nuestro azul, cuando el autor era
de una region donde se podia
encontrar el pigmento™ .

AM. De Wild anade los
términos Azul Cielo (Sky Blue)y
Cenizas Alemanas (German
Ash)* y. por dltimo. el profesor
R. Mayer, en su glosario sobre
pigmentos utiliza, ademds de
algunos de los términos ya cita-
dos. las denominaciones
Chessilita, Malalguita Azul y
Azul Mineral*.

3.2.- Malaquita

La malaquita, a su vez, ha toma-
do distintas denominaciones, si
bien su nomenclatura a lo largo
de la Historia es mucho mis
concreta. Uno de los primeros y
mds extendidos términos para
nombrarla, y que ha dado lugar
posteriormente a diversas con-
fusiones. fue aportado por
Teofastro, que lamencionacomo
Chrysokolla™ . Esta palabra de-
riva del griego Zguo6( (oro) y
10AAd (cola), y cuyo significa-

do responde a su uso en la
antiguedad como soldadura para
el oro™. Si bien este término es
también utilizado para designar
otros minerales de cobre y otras
sustancias™ , en algunos casos se
trata claramente de malaquita.
En la Seccién 39. por ejemplo.
Teofastro  menciona la
Chrysokolla diciendo que apa-
rece junto el nativo kvanos (azu-
rita):

There is also natural kyanos, which
containschrysokolla™

lo que identifica en este caso ala
malaquita asociada en el yaci-
miento con azurita, En otras par-
tes del texto las descripciones
podrian concordar perfectamen-
te tanto con malaquita como con
crisocola, ambos minerales de
cobre™.

Plinio recoge, a su vez, el
mismo érmino aungue, segin
explica K. Bailey, es posible que
lo utilizara también para desig-
nar otros derivados de cobre™,
entre ellos la actual crisocola,
aunque parece que el término
fue mds a menudo aplicado a la
malaquita que a aquélla®. No
obstante, la identificacion del
significado de la Chrysocolla de
Plinio ha sido una cuestion bas-
tante discutida y algunas fuentes
sugieren que se trataba de
borax"'.

Segiin D.V. Thompson.
existen frecuentes menciones en
documentos medievales del co-
lor como Viride Terrestre, acep-
cion que. seglin este autor, en
muchas ocasiones se ha inter-



pretado erroneamente como 77e-
rra Verde (Terre Verte)™ y que
él identifica como malaquita® .
Igualmente interpretacomo “blue
turned green’ (que podria enten-
derse como ‘azul verdoso’) la
frase azurinum conversum in
viridem colorem, recogida en
algin texto medieval que no es-
pecifica, y la identifica también
como malaquita®™ .

En el Libro del Arte, de
Cennino Cennini (S. XV), se
dedica un capitulo a la descrip-
cion del llamado Verde Azurro
(Verde Azul)”, el cual es identi-
ficado por diversos autores como
malaquita.®® Este término es, a
su vez, recogido en otros trata-
dos y fuentes posteriores, entre
ellas en el Manuscrito
Marciana® y en el Manuscrito
de Padua™.

M.P. Merrifield, en la
Introduccion de su recopilacion
de Tratados reune todos los tér-
minos utilizados para designar
pigmentos verdes de cobre, tanto
naturales como artificiales® . De
entre ellos Verde Montaia™ .
Chrysocolla, Cenere Verte, Ver-
de Hungria y Verdetto son Lér-
minos aplicados a la malaquita.
Este tiltimo nombre es empleado
también en el Manuscrito de
Padua, donde su significado es
algo dudoso’. Sin embargo,
M.P. Merrifield atribuye varios
significados al términoVerdetto.
entre los que se encuentra clara-
mente la malaquita™. M.P.
Merrifield recoge también la
acepcion  Verde Azurro, vista
anteriormente, para designar el

carbonato de cobre natural cuan-
do no se encuentra en estado
puro de malaquita o azurita y se
presenta como una mezcla de
ambos colores™ .

G. Agricola se refiere a
ella comomolochita™. El térmi-
no Verde Montaiia es la denomi-
nacion comin utilizada por dos
de los tratadistas espanoles mis
importantes, F. Pacheco y A.
Palomino™.

R.D. Harley discute la
confusion de la nomenclatura de
la malaquita en relacion al tér-
mino Chrysocolla, asi como a la
denominacion Verde Ceder (Ce-
der Green)™. Se eslablece, por
ejemplo, la duda del significado
del Verde Ceder que N. Hillard
describe como el mejor para pin-
tura de miniaturas, aunque pare-
ce que lo mds probable fuese que
el autor indicara con este térmi-
no la auténtica crisocola y no
malaquita.”

En general, y debido a su
clara asociacion con la azurita,
en muchas ocasiones se aplican
a la malaquita denominaciones
de la primera. Esto es ficilmente
explicable también debido a su
mismo origen, si se tiene en cuen-
ta, como ya se ha indicado. la
tendencia a designar el pigmen-
to con el nombre del pais de
procedencia. De aqui algunas de
las denominaciones ya revisa-
das, asi como Verde de Alema-
nia(VerdettodellaMagna), Ver-
de Mineral, Verde Verditer, Ver-
de Bice™.

4.- HISTORIA DE SU USO

Ambos pigmentos han
seguido un camino paralelo a lo
largo de la Historia en las técni-
cas pictoricas, debido a su aso-
ciacion de origen: sin embargo.
normalmente la documentacion
en cuanto a su uso aparece en las
diversas fuentes documentales de
manera individual. No obstante,
segtin D.V. Thompson. esta aso-
ciacion puede haber sido el mo-
tivo de que en algunos antiguos
textos de recetas no se haga una
distincion clara entre ambos,
apareciendo como pigmentos
verde-azules o azul-verdosos in-
distintamente. Esto a su vez tam-
bién explica, segtin este autor, la
pocas referencias especificas de
malaquita existentes en la litera-
turamedieval conrespecto aazu-
rita, aunque el pigmento fue tam-
bién muy usado™ .

De lo que no cabe duda es
de la evidente importancia de
ambos pigmentos en técnicas
pictéricas y su elevado aprecio
ya desde la Antigiiedad: prueba
deelloeslacitaquerefiere Plinio
cuando incluye ambos en la cate-
goria de “pigmentos brillantes™
(vivid pigments), que constituian
en aquel tiempo la clase mds
apreciada®:

The vivid pigments comprise those
which are supplied to the artist by his
patron -minium, Armenian stone,
cinnabar, chrysocolla, Indianblue, and
purpurissum. All other pigments are
classed as subdued.

4.1.- Azurita
Laextensa terminologia con que
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ha sido designado este pigmen-
to, como ya se ha visto anterior-
mente, induce a menudo a con-
fusiones sobre la correcta inter-
pretacion de su empleo.

Las primeras referencias
de su uso como pigmento se re-
montanalaCuarta Dinastiaegip-
cia; F.C.J. Spurrel lo identifica
en los colores depositados sobre
una paleta de pintura®'.

Segtin A. Lucas, quien ha
estudiado en profundidad los
materiales pictoricos egipcios,
la azurita se usaba como pintura
de boca y cejas en las decoracio-
nes de los pafios que cubrian las
caras de las momias, ya desde la
Quinta Dinastia® : otros autores
aseguran que las facciones pin-
tadas sobre estos panos -pupilas,
contorno de parpados y cejas-,
fueron realizadas realmente con
verde malaquita® . La azurita no
figura entre la lista de pigmentos
egipcios que realiza M.H.
Swindler*, si bien se encuentra
entre los descritos en Egipto al-
gunos anos mds tarde por H.J.
Plenderleith. que aiadid este pig-
mento como resultado de poste-
riores excavaciones™,

El azul mds extendido,
tanto en Egipto como en el mun-
docldsico fue un pigmento sinté-
ticode cobre. llamadoAzul Egip-
cio™. Asi lo cita, por ejemplo,
Vitruvio como tnico azul, deno-
minandolo Azul de Alejandria
(Blue Frit),* por haber sido, se-
gtin él, inventado aqui, aunque
realmente fue conocido con mas
de 2.000 anos de anterioridad.
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No obstante, la azurita,
como ya se ha referido en el
anterior apartado, fue sobrada-
mente conocida en el periodo
clasicoy aunque Vitrubio no hace
ninguna referencia a ella, si lo
hicieron, Teofrasto y Plinio™.

La azurita fue el pigmen-
to azul mas importante del Ex-
tremo Oriente, usado muy a me-
nudo en pinturas murales de las
Dinastias Sung y Ming, en Chi-
na Central. También se usé en
Japon., donde todavia hoy es
empleado por los artistas de este
pais®’,

A.P. Laurie realiza un
amplio seguimiento del uso de la
azurita en manuscritos ilumina-
dos europeos durante el medie-
vo, que constituyen una de las
principales fuentes de investiga-
cion durante este periodo. A. P.
Laurie anota la desaparacion del
pigmento en pintura durante cier-
tos periodos a lo largo de la
Historia. Establece el uso de una
azurita de color muy oscuro en
iluminaciones -inglesas, france-
sas y flamencas- desde mediados
del S. XTII hasta finales del S.
XIV. A continuacion existe un
gran vacio entre esta fecha y
finales del S. XV, en que aparece
una azurita distinta a la anterior,
de alta calidad, muy brillante y
fina™ . El autor justifica este cam-
bio probablemente debido a un
diferente origen y apunta el des-
cubrimiento de nuevas fuentes
proveedoras del pigmentoenesta
fecha, posiblemente el inicio del
comercio desde Hungria” .

En la pintura occidental,
la azurita fue durante todo el
medievo el pigmento azul mds
extendido. Aunque eran sobra-
damente conocidos otros tipos
de azules, la azurita ofrecia un
bello color a la vez que gran
facilidad en su preparacion -
como mads adelante se detalla-,
era abundante y de un precio
mucho mads asequible que. por
ejemplo, el precioso lapislazuli.
C. Cennini elogia sus buenas
cualidades en cualquier tipo de
técnica utilizada en aquella épo-

9.

ca !

Esbuenosobre muro, enseco, otabla.
Soporta el temple conyema de huevo,
colaoloque quiera.

Pese a su uso habitual. ha
sido menos nombrado en los tex-
tos que el apreciado lapisldzuli™
y siempre fue considerado un
azulinferioren comparacién con
éste. El comentario con que C.
Cennini comienza el capitulo
dedicado al azul ultramar pone

en evidencia este hecho™ :

El azul ultramar es un color noble,
bello, mas perfecto que ningun otro
color; faltan palabras para describirlo.
Precisamente por su superioridad te
quierohablarlargoy tendidodeel...

Si bien son frecuentes las
citas que se dedican a este pig-
mento, en general todas ellas son
tnicamente indicaciones de su
empleo. Existe una mencion en
el Manuscrito Bolofiés (S. XV)
en la que se describe la azurita:

Adcognoscendumazurrum almaneum
sive Teothonicum ab alio et aliquam
notitiam ipsous lapidis ex quo fit
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predictumazurrum almaneum.- Sappi
che lo azurro de la magna e de piu
mainerisecandoche elloe manifestoa
chideessohaalcunanotitia e sperientia
imperho che sole havereinse lapetra
che se en fa el dicto azurro parte de
vena camillina e parte terra e de de
collore croceo e sono frangibili a rom-
perle cum I' ognia e quelli sono piu
nobiliazurride lamagnache se trovino
e soglino esse piu penetrabili e
trasparenti a chi tiene ben gliochi fissi
in questo la experientia da molto piu
dotrina che altra cosa.®

Esta misma cita constitu-
ye, ademads. una de las pocas
referencias encontrada en rela-
cion al precio del pigmento en
Italia, que variaba desde 12 a 20,
o incluso 30 “bolognini” la hi-
bra™, en bruto, y de 1 a 3 duca-
dos la libra una vez refinado:

E li pregi loro in partibus ytale
combatanodali 12 bollalibracalivinti
boleperinfinotrentabollalibra quando
fusscro avantagiati in colore et in
apparentia. E sapichelipregidiliazurri
tracti e affinati comunamente
combatino da uno ducato in fino a 3
ducati la libra e piu @ meno sccondo
che senno belli.*”

Respecto al valor de la
azurita en el mercado, M.P.
Merrifield aporta también va-
rios datos. El primero esta rela-
cionado con un Contrato, datado
el 22 de Febrero de 1474, entre
Giacomo Filipo, pintor de
Ferrara, y Fra Ludovico da Forli,
Pior de la Iglesia de San Salva-
dor en Bolonia, para la realiza-
cion de ciertas pinturas sobre
“fondode azul Todesco™. Eneste
documento se fijael precioen 10
bolognini laonza™. En otro con-
trato, firmado en Padua el 10 de
Agosto de 1453, entre Andrea
Mantegna (1431-1506) y el Mo-

nasterio de Santa Justina, para la
elaboracion de un retablo, aun-
que no se fija el valor aislado de
este pigmento, el pintor se com-
promete expresamente a reali-
zar con “azul Todesco™ todas las
esculturas y ornamentos. lo cual
parece indicar lo apreciado, y
por tanto, el alto coste del pig-
mento. El precio de la obra es
fijado en 50 ducados en oro
veneciano:

“Agreement made between the
monastery of Sta. Giustina and me,
AndreaMantegna, painter, relative to
the painting of an altar-piece to be
placed over the altar of S. Lucain the
church of Sta. Giustina, by which I,
AndreaMantegna, agree to paintallthe
figures at my own expense, including
the colours, for the price of 50 ducatsin
Venetiangold, and toinlay withazzurro
Todescoallthe carvings and omaments
of the said altar-piece”.*

Aunque utilizada indis-
tintamente en pintura de caba-
llete, tanto en temple como con
oleo, no parece que este tltimo
medio sea el mds apropiado, en-
tre otros motivos, por un efecto
optico, al volverse verdosa cuan-
do los aceites y barnices
amarillean. No obstante, figura
en la lista de pigmentos para
6leo que contiene el Manuscrito
de Estrasburgo (S. XV)'™,

Durante los S. XV y XVL.
parece que fue costumbre utili-
zar la azurita en estratos subya-
centes, aplicando encima lapis-
lizuli, posiblemente por razones
econdmicas, debido al elevado
precio de éste tltimo'"'. Tam-
bién. quizds por este motivo, o
bien para conseguir un tono es-



pecial, existen obras donde am-
bos pigmentos -azurita y lapisli-

zuli- aparecen mezclados'™.

Parece claro que la azuri-
ta utilizada en Europa durante
parte del medievo y hasta el S.
XVI provenia fundamentalmen-
te de Alemaniay Hungria. Cuan-
do éste pais fue invadido por
Turquiaen 1526, las exportacio-
nes disminuyeron, o cuanto me-
nos el precio se elevé notable-
mente'”, aunque se siguio el
comerciodesde Alemania'™ . Los
yacimientos de Hungria debian
ofrecer una azurita de alta cali-
dad, en comparacion por ejem-
plo con la espanola -también
importante centro de difusion
del pigmento-, tal y como se
deduce del comentario que reali-
za F. Pacheco'™:

...envié a Tiziano, que estaba en
Venecia, por él; y fue un azul natural
que se hallé en Hungria, el cual era,
antiguamente, mas facil de hallar, an-
tes que elturco fuerasefiorde aquella
provincia; y costé el del manto de la
imagen 30 ducados.

En Espana no se debid
utilizar azurita de Hungria, que
parece presentar un tono azul
bien distinto a las variedades
que se conocian aqui -ademas de
la espaiiola, a partir del S. XVI
se trafa de las colonias america-
nas'™-. Esta diferencia era tan
importante que F. Pacheco no la
reconoce como el mismo tipo de
pigmento, pese a ser tan habitual
este azul en la pintura espafiola -
tanto al oleo como con temple-:

El azul (entendemos por el de Santo
Domingo, no el ultramarino, que ni se

usa en Espana ni tienen los pintores
dellacaudal para usarlo)..."”"

A.Palomino, por su par-
te, incluye el Azul fino entre los
pigmentos para oleo y, a su vez,
en la categoria de “pigmentos
falsos™™:

Otros colores hay, que se suelen gas-
tar a el dleo, como son el espalto, la
gutiambar, el zarcon, el cardenillo, el
azul fino, y el azul verde, jalde, u
oropimente, y hornaza, pero de éstos
unos son falsos... El azul fino, y azul
verde, degeneran, de suerte, queunoy
otro vienen a parar en un mal verde.

A. Laurie establece que
la azurita desaparece de la paleta
de los pintores a mediados del S.
XVIL citando su dltima apari-
cidn en una obra del pintor ita-
liano Francesco Furini (1600-
46) datada en 1637 y la primera
aparicion del azul verditer en
una pintura del afio 1660'"; por
lo que situa alrededor del ano
1650 la desaparicion de la azuri-
tay el reemplazo de suhomoélogo
sintético'"”. S.J. Fleming apunta
también la introduccion del Azul
de Prusia como una de las cau-
sas del declive en el uso de la
azurita'', R.D. Harley, cita su
reemplazo por los colores sinté-
ticos de forma paulatina durante
el siglo XVII'*, dato que con-
cuerda con el aportado por S.J.
Fleming'".

4.2.- Malaquita

Como ya se ha comenta-
do, la malaquita ha sido menos
frecuentemente mencionada en
fuentes escritas que la azurita. S.
Rees Jones establece laintroduc-

cion de la malaquita como pig-
mento en Egipto''. Segiin A.
Lucas. fue usada como pintura
cosmética para ojos ya en las
primeras épocas predindsticas y
cOmo pigmento aparece en tum-
bas desde la Cuarta Dinastia'®.
Este autor también cita su exis-
tencia en la tumba de Tutan-
Khamun''®. Definida como un
verde brillante y de estructura
granular, F.C.J. Spurrell la ha
identificado, séla o en combina-
cion con yeso, en pinturas de
tumbas de la Cuarta y Doceava
Dinastias, siendo junto con la
crisocolalos verdes predominan-
tes''”. No parece existir duda,
por lo tanto, respecto a su em-
pleo en Egipto. siendo también
recogida en la lista de pigmentos
de M.H. Swindler'™® y en la que
realiza H.J. Plenderleith'"”.

Los textos cldsicos tam-
bién la mencionan. Teofrasto,
Plinio, Vitruvio, todos ellos co-
nocian su existencia y suempleo
como pigmento. A su vez, S.
Augusti la citaen laépoca roma-
na como uno de los verdes en-
contrados en Pompeya'*’.

La malaquita fue muy
utilizada, junto con la azurita. en
pinturas de los S. IX y X en
China Occidental y en varias
localizaciones de AsiaCentral'?' .
Ha sido igualmente identificada
en pinturas murales de la Dinas-
tia Ming en China Central '*.
En Japon, al igual que la azurita,
fue usada en tiempos antiguos -
S. VIl y VIII- y atin hoy es utili-
zada'®,
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Aunque lamalaquita apa-
rece en la naturaleza de forma
mads abundante que la azurita. no
parece haber sido utilizada en
pintura europea tan extensamen-
te como ésta dltima. Ello fue
quizds debido, como establece
H. Kiihn, a la existencia desde
muy antiguo de pigmentos ver-
des artificiales fabricados a par-
tir de malaquita y otros minera-
les de cobre, los cuales posefan
cualidades mds apropiadas para
Su uso con aceites y resinas!'?.

Ademis, segin anade R.D.
Harley y como se verd mis ade-
lante, si se muele finamente adop-
ta un color muy pilido y apaga-
do, para conseguir tonos mds
brillantes debe ser poco molido,
lo que lo hace incomodo como
pigmento'*. D.V. Thompson
apunta la posibilidad de haber
supuesto erroneamente que to-
dos los tonos verdes encontrados
en manuscritos y pintura medie-
val en general fueron malaquita,
cuando cabe la posibilidad de
que fueran otros compuestos si-
milares de cobre. La poca litera-
tura relacionada con su utiliza-
cion en aquella época, puede es-
tarrelacionada coneste hecho'"

La malaquita no consta
entre los verdes recogidos por
Teofilo. Los pigmentos verdes a
los que este autor se refiere son
revisados por J.G. Hawthorne
and C. S. Smith y parece claro
que con ninguno de ellos se hace
alusion a la malaquita'®”.

C. Cennini aconseja em-
plearlo en temples, no en fres-
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cos, para pintar paisajes, alca-
randolo con amarillo':

Este colores buenoen seco, templado
conyema de huevo, para pintar arbo-
les, plantas (y) campos; acldralo con
amarillento.

La costrumbre de mez-
clarla con amarillo, o bien mati-
zar los estratos de malaquita con
una capa de resinato de cobre fue
una practica habitual en la pin-
tura europea'”’.

La malaquita ha consti-
tuido uno de los verdes habitua-
les en los manuscritos europeos
alolargo de la Historia, ya desde
las épocas mis tempranas. A.P.
Laurie afade que fue un verde
muy comin en técnicas pictori-
cas a través de los siglos'™. Pa-
rece que fue empleada tanto en
temple como con oleo, si bien
segin D.V. Thompson, no es
demasiado apropiada con éste
altimo'' . A este respecto no fi-
gura, por ejemplo, en la lista de
pigmentos para oleo del Manus-
crito de Estrasburgo'*.

A. H. Church menciona
la adulteracion de la malaquita
con barita y, a veces, con una
mezcla de barita y verde arséni-
o, si bien no establece la época
concreta en que esta adultera-
cién era realizada'?

En Espana fue uno de los
verdes mds conocidos, y su em-
pleo es recomendado para todas
las técnicas pictoricas. F. Pacheco
cita el Verde Montania en las
listas de colores, tanto para tem-
ple y oleo como en fresco’™ . De
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la misma forma es conocido y
usado por A. Palomino y J.
Garcia Hidalgo (1656-1718)'%.

Al igual que la azurita,
parece que el proveedor princi-
pal de malaquita fue Hungria,
con la consiguiente dificultad y
encarecimiento una vez que el

pais fue tomado porlos turcos' .,

No obstante, y aunque las
referencias no son excesivamen-
te abundantes, la malaquita ha
sido usada de forma continua a
lo largo de la Historia hasta su
desaparicion, que R.D. Harley
establece durante el S. XIX. A
partir de este siglo es reemplaza-
da por verdes artificiales de bri-
llo superior'*’.

5.-  PREPARACION DEL
PIGMENTO

La elaboracion de ambas
sustancias -azurita y malaquita-
para su uso como pigmento es
bastante sencilla. En ambos ca-
sos se parte de los minerales
naturales, los cuales quedan lis-
tos unicamente mediante purifi-
cado de impurezas y molienda.
Este es el proceso a grandes ras-
gos, y su simplicidad es el moti-
vo de las pocas referencias que a
su preparacion dedican tratados
y textos antiguos, los cuales pa-
recen mis interesados en plas-
mar complicadas recetas para la
obtencion de otros tipos de sus-
tancias.

R. J. Gettens & E.W.
Fitzhugh establecen varias fases
de elaboracién de ambos, una
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vez seleccionados los trozos del
mineral: molido, lavado, leviga-
do y tamizado'™. En la etapa
previa de seleccidn son elimina-
das en lo posible las impurezas y
minerales asociados que el ma-
terial contiene. Segun algunas
recetas. también se obtenia azu-
rita a partir de ciertas materias
(como arena) en las que se en-
contrabacomo impureza'. D.V.
Thompson refiere un texto del S.
XIV donde se comenta que a
veces se mezclaba arena en la
azurita deliberadamente, para
aumentar el peso, y que eso pro-
vocaba la destruccion del color.
Algunas veces los vendedores
colocaban la clase mds puraen la
parte superior de los sacos y lade
peor calidad en el fondo'.

De acuerdo al tamano de
grano conseguido tras ser moli-
dos, el aspecto. tanto de azurita
como de malaquita, varia desde
tonos oscuros a claros. Cuando
su molienda es tosca producen,
respectivamente, un azul y verde
de tonos intensos. Al ir redu-
ciendo el tamafio de grano, o lo
que es lo mismo, al ir haciendo
mas fina su molienda, la intensi-
dad del color va decreciendo
hasta producir tonos claros y
pélidos.

Esta caracteristica, poco
comiin en otros pigmentos, difi-
culta su uso en técnicas pictori-
cas, debido al problema que su-
pone la mezcla con el aglutinan-
te y la posibilidad de conseguir
su aplicacion en estratos finos.
Este hecho ha sido ya anotado y.
seglin R.J. Gettens & E.W.

Fitzhugh, podria justificar el
poco uso de la malaquita con
respecto a otros pigmentos de
cobre verdes, como el verdi-
gris' . A.P. Laurie constata el
hecho de que tanto azurita como.
sobre todo, malaquita fueron a
veces utilizadas tnicamente
como materiales de partida para
la elaboracion de otros azules y
verdes de cobre sintéticos, que se
ajustaban mejor a las finalidades
artisticas del autor'*,

Este efecto de la molien-
da sobre el color de estos
pigmentos era ya conocido des-
de épocas medievales. C. Cennini
aconseja no molerlos demasia-
do. Con respecto a la azurita
sefiala'*:

Cuando tengas que utilizar este azul,
muélelo un poco con agua, porque es
muy desdefioso de la piedra. Si lo
quieres para vestidos o plantas, como
yate he dicho, debes molerlo un poco
mas..

Similar indicacion reali-

za para malaquita':

...muelelopaco, ligeramente, pues silo
trituras demasiado obtendrias un color
apagadoy grisaceo.

Cennini no menciona el
proceso de preparacion de nin-
gunode los dos, exceptoloque se
acaba de indicar. Unicamente,
refiriéndose a la malaquita, que
aconseja comprar ya hecha -“no
te explico como se hace: com-
pralo ya hecho”-, recomienda
algunas operaciones para conse-
guir un color mds bello':

Muélelo con agua limpia; cuando ha-
yashecho esto, guardaloenunvasoy
anadele mas agua. Remueve bien la



mezcla y déjala reposar durante una
hora, o dos, o tres; retira el agua y te
quedaraunverde masbello. Lavalode
estaformados otres vecesy seramas
hermoso.

El  Manuscrito de
Audemar'*, fechado por C.L.
Eatlake entre finales del S. XIII
y principios del 8. XIV'7 es de
las pocas fuentes medievales que
recoge de forma detallada la pre-
paracion de la azurita:

Quo modo preparetur et purgetur
azurium.-Sed quo modo cum admanus
meas venerit illum preparare non
tacebo. Inprimis fundoid opusinbacino
simulque eumeo, paululumaquéae mitto,
et cum digito, tamdiu frico quousque
totus madefactus sit, ac deinde
habundancius aquamindunfo etbene
misceo et quiescere permitto.
Postquam quieverit camdem aguam
sicturbatam exemundiciain aliovase
recipio reservaturque colorem
preciosumaquiin fundo remanetvasis,
...etimmundicca seu pars albescentis
vel croccantis coloris qui nimis gravis
est superius natet vel maneat et si
necesse fucritid ipsum seepius repeto
aquamsaepe infundendo eteffundendo
donce pergatus sit... Et postquam
glareamejecerostatimilludcornuaqua
frigida repleo etmisceo colorem eltavo
cumagqua, candem aquam posthoram
dum color ad funfum quescendoc
descendit rejecturus.™®

NOTAS

El Manuscrito Bolonés
(S.XV)constituye quizis la fuen-
te donde se relata mas amplia y
detalladamente los distintos pa-
s0s a seguir para obtener una
azurita fina y de alta calidad a
partir del mineral. El método no
se transcribe dada su extension,
aunque en forma resumida se
puede decir que consistia en su-
cesivas moliendas y lavados con
lejia y agua; a continuacion se
dejaba reposar dos dias con vina-
gre y. por tltimo, se lavaba de
nuevo con agua. Para obtener
pigmento muy fino se mezcla-
ban a continuacion las particu-
las con jabdn; al agitar, las mis
finas quedaban suspendidas en
la espuma vy podian ser separa-
das. El resto era molido de nue-
vo, repitiendoesta operacion. Las
particulas que sucesivamente se
iban separando se lavaban con
lejia. Este polvo fino asi obteni-
do se mezclaba a continuacion
con orina y goma ardbiga, que
previamente se habian cocido,
se dejaba reposar una noche y se
eliminaba la orina. Por iltimo,
se colocaba en una bolsa que se
mantenia suspendida durante

una noche en vinagre y sal. De
esta forma se conseguia un azul
como el ultramarino -“azurro
simili al oltramarino™-'"*

R.D. Harley recoge el
métodode T. De Mayerne'™, en
el que el mineral se trituraba y
lavaba. Algunas veces era lava-
do con vinagre para eliminar
impurezas verdes, después los
lavados se repetian con agua. A
veces se anadia cola de pescado
al agua para separar rapidamen-
te las particulas azules de la es-
coria y hundirlas al fondo del
recipiente'’ .

Segin M.P. Merrifield,
la malaquita, cuando se ha moli-
do finamente, podia distinguirse
perfectamente de los verdes de
cobre artificiales -como verdi-
gris- por su apariencia areno-
Sﬂlil A

En Japon se sigue em-
pleando en la actualidad; se co-
mercializa en varios tonos, de-
pendiendo del tamano de parti-
cula: grueso, medio y fino, tanto
de azurita™ como de malaqui-
ta'**. Con respecto a ésta tltima,
el grado “grueso” corresponde
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un tamano de 40-160m -con un
75% entre 80-120m : el “medio”
lo forman granos de 4-54m -
66% de 4-40m : por ultimo. la
clase “fina” estd compuesta por
particulas de 1-11m -92% de las
cuales son de 1-5m'>.

Por ddltimo, estudios re-
cientes se han interesado en el
estudio del tamano de particula
de pigmentos. con el objeto de
caracterizary establecer diferen-
ciacion entre los distintos méto-
dos de preparacion de los anti-
guos talleres. El examen llevado
a cabo por J.R.J. Van Asperen,
aportadatos interesantes en cuan-
to al tamano y distribucién de
particulas de azurita en mues-
tras de pintura'™.
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135, 583.

76 Segun este autor Ceder fue un término usado para la crisocola, si bien establece la duda de su aplicacién también a malaquita, Harley,
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utilizados en la preparacion de pinturas sobre tabla.

Primeros resultados del estudio efectuado sobre cuatro tablas de los siglos XV-XVI

Margarita San Andrés Moya. Sonia Santos Gomez. Alfonso Rodriguez Muioz

I.- INTRODUCCION

La investigacion sobre todos
aquellos materiales que los anti-
£U0s maestros pusieron en con-
tacto para el logro de sus fines
artisticos, constituye una priori-
dad para todo conservador-res-
taurador. Por un lado, el estudio
exhaustivo de la obra le ayuda a
efectuar una correcta interven-
cién sobre la misma; por otra
parte, una minuciosa labor de
documentacion sobre su aspecto
matérico permite, a la vez que se
amplian los datos del estudio,
dotar a la misma de una identi-
dad mds precisa.

Los maestros de la Edad
Media en Europa Occidental
concretan sus ideas pictoricas a
través de la utilizacion de los
mads diversos materiales. El co-
nocimiento de los mismos, fun-
damentalmente de cardcter em-
pirico. les permitio escoger los
mads adecuados para el logro de
sus fines estéticos y para garan-
tizar la durabilidad de la obra.
En este sentido, el proceso de
preparacion de las tablas, la na-
turaleza de los materiales em-
pleados, asi como la habilidad de
los talleres artisticos para elabo-
rarlas constituye una fase pri-
mordial dentro de todo el proce-
SO pictorico.

Las preparaciones en pin-
tura sobre tabla suelen ser blan-
cas, si bien pueden presentar al-
giin tipo de imprimacién colo-
reada, o cubrirse mediante estra-
tos sucesivos de bol cuando van
a recibir pan de oro. En general.
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la aplicacion de este tipo de pre-
paracion persigue como fin la
consecucion de una superficie
reflectante, que ilumina los es-
tratos pictdricos superpuestos.

La eleccion de una sus-
tancia para la elaboracion de una
preparacion blanca. normalmen-
te, viene determinada por la
abundancia de ese material en el
lugar de residencia del maestro,
o bien por las mids o menos flui-
das relaciones comerciales. poli-
ticas y de intercambio de artifi-
ces, existentes entre las diferen-
tes comarcas.

Mientras pintores fla-
mencos, alemanes, polacos, in-
gleses, normandos y, en general,
el norte de Europa preparaban
sus soportes pictoricos mediante
la mezcla de calcita y cola ani-
mal, los paises del Mediterraneo
o del sur de Europa, como Italia
o Espana, solian elaborar sus
paneles a partir de la aplicacion
de estratos sucesivos de yeso
natural, o los productos resul-
tantes de su tratamiento: yeso
muerto, anhidrita, y yeso de Pa-
ris, ademds de la cola animal.

Por otra parte, dentro de
cada pais, se producen variantes
locales de la técnica; por ejem-
plo. en tanto que en Venecia
unicamente utilizan yeso, los
toscanos lo emplean en unién a
la anhidrita'. Portugal emplea
tanto yeso como creta’. Espafia
se acoge, casi como norma, a la
tradicion del sur de Europa. si
bien existen algunos ejemplos
en los que las preparaciones se

elaboraron a partir de calcita’.
Este dltimo dato constituye qui-
zasel reflejo de los sdlidos lazos,
tanto politicos como culturales
existentes entre Espaiia y Flandes
(recordemos, entre otros aconte-
cimientos, la llegada de numero-
sos artistas nérdicos en la segun-
da mitad del siglo XV). Sin em-
bargo, estas circunstancias no se
daban siempre. Parece ser que el
pintor que se desplazaba a otros
paises solia adoptar los materia-
les locales: asi por ejemplo. los
pintores holandeses que trabaja-
ban en Italia no utilizaban creta
sino yeso*.

Una de las razones que
propiciaron el empleo masivoen
nuestro pais de un tipo de mate-
rial como el yeso o la anhidrita,
es sin duda la amplia distribu-
cién de sus yacimientos en el
territorio espafiol. Si nos referi-
mos a la Peninsula Ibérica y al
Archipiélago Balear, el yeso ocu-
pa fundamentalmente la mitad
oriental de la Peninsula. asicomo
determinados puntos de las Islas
Baleares. De acuerdo a los datos
que aportan recientes estudios,
la Espana yesifera ocuparia el
58,8% de toda esta superficie’.
Destacan por la abundancia en
este material las localidades de
Pancorbo (Burgos). Siglienza y
Molinade Aragén (Guadalajara)
y Teruel.

El presente articulo su-
pone una primera aproximacion
al modo de aplicacién y caracte-
risticas de los yesos utilizados en
la elaboracion de las capas de
preparacion de la pintura sobre



tabla en Espana. Dentro de esta
linea de trabajo se ha procedido
aestudiar la capa de preparacion
de cuatro tablas de la Escuela
Espanola:  San Juan Bautista,
Santa Lucia y Dios Padre, perte-
necientes al Retablo de Pasarilla
(Avila) (s. XVI) y la obra Resui-
rreccion de Cristo, de la parro-
quia de Calvarrasa (Salamanca)
(s. XV), a partir del andlisis
estratigrifico de micromuestras
por microscopia optica (MO),
microscopia electronica de ba-
rrido (MEB) y microanalisis por
dispersion de energia de rayos X

(DEX).
2.- El YESO

Resulta de gran interés para el
profesional conservador-restau-
rador conocer algunas de las ca-
racteristicas del yeso. uno de los
materiales mds utilizados en la
historia de la pintura. Por un
lado, tratados tan divulgados
como el de Cennini o Pacheco
hacen referenciaatipos especifi-
cos de yeso en la preparacion de
los paneles pictdricos. Por otra
parte. el conocimiento de los
minerales asociados a su yaci-
miento de origen, asi como los
cambios que el yeso puede expe-
rimentar, tanto a nivel estructu-
ral como de composicién (varia-
cién en el grado de hidratacion),
como consecuencia de su proce-
50 de coccion y posterior fragua-
do, resultan fundamentales para
la correcta interpretacion de los
datos que aporta la MO, la MEB
y el microandlisis por DEX.
Con el término yeso se
designan diversos materiales de

composicion quimica similar. El
yeso natural, también denomi-
nado piedra de yeso, algez, o
selenita es unarocasedimentaria
quimica, de la clase evaporita
salina. Quimicamente, es sulfato
cdlcico dihidratado (CaSO, -
ZHEO) y cristaliza en el sistema
monoclinico, siendo por tanto
birrefringente. Dependiendo de
su aspecto externo, existen dife-
rentes variedades: dentro de és-
tas, citaremos el alabastro (ma-
sas granuladas), veso espumoso
(masas escamosas), yeso espe-
Jjuelo (estructuras en placas u
hojas). veso fibroso (agregados
de cristales fibrosos). Presenta
maclas en punta de flechay de
lanza.

Debido a su origen natu-
ral, suele ir asociado a otros mi-
nerales, tales como arcillas.
limonita (Fe,0, - nH,0), calcita
(CaCO,), dolomita (CaCO, -
MgCO,), sales marinas como la
sal gema (NaCl) y anhidrita
(CaSO,). Por esta razon, los
microandlisis que se efectian
sobre el yeso®, detectan ademads
de azufre (S) y calcio (Ca) como
elementos mayoritarios, otros
elementos que normalmente sue-
len aparecer en proporciones
mucho menos impoitantes: den-
tro de éstos se pueden senalar:
estroncio (Sr), magnesio (Mg).
aluminio (Al), silicio (Si), hie-
rro (Fe), potasio (K). tésforo (P)
y cloro (Cl).

Ademids, el yeso puede
obtenerse como subproducto de
determinadas industrias, tales
como las del dcido bdrico o fos-

forico; en estos caso, se les deno-
mina de acuerdo a la industria de
la que proceden, es decir,
boroyeso o fosfoyeso.

Por otra parte, el término
yeso hace referencia a otro tipo
de yeso obtenido a partir del
dihidrato, que se conoce tam-
bién como yeso industrial; qui-
micamente, se trata de sulfato
célcico hemihidratado (CaSO, -
1/2H,0) y tradicionalmente se
conoce como yeso de Paris.

Como va se ha senalado,
el sulfato cdlcico también se pre-
senta en la naturaleza en su for-
ma anhidra (CaSO,) conocida
como anhidrita; cristaliza en el
sistema ortorrombico y presenta
una birrefringencia mas elevada
que la del yeso dihidratado. Se
encuentra en depdsitos sedimen-
tarios quimicos de tipo evapo-
ritico, o como producto de la
deshidratacion del yeso, en el
caso de las evaporitas metamor-
ficas. Suele ir asociada a calcita
(CaCO,), aragonito (CaCO,) y
yeso (CaSO,- 2H,0). Esta forma
anhidra puede transformarse en
dihidrato en presencia de agua.

Como consecuencia de
todo loexpuesto en los apartados
anteriores, los yacimientos na-
turales de yeso, ademds de sele-
nita, contienen anhidrita. y una
amplia variedad de minerales.

De acuerdo a la norma UNE
102.001, existen cinco clases de
yesoestablecidas de acuerdoasu
contenido en sulfato cidlcico
dihidratado’.
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CLASE CaSO, - 2H,0
(minimo)
I 95%
I 90%
111 80%
v 70%
Y 60%

La accidn del calor pro-
duce una variacion en el conte-
nido de agua de hidratacion, si
bien los minerales asociados a su
yacimiento de origen se mantie-
nen. Antes de proceder a su coc-
cion, es conveniente que la pie-
dra de yeso sea previamente
molida. A nivel tecnolégico, este
proceso de molido es importan-
te, ya que permite que la coccion
se desarrolle de forma uniforme
en el conjunto de todos los gra-
nos, y que de esta manera la
deshidratacion sea homogénea;
de lo contrario, en el producto
obtenido existirdn simultinea-
mente, ademas del hemihidrato,
cantidades variables de dihidrato
y anhidrita.

En el proceso de coccion
pueden emplearse diversos tipos
de hornos: de cinta, marmitas,
artesanales, etc. La deshidrata-
cion transcurre por etapas, y den-
tro del intervalo de 100 °C a
1350°C. se obtienen las siguien-
tes fases:

-Yeso cocido, variedad @: for-
ma hemihidratada (CaSO-1/2
H,0) obtenida a temperaturas
comprendidas entre 100 °C y
120°C. El proceso de coccidn se
desarrolla en solucion salina o
autoclave.

PATINA Nim.8 Junio 1997 /93



INVESTIGACION

-Yeso cocido, variedad B: for-
ma hemihidratada (CaSO, - 1/2
H,O) obtenida a temperaturas
comprendidas entre 120 °C y
180 °C, a presion atmosférica.

También pueden estar
presentes distintas cantidades de
dihidrato y anhidrita. La presen-
cia del primero es debida a que
las particulas de mayor tamano
no han experimentado deshidra-
tacion, mientras que la existen-
cia de anhidrita es debida a que
las particulas de menores dimen-
siones han experimentado una
deshidratacion completa.

Normalmente. este pro-
ceso de deshidratacion se repre-
senta mediante lasiguiente ecua-
cion:

CaSO, - 2H,0 + calor <> CaSO,
1/2H,0 + 3/2H,0

Una de las caracteristicas
mds importantes del hemihidrato
es su capacidad de fraguar, pro-
ceso por el cual se transforma de
nuevo en dihidrato en contacto
con agua. Este proceso se repre-
senta mediante la ecuacion:

CaSO, - 1/2H,0 + 32H,0 <>
CaSO, - 2H,0 + calor

Este dihidrato presenta la
mismacomposicion quimicaque
el yeso natural, si bien la estruc-
tura se modifica. Este proceso
conocido comofraguado oapa-
gado se desarrolla en tres eta-
pas: hidratacion, cristalizacion
y endurecimiento. El fendmeno
se explica por la mayor

94/

solubilidad del hemihidrato (10.5
¢/l frente a 2.5 g/l el dihidrato);
al amasarlo el hemihidrato se
disuelve y al rehidratarse en la
disolucion, ésta se sobresatura y
precipita el dihidrato en forma
de agujas que se entrelazan al
crecer, proporcionando a la pas-
ta una nueva estructura y resis-
tencia.

Si las temperaturas de
cocecion son mds elevadas, se
obtienen las siguientes fases:

- Anhidrita II1: anhidrita soluble
obtenida a temperaturas com-
prendidas entre 220°C y 380 °C.
También presenta capacidad de

Sfraguar.

- Anhidrita II: anhidrita insolu-

ble obtenida a temperaturas en-
tre 380 °C y 1200 °C.

- Anhidrita I: temperaturas entre
1200 °C y 1350 °C.

Otros autores establecen
diferentes denominaciones para
la anhidrita®;: asi, también se
designa como anhidrita & el
sulfato cilcico anhidro obtenido
a temperaturas comprendidas
entre 130°C y 300°C, anhidrita
Belobtenidoa525°C, yanhidrita
v a 600°C. Los tipos & y B pue-
denrehidratarse siguiendo el me-
canismo del yeso hemihidratado,
aunque mas lentamente; a partir
de 525 °C, el producto obtenido
no se rehidrata y se conoce tam-
bién como yeso muerto.

El estudio de los diferen-
tes tipos de yesos por MO, utili-
zando un microscopio de polari-
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zacion, ha aportado interesantes
datos sobre sus caracteristicas, si
bien la aplicacion de esta técnica
puede resultar limitadaen el caso
delestudio de las capas de prepa-
racion de los estratos pictéricos,
debido a la minima cantidad de
muestra de que generalmente se
dispone. Concretamente, la MO
proporciona informacion sobre
la morfologia de los cristales,
indice de refraccion. dngulo de
extincion y color de dispersion.
En este sentido, resultan espe-
cialmente interesantes las inves-
tigaciones de Green”, realizadas
sobre muestras de yeso en polvo,
que han permitido obtener datos
precisos en relacién a las pro-
piedades senaladas, tanto en lo
querespectaal yesoy laanhidrita,
como en lo que se refiere a sus
impurezas (calcita. dolomita y
silice).

3.- PREPARACIONES A
BASE DE YESO

Como ya se ha indicado, la pin-
tura sobre tabla en los paises del
sur de Europa consta, en gene-
ral, del soporte (madera), la pre-
paracion abase de yesoy cola.en
algunos casos una imprimacion,
y los estratos pictoricos, sobre
los que pueden aplicarse diver-
sas capas de barniz. Dentro de
todo el proceso pictorico, las ela-
boradas preparaciones a base de
yeso, jugaron un papel primor-
dial en la pintura y dorado de los
paneles durante toda la Edad
Media.

Lo usual es que, una vez
policromada la tabla, Ia prepara-

cion no sea visible, si bien su
color puede influir de manera
decisiva sobre los estratos picto-
ricos superpuestos. matizando la
apariencia de los mismos. Esta
circunstancia se da en mayor o
menor medida dependiendo de
la delgadez de los estratos picto-
ricos, ode sucardcter translicido.
En general, y comparativamente
con las preparaciones colorea-
das, las preparaciones blancas
constituyen una superficie re-
flectante de la luz que proporcio-
na cierta luminosidad a la capa
pictorica.

A veces, sin embargo, se
atenuaba esta luminosidad me-
diante la aplicacion de
imprimaciones o de capas de
color, que pueden afectar sélo a
determinadas zonas de la com-
posicién pictorica, o bien haber
sido aplicadas sobre toda la pre-
paracion. Asi, es corriente la
existencia de un estrato verde o
pardo bajo la zona correspon-
diente a una carnacion, o en otros
casos, una imprimacion gris o
mds o menos anaranjada o roji-
za, que puede ocultar toda la
superficie blanca.

Como paso previo a su
preparacion, las tablas solian
encolarse y cubrirse parcialmen-
te, 0 en su totalidad, con telas
encoladas. A continuacion, se
aplicaban las capas de yesoque a
menudo se superponian también
en las orillas y dorso de los pane-
les: de este modo se protege el
soporte de las variaciones
climdticas, a la vez que se hace
imperceptible.



Las preparaciones se
estructuraban, normalmente,
mediante la aplicacion de los
que se conoce Como Yeso grueso
y yeso fino (el gesso grosso y
gesso sottile italianos), mezcla-
dos con cola animal elaborada a
partir de la coccion de pieles de
animales.

La aplicacion del yeso
grueso tenia como finalidad cu-
brir la superficie del panel de un
material lo suficientemente duro,
como para evitar que las des-
igualdades en la textura y dureza
de la madera, pudieran afectar a
los estratos pictdricos en gene-
ral, y en especial al bruiiido de la
tabla cuando ésta se doraba. A
continuacion se aplicaba el yeso
fino en sucesivos estratos, gene-
ralmente mis numerosos que los
del yeso grueso, mas blando, sua-
ve y blanco, y que por estas ca-
racteristicas admite la presion
del brufiido.

3.1.- LAS PREPARACIONES
A BASE DE YESO EN LOS
TRATADOS MEDIEVALES

Teofrasto de Ereso (s. IV a.C)es
uno de los primeros autores que
hace referencia a la utilizacion
del yeso en pintura. En su obra
De Lapidibus' alude al yeso de
lugares como Chipre, asi como
al que se produce en Fenicia y
Siria mediante el calentamiento
de las piedras: asimismo, men-
ciona otro proceso de transfor-
macion del yeso, en el que los
trabajadores rompen la piedra.
la sumergen en agua y remueven

la mezcla con palos a causa del
calor que desprende.

La obra Naturalis Historia"" de
Plinio (23 0 24-79 d. C) recoge
algunas de las utilidades que en
la época se conferian al yeso.
Este material era empleado en el
blangueo de los muros y moldea-
do de pequenas figuras. Plinio
indica que. en ocasiones. se ob-
tenia mediante la calcinacion de
un mineral. El mejor yeso
(gvpsum) se preparaba a partir
de la piedra especular (lapis
specularts) o minerales simila-
res. que en contacto con el agua,
se depositaba ripidamente, por
lo que se recomienda su ripida
utilizacion. Este proceso, segtin
Plinio, permite reducir el mate-
rial a polvo muy fino. Bailey
identificaeste yesoconel yesode
Paris" (yeso hemihidrato obte-
nido por coccidn del natural), y
la piedra especular con mica o
yeso''.

Pero, refiriéndonos a los
tratados medievales, el de
Tedtilo. Schedula Diversarium
Artium, del siglo XTI o XII. cons-
tituye una de las primeras evi-
dencias escritas que aluden a la
preparacion de las tablas a partir
de la mezcla de yeso y cola ani-
mal. Este autor recomienda uti-
lizar yeso sometido a un proceso
de calentamiento y molido sobre
una piedra con agua; a continua-
cion se calienta en un recipiente
de barro con cola y se aplica
sobre la superficie a preparar'.

Cennino Cennini, en [/
Libro dell Arte, de fines del si-

glo X1V, es mis explicito que los
tratadistas anteriores. ya que
determina incluso el tipo de yeso
a utilizar. este autor aconseja
estructurar la preparacion de
acuerdo al empleo de yeso grue-
soy yeso fino, salvo en pequenos
trabajos, donde es posible pres-
cindir de los estratos de yeso
grueso. En cualquier caso. ad-
vierte que ha de emplearse tini-
camente un dia en este proceso.
Cennini recomienda la utiliza-
c¢ién de alabastro yesoso en los
primeros estratos de preparacion
de los paneles, e indica su proce-
dencia (Volterra), Para su em-
pleo. el yeso ha de serpurgado y
tamizado: a continuacion, se
mezcla con cola sobre la piedra
de moler y se extiende con espa-
tula, Posteriormente, se calienta
y aplica con espitula sobre los
planos lisos y con brocha sobre
los relieves del retablo, donde se
dard un mayor nimero de manos
(tres o cuatro). También indica
que esle yeso ha de servir para
disimular los defectos o irregu-
laridades de las tablas.

Respecto al yeso fino,
Cennini senala que “... se trata
del mismo yeso que antes, pero
purgado durante un mes, tenido
en una cubeta llena de agua.
Remueve todos los dias el agua.
que casi llega a corromperse.
deja que desprenda todo su calor
y quedard tan suave como la
seda. Luego tira el agua, de for-
ma que quede casi como un pan
y déjalo secar; éste es el que
venden los especieros para noso-
tros los pintores. Y este yesoesel
que se emplea para enyesar, do-
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rar, hacer relieves y otras cosas
bellas™".

Cennini ha denominado
a uno de los vesos alabastro
vesoso vy al otro yeso fino. Ha
explicadoque, en cualquier caso,
se trata del mismo yeso, por lo
que el autorlos diferenciaria aten-
diendo a su apagado o purgado
en agua. Se parte, por tanto, del
alabastro yesoso dihidrato que,
aunque Cennini no lo menciona,
habria de ser calentado y trans-
formado en hemihidrato o
anhidrita para que posteriormen-
te pueda ser apagado en agua y
transformarse de nuevo en
dihidrato.

Por otra parte, este autor
se refiere al purgado del alabas-
tro yesoso en dos etapas: en la
primera ocasion, el término pro-
bablemente indica simplemente
el tamizado del yeso; durante el
segundo purgado, el alabastro se
mantendria en agua durante un
mes con el fin de apagarlo.

Una vez obtenido el yeso
fino y ya convertido en panes, se
introduce en un recipiente con
agua, se muele y se envuelve en
un paino que se retuerce con el fin
de retirar el agua sobrante. A
continuacion se toma un pan, se
coloca en un puchero, se corta y
se le afiade cola a la vez que se
deshace con los dedos. Cennini
recomienda la utilizacién del
mismo aguacola para templar
ambos tipos de yeso: sin embar-
go, advierte que es necesario que
el yeso fino contenga una canti-
dad de cola menor. que se mez-
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clard con el agua que atin conser-
va tras su molienda. De este
modo, este yesoresultamas blan-
do que el grueso. Cennini justifi-
ca asi esta prevencion: “... ;Cudl
es el motivo de ésto? que el ala-
bastro es el fundamento para tu
trabajo...”""".

Para mantener la tempe-
ratura del yeso sin que llegue a
hervir, se incluye en un recipien-
te con agua caliente. La primera
capase aplicacon pincel. alavez
que se frota la superficie con la
mano. Las siguientes no se fro-
tan y alternan su sentido, apli-
cindose sobre la capa anterior
sin que haya finalizado su seca-
do. Al contrario que para el yeso
grueso, este autor recomienda la
aplicacion de una mayor nimero
de capas de yeso fino sobre los
planos (al menos ocho) que en
los relieves. A continuacion,
Cennini aconseja un eficaz seca-
do de las tablas y, como fase
final, el pulido de las superficies,
con rasqueta los planos y me-
diante la utilizacion de hierros
las molduras. En el caso en que
no se disponga de tiempo, sugie-
re el uso de una pieza de lino
humedecida'”.

El'manuscritode Bolonia,
Segreti per Colori, de la primera
mitad del siglo XV, constituye
un compendio de instrucciones
referentes a numerosas practicas
artisticas. Entre las ensefanzas
que aporta se encuentra una re-
ceta dedicada a la elaboracion
del yeso mate o fino: “... se toma
el yeso, se sumerge en agua y se
cuela, durante cinco dias, tres o
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cuatro veces cada dia. Entonces,
se hacen panes con el yeso y se
dejan secar”. El autor anénimo
del recetario advierte sobre la
importancia de preservar los pa-
nes de la suciedad'.

En este mismo manuscri-
to se aportan indicaciones relati-
vas a las preparaciones de los
soportes de madera. Tras apli-
carse tres o cuatro manos de cola
muy caliente, se templa el yeso
(no especifica el tipo) con agua
no excesivamente caliente. A
continuacion, se extiende sobre
el panel con una vara. se deja
secar y se lija. El yeso fino se
aplica en diez manos sucesivas
aglutinado con cola no demasia-
do fuerte y, por dltimo, se lija.
Este autor no indica si se emplea
el mismo tipo de yeso en las dos
fases de la preparacion' .

Los manuscritos de Jehan
Le Begue. de 1431, incluyen in-
formacion procedente de diver-
sas fuentes. Merrifield sefiala que
las recetas 110-116, entre las
que se encuentra una referente a
la preparacion del yeso fino
(gesso sottile) para dorar, ha-
brian sido escritos por Johannes
Archerius en 1410 y copiados a
su vez de un libro prestado por
un pintor que vivia entonces en
Bolonia, Johannes de Modena.
Las indicaciones para la fabrica-
cion del yeso fino, correspon-
dientes al apartado denominado
Experimenta de Coloribus no
difieren, salvo en algunos deta-
lles, de las que aporta Il Libro
dell ‘Arte de Cennini o el manus-
crito Segreti per Colori: Se parte
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de yeso fino tamizado, que se
sumerge en agua. Cada dia, du-
rante un mes, se cambia este
agua y se cuela. Entonces, se
procede a eliminar el agua so-
brante. Por iltimo. se hace con €l
un pan y se deja secar’.

Rafaello Borghini en 1/
Riposo® (1584) aconseja, como
Cennini, casi dos siglos después
de la composicion del tratado de
esteiltimo, lautilizacién de yeso
volterrano muy fino en la prepa-
racion de las tablas. Sin embar-
go, este autor no menciona el
yeso grueso. Borghini sefialaque
el yeso de Volterra se aplica
mezclado con cola en cuatro ca-
pas, alisando la superficie, de-
jandola secar sucesivamente y
afiadiendo agua de modo que la
fuerza de la cola disminuya en
cada nueva mano. Por tltimo, se
pule la superficie. Muy proba-
blemente este yeso esté consti-
tuido por yeso mate, a tenor del
adjetivo sotrilissimo con que el
autor lo describe®.

Pacheco en su Arte de la
Pintura (impreso en 1649), in-
merso en una época en la que la
técnica del Gleo se ha generaliza-
do, hace por otra parte referencia
a la pintura al temple, que este
autor ya considera antigua: “Mu-
cha veneracion y respeto se debe
a la pintura al temple, por haber
nacido con lamesma arte y ser la
primera que se usé en el mundo,
y en la que los famosos artifices
antiguos hicieron tantas maravi-
llas como refieren los auto-
res..." s,

Pacheco describe ambos
tipos de yeso de manera espe-
cialmente detallada, cuando cita
la técnica de dorado al agua so-
bre tabla. El yeso grueso que el
autor describe como vive y fres-
co ha de tamizarse. Posterior-
mente, se templa lentamente con
cola. Pacheco indica que el yeso,
en este momento, ha de crecer
(es decir, rehidratarse). Una vez
aplicada la giscola (jugo de ajo al
que se anade cola), se extende-
rian cuatro o cinco manos de este
yeso, de modo que la primera de
éstas oculte las deficiencias de la
tabla: a continuacion, se lija.

El yeso mate o muerto al
que este autor se refiere es un
dihidratorecristalizado mediante
el proceso de apagado en agua.
Pacheco especifica las caracte-
risticas del yeso de partida a
utilizar en su fabricacion: “... ha
de ser de espejuelo. fresco y bien
molido, cernido con cedazo, o
tamiz muy delgado, en un lebri-
llo grande...”. Como ya se ha
indicado, este tipo de yeso se
presenta en la naturaleza crista-
lizado en laminas brillantes.
Aunque este tratadista no men-
ciona que se caliente, es necesa-
rio que el yeso de espejuelo
(dihidrato) haya perdido previa-
mente, o carezca de, al menos,
parte de su agua de cristaliza-
¢ién, si se persigue su apagado o
rehidratacion en agua, Con refe-
rencia a este ultimo proceso, se-
fiala que el yeso se mantiene
entre diez y quince dias en agua,
durante los cuales se remueve
dos veces por dia, ala vez que se
retira y anade agua. Por dltimo,



se elimina el agua y se pone a
secar al sol.

Con el objeto de templar
el yeso mate y coincidiendo, por
tanto, con Cennini, se utilizaria
la misma cola que para templar
el yeso grueso. Pacheco esgrime
la siguiente razén: “... porque la
flaqueza del yeso mate modera
lafortalezade lacolaylodexaen
el ser que es menester”*. Una
vez aglutinado, se cuelael yesoy
se aplican cinco o seis manos de
éste con una brocha suave. Este
tratadista advierte que, aunque
€l mismo no lo recomienda, al-
gunos doradores anaden al yeso
mate aceitede comer o de linaza.

Este autor, de igual for-
ma, recomienda la utilizacién de
ambos tipos de yeso en la prepa-
racion de las tablas que van a ser
pintadas al 6leo. Sobre una mano
de giscola de guantes, se aplican
tres o cuatro de yeso grueso. Para
Pacheco, suempleo persigue fun-
damentalmente, como ya indi-
caba Cennini, la finalidad de
subsanar los desperfectos del
soporte. El yeso mate, templado
no excesivamente fuerte, se apli-
carfa en cinco o seis manos, Por
iltimo, se pule la preparacion
conun cuchillo y se imprima con
albayalde y sombra de ltalia
aglutinados con aceite de lina-
za¥®.

En la preparacién de los
lienzos, entre otros métodos, re-
fiere el empleo de yeso cernido
(no especifica el tipo) y cola”,
asi como en el dorado sobre pie-
dra, bronce y otros materiales™

Aun en el siglo XVIIT A.
Palomino de Castro y Velasco
evoca la utilizacion del yeso en
el aparejo de tablas para pintar al
oleo, seginusaban los antiguos,
aunque advierte que se harenun-
ciado practicamente a este tipo
de soporte por los miltiples in-
convenientes que presenta, in-
herentes a su propia naturale-
za® ., Seglin este autor, como pri-
mer paso, se aplicaria una mano
de ajicola; a continuacién se
plastecen las imperfecciones del
soporte con una masa elaborada
a partir de la mezcla de yeso y
cola: después, se extienden dos o
tres de yeso grueso, que denomi-
na pardo, se lija, y se dan otras
dos o tres de mate. También in-
dica que la cola con la que se
mezclan ambas clases de yeso es
la misma y no ha de tener una
fuerzaexcesiva. Por tltimo, para
terminar el proceso, se lija la
superficie, se aplica una mano
de cola y se extienden una o dos
manos de imprimacion al dleo.

Para finalizar, seria inte-
resante poner de relieve, a tenor
de las indicaciones aportadas
para preparar el yeso fino, que
ninguno de estos autores se re-
fieren al calentamiento del yeso
como paso previo a su apagado
en agua. Aunque éstos parecen
los pasos que légicamente ha-
brian de seguirse, si nos atuvié-
ramos tnicamente a las directri-
ces de estos tratados, una vez
molido el yeso natural
(dihidrato), se sumergia directa-
mente en agua, con lo cual el fin
perseguido no serfa suapagado o
rehidratacién. Con toda proba-

bilidad los tratados, aunque no
lo mencionan, aluden a un yeso
de partida ya tratado mediante
calor.

Eneste sentido, Gettens™
hace una descripcion de tres ti-
pos de hornos utilizados desde
tiempos remotos en el tratamien-
to caldrico de los yesos, detalla
sus caracteristicas y hace espe-
cial referencia a sus carencias
respecto al control de la tempe-
ratura. Asimismo, este autor des-
cribe la fabricacion del yeso de
dorar o gesso a oro italiano, que
se prepararia mediante la agita-
cion de tubos de madera, en los
que se mezclabael yesotostadoy
pulverizado, con un volumen
igual de agua; posteriormente se
dejaba secar en moldes de made-
ra.

3.2.-COMPOSICIONDE LAS
PREPARACIONES ELABO-
RADAS A BASE DE YESO

En base a la informacién recogi-
da en los tratados medievales,
han sido numerosos los estudios
realizados con el fin de caracte-
rizar las capas de preparacion de
pinturaantiguaelaboradas abase
de yeso. Teniendo en cuenta la
naturaleza quimica de este ma-
terial, asi como los tratamientos
por coccidén y posterior
hidratacion a los que es someti-
do para obtener las distintas va-
riedades de yeso utilizadas en los
procedimientos pictéricos, es
légico considerar que los com-
ponentes que de forma mayori-
taria integrardn estos estratos
son: sulfato cdlcico dihidrato,
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anhidrita y cantidades variables
de hemihidrato.

Respecto a este ultimo
componente, tradicionalmente
habia existido la creencia de que
el estrato de yeso grueso se obte-
nia a partir del yeso de Paris
(hemihidrato). Asi lo indica
Thompson®' en la traduccion y
comentario de Il Libro dell ‘Arte
de Cennino Cennini. Concreta-
mente, este autor seiala que el
yeso natural o alabastro se ca-
lienta, con lo que se elimina par-
te del agua de cristalizacion; si
se anade cola, recristaliza lenta-
mente y daria lugar a lo que se
denomina yeso grueso. Para la
elaboracion del yeso sutil o mate
se parte del yeso de Paris, si bien
en este caso ese anade una gran
cantidad de agua, con lo que se
transforma en un material muy
suave. Este mismo autor en su
o The Materials and
Techniques of Medieval
Painting™ refiere que el proceso
era costoso y que en determina-
das pinturas, fundamentalmente
en las que no iban a ser doradas,
se aplicaba el yeso en estado
natural.

Constable® en su obra
The Painter’s Workshop com-
parte estas opiniones e indica
que las capas de yeso grueso
consistian en una mezclade yeso
de Paris mezclado con cola fa-
bricada a base de retazos de per-
gamino, lo cual proporcionaria
una superficie granular. El yeso
fino se preparariamezclando este
yeso de Paris con una gran can-
tidad de agua.
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Por iltimo, Church* en
The Chemistry of Paints and
Painting afirma, de acuerdo a
estas hipotesis, que las prepara-
ciones se componian de carbo-
nato cileico o de yeso de Paris y
cola.

Las referencias que todos
estos autores hacen al yeso
hemihidrato pueden responder a
sus interpretaciones de los trata-
dos medievales. Concretamen-
te, en éstos se especificaque para
elaborar el yeso fino se parte del
grueso, que se ha de apagar en
agua. A este respecto, hay que
sefalar que si el yeso se ha de
rehidratar es logico utilizar un
hemihidrato en lugar de una
anhidrita, la cual se rehidrata
mds lentamente.

Gettens fue uno de los
primeros investigadores que
planted la caracterizacion de los
yesos empleados en la elabora-
cion de las capas de preparacion
de pintura sobre tabla. En su
trabajo publicado en 1935, basa-
do en la aplicacion de la MO al
examen de muestras de pintu-
ra*, hace referencia a la existen-
cia de yeso de Paris en la prepa-
racion de una pintura italiana
sobre tabla de finales del siglo
XV (Madonna Enthroned with
Saints and Angels) atribuida a
Girolamode Benvenuto. Asimis-
mo, indica que la preparacion se
estructura mediante la aplica-
cion de numerosos estratos de
este material mezclado con cola,
tanto en las capas de yeso grueso
como de yeso fino.

98/

Posteriormente, Gettens
y Mrose™ estudiarian los estra-
tos de yeso grueso de muestras de
preparacion de numerosas pin-
turas italianas y algunas espano-
las de los siglos XIV-XVI. Estas
muestras fueron analizadas por
difraccion de rayos X. técnica
que permite identificar una sus-
tancia a partir de su correspon-
diente estructuracristalinay que,
en este caso, variard dependien-
do del grado de hidratacion del
sulfato cdlcico. Los resultados
obtenidos han permitido esta-
blecer que las preparaciones de
las Escuelas de Siena, Umbria y
Florencia asi como algunas
muestras de la Escuela Espafiola
son similares y contienen una
mezcla de anhidrita y yeso: en
muchos casos, la proporcion de
éstasuperabaaladel yeso. Porel
contrario, las preparaciones
venecianas constan unicamente
de sulfato cdlcico dihidratado.

Si bien. en principio, la
aparicion de anhidrita puede ser
atribuida a su presencia en los
yacimientos de yeso, para algu-
nas de las muestras estudiadas,
Gettens y Mrose descartaron esta
posibilidad. Las particulas ana-
lizadas no presentaban las ca-
racteristicas morfoldgicas de la
anhidrita natural (particulas cua-
dradas o rectangulares), sino que
tenfan una forma rectangular y
estructura fibrosa. El tipo de
morfologia observado serfa, se-
gunestos autores, propiadel yeso
bien eristalizado, que se mantie-
ne incluso cuando el material se
calienta. Todo lo sefialado les
condujo a la conclusion de que
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estas particulas fibrosas consti-
tuyen restos de la estructura del
yeso de partida™ .

Estos investigadores en-
tienden que los hornos emplea-
dos en la coccion del yeso natu-
ral presentaban un control de
temperaturadeficiente. También
apuntan la posibilidad de que la
piedra de yeso no fuera pulveri-
zada antes de proceder a su ca-
lentamiento mediante calor. sino
introducida en forma de terro-
nes. Por tanto, la presencia de
anhidrita no seria intencionada.
sino que mds bien responde a
deficiencias en latécnicade coc-
cion del yeso.

Por ultimo. sefialar que
Gettens y Mrose indican que la
presencia de yeso junto a peque-
nas cantidades de hemihidrato
en las capas de preparacion se
debe a la rehidratacion de la
anhidrita durante el transcurso

Los estudios de Hendy y
Lucas™ confirman las tesis ante-
riores. El yeso grueso estaria
constituido por una mezcla de
sulfato cdlcico anhidro vy
hemihidrato y el fino por sulfato
cileico dihidrato y yeso de Paris.

Bomford y col.*" descri-
ben el yeso grueso como una
mezcla de anhidrita y cola. La
anhidrita se habria obtenido por
coccidn del yeso: el yeso fino se
prepararia mediante el apagado
del grueso en agua.

Las investigaciones rea-
lizadas por Martin y col.*' sobre

las preparaciones blancas de ta-
blas italianas contintan en esta
misma linea. Las técnicas utili-
zadas fueron la MEB y la
difraccion de rayos X. Entre otras
conclusiones, establecen la exis-
tencia de dos tipos de prepara-
ciones, en cuanto a la composi-
cion y morfologia de los estratos
superpuestos.

Unode los tipos de prepa-
racién estd estructurada mediante
la superposicion de los estratos
de yeso grueso (aplicado gene-
ralmente en unasola capa) y fino
(en varias capas). El yeso grueso
estd compuesto por una mezcla
de yeso y anhidrita y el fino por
yeso, si bien en algunos casos
aparecen pequenas cantidades de
anhidrita.

Otras preparaciones se
estructuraban a partir de la su-
perposicion de dos o tres espesas
capas de yeso fino. Los autores
indican que éste habria sido ob-
tenido a partir de yeso de Paris
rehidratado®,

Asimismo, los autores
senalan que se desconoce si el
material que constituye el yeso
grueso al que se refiere Cennini
procediadirectamente de las can-
teras de Volterra. o si por el
contrario era utilizado después
de haber sido sometido a un tra-
tamiento previo de coccion. Por
otra parte, apuntan que el yeso
fino se habria obtenido por
rehidratacion del yeso de Paris:
la observacion de los estratos de
yeso fino por MEB pone de ma-
nifiesto que estdan constituidos



Figura 1.- Corte estratigrdfico de lamuestra 1:

1a) MO (100X);

1b) MEB (electrones retrodispersados);

1c) MEB, detalle de los estratos de yeso grueso y yeso fino).

por agregados de pequefas par-
ticulas aciculares® .

Las conclusiones de este
trabajo corroboran los datos apor-
tados por Gettens y Mrose, en
cuanto a que las preparaciones
de la Escuela Toscana incluyen
anhidrita y yeso, a diferencia de
las de la Escuela Veneciana. en
las que tnicamente aparece este
segundo compuesto.

4.- ESTUDIO DE LA PREPA-
RACION DE CUATRO TA-
BLAS.

PRIMEROS RESULTA-
DOS.

Se ha procedido al estu-
dio de la preparacion de cuatro
tablas de la Escuela Espariola de
los siglos XV-XVI. Las técnicas
utilizadas han sido microscopia
dptica (MO). microscopia elec-
tronica de barrido (MEB) y
microandlisis por dispersion de
energia de rayos X (DEX).

La MO ha permitido una
primera aproximacion en cuan-
toal nimero de estratos que con-
figuran la capa de preparacion y

CALVARRASA 1
MB7278

en algunos casos detectar la
morfologia y tamaio de las par-
ticulas. El estudio por MEB y
DEX se ha realizado sobre la
misma muestra previamente es-
tudiada por MO. La MEB ha
aportado una informacion mu-
cho mais precisa en relacién al
nimero de estratos. morfologia
y densidades de las particulas. El
microandlisis por DEX ha deter-
minado la naturaleza de los ele-
mentos mayoritarios y minorita-
rios constitutivos de estos estra-
tos de preparacion.

El conjunto de todos los
resultados obtenidos ha hecho
posible llegar a unas primeras
conclusiones en cuanto a la na-
turaleza de las especies minera-
I6gicas presentes.

- Metodologia experimental

-Caracterizacion de las mues-
tras.

MUESTRA 1.- Procede de una
tabla del siglo XV, Resurrec-
cion de Cristo, perteneciente al
retablo de la parroquia de Cal-
varrasa (Salamanca); correspon-
de al pafio rojo de la figura de
Cristo.

2KV

MUESTRA 2.- Corresponde a
una tabla del siglo XVI, San
Juan Bautista, perteneciente al
retablo de la parroquia de Pasari-
lla (Avila); corresponde al man-
to rojo de la figura de San Juan.

MUESTRA 3.- Pertenece a una
tabla del siglo XVI, Dios Padre,
perteneciente al mismo retablo
que la muestra 2 (Pasarilla-
Avila); corresponde al fondo de
la escena.

MUESTRA 4.- Corresponde a
una tabla del siglo XVI, Santa
Lucia, que pertenece también al
retablo de Pasarilla; se ha extrai-
do del brocado de la tinica de la
figura de la santa.

- Condiciones de trabajo

La observacion de las
muestras por MO se ha realizado
en un microscopio de polariza-
cion marca JENAPOL. El estu-
dio por MEB se hallevadoacabo
en un microscopio electrénico,
marca JEOL, modelo JSM 6400,
con una tension de aceleracion
de 20KV. Tiene una resolucion
de 35 A auna distancia de traba-
jo de 8 mm y 35 KV. Este mi-
croscopio lleva incorporado un
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espectrémetro de dispersion de
energia, marca LINK. modelo
eXL, conresolucion de 138 eV a
5,39 KeV.

- Resultados y discusion

Lafigura la corresponde al corte
estratigrifico de la muestra 1
observado por MO; se aprecia
que la capa de preparacion estd
elaborada mediante la superpo-
sicion de estratos. En la figura
1b se recoge la imagen obtenida
por MEB de esta misma muestra
y en la figura 1c un detalle de la
preparacion; en ambos casos se
advierten claramente las dife-
rentes caracteristicas de los es-
tratos.

Los estratos E-1, E-2, y
E-3 corresponden a la prepara-
cion. El primero presenta una
morfologia y tamaio de particu-
la diferentes a los restantes, tipi-
ca del yeso grueso, mientras que
el E-2 y E-3 estdn constituidos
por particulas mucho mas ho-
mogéneas en cuanto a morfolo-
gia y tamaiio: en la figura lc se
puede apreciar su estructura
acicular, caracteristica del yeso
fino.

/99
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Figura 2.- Microanalisis realizados por DEX en la capa de preparacion de lamuestra 1: 2a) estrato E-1
(veso grueso); 2b) estrato E-2 (yeso fino).

Figura 3.- Corte estratigrdfico de lamuestra 2: 3a) MO (100X); 3b) MEB (electrones retrodispersados);
3e¢) detalle de la preparacion donde se observan particulas de elevada densidad electronica, identificadas

3a.
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Los resultados de los
microandlisis realizados por
DEX detectan la existencia de
azufre (S) y calcio (Ca) como
elementos mayoritarios. Asimis-
mo, como elementos minorita-
rios aparecen: cloro (Cl). potasio
(K), silicio (Si), aluminio (Al).
magnesio (Mg) y sodio (Na): los
resultados han sido los mismos
para todos los estratos de prepa-
racion (ligs. 2a y 2b).

Se puede concluir que la
preparacion ha sido elaborada

100/

mediante la aplicacion de un es-
trato de yeso grueso y dos estra-
tos de yeso fino: este tltimo pre-
senta la tipica estructuradel yeso
dihidrato obtenido por fraguado
del yeso de Paris (hemihidrato).
Enloque respectaal yeso grueso
podria estar presente en la forma
dihidrato o anhidra. Por ultimo,
en relacion con las restantes es-
pecies mineralogicas presentes,
cabe la posibilidad de que se
trate de calcita, dolomita, silice,
diferentes feldespatos y distintos
cloruros; todos ellos minerales
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como sulfato de estroncio.
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asociados a los yacimientos de
origen del yeso natural.

La figura 3a corresponde
al corte estratigrifico de lamues-
tra 2 observada por MO: en esta
imagen no se aprecia una dife-
renciacion de estratos en el
conjunto de la preparacion. Estd
constituida por particulas muy
heterogéneas en cuanto a tama-
fio y morfologia. La observacion
de esta misma muestra por MEB
confirma la informacién ante-
rior (fig. 3b); asimismo ha per-

mitido observar con mayor pre-
cision las particulas cristalinas
de este estrato y determinar la
existencia de componentes que
presentan una elevada densidad
electrénica (fig. 3¢).

Los microandlisis por
DEX efectuados sobre numero-
sas particulas han detectado la
presencia de azufre (S) y calcio
(Ca) como elementos mayorita-
rios (fig. 4a) y de estroncio (Sr),
sodio (Na), magnesio (Mg), alu-
minio (Al), silicio (Si), potasio



Figura 4.- Microandilisis realizados por DEX en la capa de preparacion de lamuestra 2: 4a) sulfato de
calcio; 4b) sulfato de estroncio; 4c) calcita y /o dolomita; 4d) cloruros y tierras ferruginosas.

Figura 5.- Corte estratigrafico de lamuestra 3: 5a) MO (100x); 5B) MEB (electrones retrodispersados).
Figura 6.- Corte estratigrafico de lamuestra 4: 6a) MO (100X); 6b) MEB (electrones retrodispersados).

(K), hierro (Fe) y cloro (Cl).
Destacar la existencia del
estroncio (Sr), que en todos los
casos aparece asociado al azufre
(S) (fig. 4b), cuya presencia es
responsable de la elevada densi-
dad electrénica de las particulas
en las que se encuentra.

A partir de la informa-
cién aportada por el conjunto de
estos resultados, se deduce que
la preparacion ha sido aplicada
enunsoloestrato de yeso grueso.

bien en la forma dihidrato o
anhidra. Los numerosos micro-
andlisis realizados por DEX han
permitido apuntar con bastante
aproximacion la naturaleza de
algunas de las especies mine-
ralogicas presentes. Se han de-
tectado numerosas particulas de
celestina (SrSO4), mineral que
puede aparecer asociado al
sulfato cilcico (CaS04) en los
yacimientos de origen. También
existen particulas de calcita
(CaCO3) y dolomita (CaCO3-
MgCO3) (fig. 4¢), ¥
€N menor proporcion

e
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Dead

distintos tipos de
cloruros y tierras

1
]

==

¢
1

€| ferruginosas (fig.

4d); estas dltimas
estin constituidas
mayoritariamente
por silice (Si02).
alimina (AI203) y
oxidos de hierro con
distintos grados de
hidratacion (Fe203-
nH20).
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MEM1:SAN JUAN 10 7

5.903 kel
ch 305=

11.0 >
78 cts

LafiguraSamues-

tra el corte estrati-

100s Remaining: 0s!
Dead

grafico de la mues-
tra 3 observado por

MO: en esta imagen
no se aprecia una
aclaradiferenciacion
de los estratos apli-
cados en la prepara-
cion, si bienseintuye
la posibilidad de que
el estrato en contac-
to con la capa picto-
rica sea mds fino que
el inferior. La obser-

d

vacion por MEB (fig.
5b) corrobora la su-

posicién anterior:
existen dos estratos
de granulometria
distinta, mds fina en
el superior. A este
respecto, sefialar que
sobre la capa de pre-
paracién existe un
estrato de bol, posi-
blemente aplicado
con la intencion ini-
cial de dorar la ta-
bla, si bien esta posi-
bilidad pudo ser des-
estimada posterior-
mente por el maes-
tro. Al igual que en
la muestra 2. tam-
bién se han detecta-
do particulas de ele-
vada densidad elec-
tronica.

Los resulta-
dos de los microana-
lisis por DEX han
sido similares a los
correspondientesala
muestra de la tabla
San Juan, de ese
mismo retablo, por
lo que se pueden ha-
cer las mismas de-
ducciones en cuanto
a la composicion de
la preparacion. En
este caso hay que
destacar la existen-
cia de estratos de
Yeso grueso y yeso
fino.

La figura 6a
corresponde al corte
estratigrafico de la
muestra 4 observa-
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Figura 7.- Microandlisis realizados por DEX en la capa de preparacion de lamuestra 4: 7a) sulfato de
calcio; 7b) calcita y /o dolomita; 7c) tierras ferruginosas.

do por MO: se apre-
cia claramente la
existencia de dos es-
tratos: el primero de
yeso grueso y el se-
gundo de fino, sien-
doel primero mucho
mds heterogéneo en
cuanto a tamaifo,
morfologia y colora-
cion de las particu-
lTas. La imagen de
esta misma muestra
por MEB (fig. 6b)
establece unaperfec-
tadiferenciacion en-
tre ambos estratos;
elyesofinoesticons-
tituido por particu-
las de proporciones
muy  reducidas.
mientras que en el
YES0 grueso se entre-
mezclan particulas
de tamafios muy di-
versos, predominan-
do las de grandes di-
mensiones. Destacar
que ladensidadelec-
tronica de las parti-
culas es en todos los
casos del mismo or-
den.

Los microandlisis
efectuados por DEX
han detectado la pre-
sencia de azufre (S)
y calcio (Ca) como
elementos mayorita-
rios (fig. 7a) y como
minoritarios silicio
(Si), aluminio (Al),
potasio (K), hierro
(Fe), magnesio(Mg)
y cloro (Cl).

Los resultados obtenidos
permiten deducir que el compo-
nente de la preparacion es bdsi-
camente yeso, en forma de
dihidrato para el estrato de yeso
fino y en la forma anhidra o
dihidrato para el yeso grueso.
Son numerosos los minerales
asociados entre los que podria-
mos sefalar: calcita (CaCO3),
dolomita (CaCO3-MgCO3) (fig.
7b) y tierras ferruginosas entre
otros (fig. 7¢).

5.- CONCLUSIONES

La metodologia seguida en el
proceso de elaboracion de lacapa
de preparacion de las cuatro ta-
blas estudiadas ha variado en
funcién de la finalidad persegui-
da por el autor.

Asimismo. aunque el
material utilizado en todos los
casos ha sido el mismo (sulfato
cdlcico). se han observado dife-
rencias significativas en cuanto
alas especies mineralGgicas aso-
ciadas a éste. Estas diferencias
son debidas a que los yacimien-
tos de procedencia han sido dis-
tintos segtin los casos.

Respecto a la muestra 1
correspondiente a la Resurrec-
cion de Cristo del siglo XV (re-
tablode Calvarrasa, Salamanca).
hay que sefialar que originaria-
mente la obra estuvo dorada en
gran parte de su superficie (con-
cretamente el fondo de la esce-
na), si bien en épocas posteriores
esta zona dorada fue recubierta
por repintes sucesivos. Esta pue-

de constituir una de las razones
de la aplicacién de estratos de
yeso grueso y fino, a la que se
suma la metodologia especifica
seguida por el autor.

Con referencia a las
muestras 2 y 3. que correspon-
den a las tablas San Juan y Dios
Padre respectivamente, del si-
glo XVI, (retablo de Pasarilla,
Avila), el material que aparece
en ambas procede del mismo
yacimiento debido a que en am-
bos casos se han detectado canti-
dades significativas de celestina
(SrSO4) junto a los restantes
minerales a los que se hizo alu-
sién anteriormente (véase apar-
tado 4). Las restantes tablas del
retablo fueron también estudia-
das. obteniéndose en todos los
casos resultados muy similares.

Sin embargo, respecto a
la metodologia utilizada en la
aplicacion de la capa de prepara-
cion, la tabla de Dios Padre di-
fiere de las restantes ya que. en
este caso, hasido aplicadaen dos
estratos de yeso gruesoy fino, en
tanto que en las demis solo apa-
rece una capa de yeso grueso.
Como ya se ha apuntado en la
discusion de los resultados, esta
diferencia pudiera provenir de la
idea inicial del autor de dorar la
tabla.

Por iltimo, en el estudio
realizado sobre la tabla Santa
Luacia, también de la parroquia
de Pasarilla, se han detectado
diferencias significativas en la
composicién del yeso utilizado,
con respecto al empleado en las



anteriores. Estas diferencias in-
dican que el yacimiento de ori-
gen ha sido diferente. Por otra
parte, si bien esta obra pertenece
a la misma parroquia y en prin-
cipio se supuso correspondia al
mismoretablo. los resultados ob-
tenidos conducen a la conclu-
sion de que pudo ser realizada en

otro momento y, quizds, por otro
autor.
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La pintura mural tardogotica en el
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norte de la provincia de Palencia y sur de Cantabria'
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“la vista de estas reliquias que estima
ni defiende se adquiere la conviccion
de que nuestro pais no merece poseer
la herencia sin par que le dejaron las
pasadas épocas de gloria” (NAVA-
RRO GARCIA, Rafael, Calalogo Mo-
numental de la Provincia de Palencia.
Fasciculo Ill. Partidos Judiciales de
Saldafa y Cervera de Pisuerga.
Palencia, 1939, p. 59).

Desde hace varios anos el
Centro de Estudios del Romani-
co de Aguilar de Campoo
(Palencia) viene desarrollando
una serie de actividades encami-
nadas a la defensa y proteccién
del Patrimonio Histérico-Artis-
tico de la Montana Palentina.
Entre éstas destaca especialmen-
te el estudio, conservacion y res-
tauracion de un grupo de pintu-
ras murales localizadas en va-
rias iglesias y ermitas de la zona.
Esta tarea ha sido posible gra-
cias al trabajo interdisciplinar
llevado a cabo por las secciones
de Arquitectura, Historia y Res-
tauracion, lo que ha permitido
no solo el hallazgo de nuevos
conjuntos, sino también su pos-
terior desencalado y tratamien-
to. A este fin contribuyé de ma-
nera decisiva la colaboracion
prestada por la Escuela Superior
de Conservacién y Restauracion
de Bienes Culturales de Madrid
através de las campanas de vera-
no llevadas a cabo entre los anos
1989 y 1994.

En la misma linea se
enmarca el reciente convenio fir-
mado por la Fundacion Caja de
Madrid, el Obispado de Palencia
y La Fundacién Santa Maria la
Real-Centro de Estudios del Ro-
ménico, para llevar a la prictica
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un interesante proyecto de res-
tauracién de nueve templos
romdnicos del norte de Palencia
y de los conjuntos pictoricos que
¢éstos albergan.

El breve estudio que agui
presentamos pretende serun sim-
ple acercamiento a una serie de
pinturas murales, que a nuestro
entender constituyen la mejor
expresion de un arte popular y
autoctono alejado de las corrien-
tes artisticas internacionales y
contemporineo de otra manifes-
tacion pictorica como la pintura
hispano-flamenca, ampliamen-
te representada en la provincia
de Palencia.

Este foco se localiza en
un drea reducido de la Montana
Palentina y del sur de Cantabria,
en torno a las comarcas de
Cervera de Pisuerga, Aguilar de
Campooy Valdeolea (Fig. 1). La
relacion formal existente entre
estas obras nos ilustra tambicn
sobre su proximidad cronoldgica,
que ronda el dltimo cuarto del
siglo XV. Se trata de un grupo
homogéneo, con personalidad
propia, cuya autoria ponemos en
relacion con un maestro o taller
itinerante que denominaremos
genéricamente Maestro de San
Felices, respetando asi el nom-
bre dado en su dia por el profesor
Miguel Angel Garcia Guinea.

CARACTERISTICAS TEC-
NICAS

Del estudio realizado tras
la restauracion de algunos de
estos murales se desprende que

el procedimiento técnico segui-
do a la hora de ejecutarlos com-
prendid varias fases. En primer
lugar se aplico directamente so-
bre el muro un enfoscado tosco
de cal y arena muy gruesa. A
continuacion se di6 un segundo
revoco mds fino y sobre éste un
enjalbegado. Cuandoestuvoseca
esta ultima capa se realizo la
pintura con un temple magro
cuyo aglutinante se desconoce.
aungue bien pudo serhuevo, cola
o caseina. Es importante senalar
que cada uno de estos enlucidos
se aplico de una sola vez. sin
seiales de jornadas lo que evi-
dencia una factura al temple y en
seco, descartindose totalmente
la utilizacién del fresco.

Una vez conseguida la
base de preparacion se trazaron
las lineas generales de la compo-
sicion y se dibujaron las figuras.
Seguidamente se aplicaron los
colores, para lo que se utilizaron
pigmentos de cardcter inorgani-
co, posiblemente extraidos de
tierras naturales, en su mayoria
de oxidos ferrosos.

CARACTERISTICAS ES-
TETICAS

En primer lugar hay que
destacar el claro sentido tradi-
cional que preside estas repre-
sentaciones en las que se hace
evidente el recuerdo de la pintu-
ra romanica que, a buen seguro,
nuestro pintor conoceria direc-
tamente a través de los conjuntos
pictoricos que decoraban el inte-
rior de muchas iglesias y ermitas
de la zona. Ello queda patente



tanto en su propia ubicacion den-
tro de los dbsides como en una
serie de convencionalismos que
afloran en su obra, tales como la
rigidez de las composiciones, las
cenefas ornamentales que
enmarcan las escenas, los fon-
dos neutros y el acomodamiento
de las figuras al marco.

A ello se suma un mayor
naturalismo de raigambre neta-
mente golica que se manifiesta
en un particular modo de expre-
sar la realidad, todavia torpe.
pero en el que se vislumbran
algunos aspectos nuevos comoel
incipiente dinamismo que se
imprime a los personajes por
medio de los gestos. Todo ello
parece consecuencia del espiritu
religioso mds humanizado que
caracteriza los momentos fina-
les de la Edad Media.

En lineas generales pue-
de hablarse de un estilo bien
definido y dotado de unas cons-
tantes que se repiten alo largo de
toda la obra. Se concede una
importancia capital al dibujo.
marcando las siluetas y los ras-
gos anatomicos de las figuras
con un trazo negro muy suelto
ejecutado con suma rapidez.
Por otra parte, la gama cromdtica
utilizada es bastante escasa. Uti-
liza colores puros, extraidos de
pigmentos minerales terrosos o
metdlicos, aplicados a base de
pinceladas gruesas y largas, so-
bre todo en los fondos. Su paleta
se compone fundamentalmente
de ocres, amarillos, granates,
azules y grises. En algunas oca-
siones aplica directamente los

pigmentos sobre el revoque de
cal de modo que el color blanco
que aparece en algunas escenas
es el propio de ésta.

Aunque las figuras que
asi resultan son bastante planas,
se intuye un timido deseo por el
modelado a través de la profu-
sion de pliegues vy sombreados
en sus vestimentas. Estos plega-
dos de aspectorigido y acartona-
do recuerdan bastante a los plie-
gues angulosos que caracterizan
la pintura sobre tabla. la minia-
tura y la escultura del mismo
momento.

El tratamiento de la pers-
pectiva es otro rasgo arcaizante
de tradicion romdnica que se
materializa en una serie de nor-
mas habituales en el repertorio
del pintor. Asi, podemos apre-
ciar como recurre con frecuencia
a la perspectiva abatida para re-
presentar determinados objetos
como el atril y el libro de las
escenas de la Anunciacion o la
mesa de la Ultima Cena. Tam-
bién suele evitar la despropor-
cion que se da entre las figuras y
el marco. A menudo, los fondos
neutros unidos a la ausencia de
lineas de fuga y de inclinacién
del plano de base producen una
sensacion de amontonamiento de
las figuras y de ahogo espacial.
Sin embargo, frente a estos
convencionalismos medievales
emplea recursos mds “moder-
nos” que acentiian considerable-
mente el sentido narrativo de las
escenas, tales como el menor
tamarnio de las figuras que apare-
cen en un plano mds lejano, la

utilizacion de sencillos fondos
arquitectonicos o paisajisticos y
el recurso a la caja espacial para
organizar el espacio de aquellas
escenas que transcurren en inte-
riores.

Las composiciones son
claras y ordenadas. con las ima-
genes dispuestas en uno o dos
planos, procurando que nada
entorpezca o distraiga la lectura
del fiel. La figuracion se limita a
describir escuetamente el hecho
que se desea representar y el
mensaje que se quiere transmi-
tir. Se huye asi de un arte con-
ceptual en el que primaria la
abstraccion en beneficio de una
mayor claridad en la expresion
del pensamiento religioso.

Encontramos en su obra
un profundo sentido humano, de
ahi laimportancia que concede a
los personajes que ocupan casi
por completo los paneles. Por lo
general, y con independencia del
sentido de las escenas. se mues-
tran inexpresivos y ausentes, con
las miradas perdidas y una son-
risa amable en sus rostros. La
forma tan particular de dibujar
las comisuras de la boca con
unas simples lineas o los pdrpa-
dos con un trazo marrén son
algunos de los rasgos que defi-
nen su estilo. Sin embargo, no
existe un interés especial por
individualizar y distinguir a los
personajes. Solo la figura de San
José aparece siempre persona-
lizada con unos rasgos propios
que le definen como un anciano
de larga barba y bigote apenas
insinuado.
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Aunque sus movimien-
tos parecen congelados, el pintor
intenta transmitir cierto dina-
mismo y una relacion mds hu-
mana mediante los gestos que a
veces resultan extremadamente
forzados lo que produce una sen-
sacion de amaneramiento en las
actitudes. La mano senalando
con el dedo indice hacia arribaes
buena muestra de ello.

El encuadramiento deco-
rativo de las escenas obedece a
dos modalidades. La mds habi-
tual es una cenefa ornametal, a
modo de grisalla, compuesta por
una serie de dientes de sierra o
rombos unidos por los vértices
que fingen una traceria de escul-
tura monumental tridimensional.
Una segunda variante consiste
en pintar varias franjas de dis-
tintos colores.

ICONOGRAFIA

La iconografia empleada
en estos conjuntos se correspon-
de en gran medida con la de la
pintura hispano-flamenca. Des-
aparecen asi las grandes repre-
sentaciones apocalipticas y
teofdnicas que caracterizaron el
periodo romdnico en beneficio
de escenas mds humanas rela-
cionadas con la vida de Cristo, la
Virgen y los santos.

El ciclo de la Navidad es
el de mayor difusion. Se compo-
ne de los episodios relativos a la
Anunciacion, Visitacion, Naci-
miento, Circuncisién, Epifania,
Matanza de los Inocentes y Hui-
da a Egipto.
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El Nacimiento de Jesis
es el que ofrece mayor interés
desde el punto de vista iconogra-
ficoyaqueenalgunos casos (San
Felices de Castilleria, Vallespi-
noso de Cervera y San Cebridn
de Muda) su representacion toma
como fuente directa de inspira-
cidn los relatos apéerifos. Laes-
cena reproduce la adoracion del
Nifio por sus padres, en presen-
cia de una comadrona y de los
dos animales comiendo en el es-
tablo. Maria siempre aparece
arrodillada y con las manos jun-
to al pecho. San José, anciano y
con larga barba, sostiene en su
mano derecha una vela en clara
alusion a la preeminencia de la
luz divina sobre la luz natural.
Este recurso iconogrifico fue uno
de los mds utilizados por los
maestros hispanoflamencos. Su
fuente de inspiracién parece es-
tar también en los apéerifos. En
el Evangelio Arabe de la Infan-
cia (III, 1) se dice que “estaba
iluminado el recinto con una luz
mas hermosa que el resplandor
de ldmparas y antorchas y mas
refulgente que la luz del sol™.
En el siglo XIV Santa Brigida
escribiaen unade sus Revelacio-
nes “dio a luz a su hijo del cual
salia tan inefable luz y tanto
esplandor que no podia compa-
rarse con el sol, ni la luz aquella
que habia puesto el anciano daba
claridad alguna, porque aquel
esplendor divino ofuscaba com-
pletamente el esplendor mate-
rial de toda otra luz™.

Entre los padres aparece

la figura de la partera, tocada
con turbante blanco, resguardan-
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doal Nifio con un pafo. Referen-
le a este personaje existen ciertas
discrepancias entre las narracio-
nes apéerifas. El Protoevangelio
de Santiago (XX, 1-4) distingue
entre Salomé y una partera; el
Pseudo Mateo (XIII, 3-5) men-
cionaaZelomiy aSalomé, mien-
tras que el Evangelio Arabe de la
Infancia (I11, 2,3) solo habla de
una anciana de Jerusalén®. La
comadrona también aparece re-
cogida en La Leyenda Dorada®.

De igual manera mere-
cen la pena destacarse algunas
representaciones de la Huida a
Egipto (San Cebridn de Mudai,
Valberzoso, Revillade Santulldn
y Las Henestrosas) en las que se
narra como tras el paso de la
Sagrada Familia crecen mila-
grosamente los campos de trigo,
estando ya maduros paralacose-
cha cuando los soldados de
Herodes interrogan a un sega-
dor. Este les respondio que les
vié pasar en época de siembra,
con lo que los soldados,
creyendoles lejos. abandonaron
las persecucion.

El ciclo de la Pasidn,
Muerte y Resurreccidn de Cristo
estdrepresentado al completo por
la Ultima Cena, la Oracion en el
Huerto de los Olivos, el Prendi-
miento, Jesds ante Pilatos, la
Flagelacion, Jesis con la cruz a
cuestas, el Calvario y la Resu-
rreccion. En La Loma el ciclo se
cierra con la Anastasis o Des-
censo de Jesis a los Infiernos,
tema extraido igualmente de los
Apdcrifos” . Quizds la escena mds
caracteristica sea la Santa Cena
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donde todos los personajes apa-
recen relacionados por las mira-
das y las manos. La mesa siem-
pre se dispone conforme a la
perspectiva abatida mostrando
los objetos y los alimentos segun
unadistribucién secuencial (ban-
deja con tres peces, jarra y rue-
das de pan). Similar composi-
cion adquiere el pasaje de la
Uncién de Betania que figura en
Las Henestrosas y que en un
principio fue identificado con
las Bodas de Cand’.

Adquieren gran interés
los episodios relacionados con la
vidade la Virgen, como la Asun-
cién y los Desposorios. Este tlti-
mo tema aparece silenciadoen el
Nuevo Testamento y solo San
Mateo (1. 18)y San Lucas (1,27)
aluden al compromiso de Maria
con San José. Sin embargo los
autores de los textos apocrifos
creyeron necesario el relato de
este episodio y la sublimacién
del mismo con toques sobrena-
turales. El Protoevangelio de
Santiago (IX. 3). el Evangelio
del Pseudo Mateo (VIII), De
Nativitate (VIIy VIII) y la Histo-
ria de José el Carpintero (IV)
describen con detalle los pream-
bulos del acontecimiento®.

Ladevocion popularalos
santos permitio la introduccion
de la iconografia hagiografica y
reflejo de ello son las representa-
ciones de santos protectores,
midrtires, apostoles, etc. En otros
lugares se figura la exaltacion
del Sacramento de la Eucaristia
a través de la Misa de San
Gregorio.

Junto a esta iconografia
religiosa podemos encontrar, con
cardcterexcepcional, algin tema
profano. Estos son los casos del
caballero de la iglesia de
Valberzoso en el que se ha que-
rido ver un retrato del comitente
de la obra y de la dama de Las
Henestrosas que asiste a la cele-
bracién eucaristica de San
Gregorio.

CATALOGO DE PINTURAS
CONSERVADAS
Aunque el profesor

Garcia Guinea no fue el primero
en aludir a algunas de las obras
que después se atribuyeron al
Maestro de San Felices, si lo fue
en independizarlas del resto de
pinturas murales géticas de
Palencia. Para ello tomé como
punto de partida las pinturas de
la ermita de San Felices de
Castilleria que le sirvieron para
dar nombre al artista que las
llevé a cabo. Al mismo tiempo
reunid en torno a €l una serie de
obras que participaban de los
mismos rasgos y modismos
estilisticos’.

Desde entonces se hanido
descubriendonuevos vestigios de
su actividad que habian perma-
necido bajo encalados moder-
nos'’. Los restos que paulatina-
mente van apareciendo son una
prueba irrefutable de que la gran
mayoria de las iglesias medieva-
les tuvieron sus muros y bovedas
recubiertos de pinturas géticas'" .
En muchos casos éstas pudieron
haber sustituido a las romanicas
como ocurre en la ermita de San



Fig. 1.

1. Anunciacion. San Felices de Castilleria (Palencia).
Fig. 1. Localizacion de los conjuntos murales. (Dibujo: Luis Gonzalez Sevilla).
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Felices de Castilleria, donde se
apreciaba claramente como bajo
las pinturas del siglo XV
subyacian restos de un enlucido
anterior a base de lineas grana-
tes que imitaban un despiece de
silleria.

Nos ha quedado el testi-
monio de otro ejemplo pertene-
ciente al mismo grupo pero por
desgracia ya desaparecido. Es el
caso de las pinturas que decora-
ban el dbside de la ermita de
Nuestra Sefora del Oteruelo de
Mudd'.

Otras veces las noticias
son tan vagas que impiden hacer
cualquier atribucion o precisar
la época de ejecucién. Ponz ma-
nifestaba su desprecio por unos
“mamarrachos pintados en las

paredes del coro bajo™ de la igle-
sia del monasterio de Santa Ma-
ria la Real de Aguilar de
Campoo" . Por su parte Navarro
sefalaba que la derruida iglesia
de Santiago de Barrio de San
Pedro “tuvo pinturas murales de
la época de las de Barrio de
Santa Maria”, refiriéndose se-
guramente a las de la ermita de
Santa Eulalia. El mismo autor se
lamentaba por la pérdida de unas
“pinturas murales que cubrian
las piedras en el interior de la
capilla mayor” de la iglesia de
San Vicente de Becerril del
Carpio. Al parecer los restos que
€l define como romdnicos “del
siglo XII al XIII", pertenecian a
un “Apostolado™. Sin embar-
go, es posible que estos restos
fuesen posteriores pues hemos
podido comprobar en otros casos

(Revilla de Santullin) como este
mismo autor data en el siglo X111
pinturas de finales del siglo XV.
Por testimonios orales sabemos
que hubo pinturas murales deco-
rando la boveda de la ermita de
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La Tuda en Villaescusa de las
Torres.

PROVINCIA DE PALENCIA
San Felices de Castilleria

La ermita de la Asuncién
es una modesta construccion de
una sola nave y cabecera plana.
Las distintas escenas se encuen-
tran en el interior de la capilla
absidal, enmarcadas por gruesas
cenefas ornamentales pintadas a
modo de dientes de sierra
tridimensionales.

Los paneles del muro
frontal del dbside son los que
han llegado hasta nuestros dias
en peor estado. Representan la
Asuncién de la Virgen y la Epi-
fania.

Labdvedaquedareserva-
da para el resto de las escenas
que componen el ciclo de la Na-
vidad: Anunciacién (Lam. I),
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Visitacion, Desposorios (Lam.
1), Nacimiento, Matanza de los
Inocentes y Huida a Egipto.

En los veranos de 1992 y
1993 se llevaron a cabo sendas
campanas de restauracion, mer-
ced a la colaboracion existente
entre el Centro de Estudios del
Romanicode Aguilar de Campoo
y la Escuela Superior de Conser-
vacion y Restauracién de Bienes
Culturales de Madrid.

Vallespinoso de Cervera

La ermita de Nuestra Se-
nora del Valle es una pequena
construccion tardorromdnica si-
tuada sobre un pequeiio altozano
a la entrada del pueblo. Consta
de una sola nave cubierta con
techumbre de madera y dbside
cuadrangular con boveda de ca-
non apuntado.

Las pinturas fueron des-
cubiertas en enero de 1994 porel
personal de la Seccidn de Histo-
ria del Centro de Estudios del
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2. Desposorios de la Virgen y San José, San Felices de Castilleria (Palencia).
3. Interior de la ermita de la Virgen del Valle. Vallespinoso de Cervera (Palencia).

Rominico, durante la realiza-
cion de un trabajo de campo
enmarcado en el proyecto de ela-
boracion de la Enciclopedia del
Rominicoen Castillay Ledn. En
julio del mismo ano fueron
desencaladas y restauradas por
miembros de la Escuela Supe-
rior de Conservacion y Restau-
racion de Bienes Muebles de
Madrid bajo la supervisién de la
Seccién de Restauracion del
CER".

En 1769 se colocé el pe-
queiio retablo del dbside. mo-
mento en que seguramente se
encalaron los muros y bévedas
ocultando al menos las pinturas
del testero',

El programa iconogrifi-
co responde, en sintesis, a las
mismas caracteristicas que el
descrito en San Felices. con la
particularidad de que en este caso
se ha prescindido de las escenas
de la Asuncion, la Epifania y la
Matanza de los Inocentes. En el
testero figuran la Anunciacion,
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la Visitacién y el Nacimiento,
mientras que en la boveda se
pintaron los Desposorios y la
Huida a Egipto (Lam. III).

Por debajo de la linea de
imposta se desarrolla una deco-
racion a base de motivos vegeta-
les y geométricos que estin atin
por descubrir y restaurar.

San Cebriin de Muda

Laiglesiade San Cornelio
y San Cipriano consta de una
sola nave, cabecera cuadrangu-
lar y espadana sobre el hastial
occidental. Hasta la fechasolo se
han descubierto las pinturas que
cubren la capilla mayor. si bien
todavia quedan restos ocultos
bajo el encalado de la nave.

Los paneles de los muros
laterales fueron objeto de burdos
repintes afinales del siglo XVIIL
Sabemos que en 1796 se pagaron
“doscientos treinta y siete reales
y veinte maravedis costoque tubo
el limpiar y retocar el Apostola-

do de la capilla mayor, pabellon
del Altar mayor y por ultimo
limpiar toda la capilla™ La ins-
cripeion que figuraen lo alto del
muro del evangelio permite su-
poner que los repintes no se con-
cluyeron hasta el afio siguiente.
El aspecto grotesco que presen-
taban gran parte de las figuras
no fue del agrado de la autoridad
eclesidstica. En lavisitade 1798,
el canénigo de la catedral de
Palencia D. Vicente Ubago y
Fernandez manda “que se luzca
la capilla mayor. borrando en
ella todas sus pinturas por su
ridiculez™". Asi pues, en esta
ocasion el encalado no obedecio
COMO en OLros Casos a una accidn
preventiva de cardcter sanitario
sinoalideal de decenciay decoro
del que se hizo valedor el visita-
dor eclesidstico.

Desde entonces permane-
cieron ocultas hasta que en mar-
zo de 1969 se produjo su hallaz-
go, dado a conocer por don An-
gel Sancho que consideraba es-
tas pinturas “de principios del



4. Nacimiento. San Cebrian de Muda (Palencia).
5. Circuncision. San Cebrian de Muda (Palencia).
6. Muro sur de la capilla mayor. San Cebridan de Muda (Palencia).

siglo XV y de maestros leoneses
de la escuela de Nicolds Fran-
cés”t,

En 1984 se realizd una
nueva intervencion que trajo
como consecuencia la publica-
cion de una monografia sobre la
iglesia y el estudio parcial de las
pinturas murales visibles en
aquel momento'”.

Los trabajos de limpieza
yconservacion fueron retomados

en el verano de 1992 por la Sec-
cion de Restauracion del Centro
de Estudios del Rominico,
continudndose en periodos in-
termitentes a lo largo de 1994 y
1995. Se desencalaron integra-
mente la boveda y los muros
norte y sur de la capilla mayor.
Se desmonto y se restaurd el
retablo mayor, colocdndose de
nuevo unos metros hacia adelan-
te para dejar un pasillo por de-
tris que permitiese ver los
murales del testero. Reciente-

mente, merced al convenio fir-
mado por la Fundacion Caja de
Madrid. el Obispado de Palencia
y la Fundacién Santa Maria la
Real-CER, se han podido
eleminar los repintes del siglo
XVIII devolviendo a las escenas
su aspecto origianl.

En la boveda se represen-
tan dieciseis medallones con
bustos de santos y profetas porta-
dores de filacterias. En el muro
del fondo figuran la Anuncia-
cién, el Nacimiento, la Circun-
cision, la Epifania, San Cebridn
y la Matanza de los Inocentes.

Los asuntos del Naci-
miento y de la Circuncision que
vemos en esta iglesia son las
mejores interpretaciones que
hizo el maestro de dichos temas
y los que mis claramente reve-
lan la influencia de los Evange-
lios Apocrifos. En el primero de
ellos se aprecia claramente la
amputacion de las manos sufri-
da por la comadrona incrédula
(Lam. IV). En el otro aparece el
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anciano Simeon circuncidando
al Nifio, acompanado de varias
figuras entre las que se distingue
a Maria y a otra mujer que porta
un cestillo con una pareja de
pichones (Levitico, 12, 8), como
ordenaba latradicion judia(Lam.
Yo

En el muro del evangelio
se representan, de arriba hacia
abajo: la Oracion en el Huerto,
Jesiis ante Pilatos, la Flagela-
cion, Camino del Calvario y la
Ultima Cena. En el muro de la
epistola (Lam. VI): Santa Cata-
lina, Santa Apolonia, Santa Bér-
bara, la Visitacion, Santa Balbina
con las cadenas rotas acompana-
da de otra santa®, San Miguel
sometiendo al demonio y la Hui-
da a Egipto.

Revilla de Santullan

Las pinturas que se con-
servan en la actualidad en la
iglesiaromdnicade San Cornelio
y San Cipriano son un simple
repinte efectuado por una mano
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Fig. 2. Valberzoso. Iglesia de Santa Maria: 1 Asuncion de la Virgen, 2 Anunciacion, 3 Visitacion, 4 Nacimiento, 5 Circuncision, 6 Hombre
con caballo y perro, 7 Epifania, 8 Huida a Egipto, @ San Juan Bautista, 10 Misa de San Gregorio, 11 Malanza de los Inocentes, 12
Santiago, 13 San Miguel, 14 Desposorios de la Virgen, 15 Martirio de San Sebastidn, 16 Flagelacion, 17 Jests camino del Calvario, 18
escena totalmente perdida, 19 San Anton con el cerdo, 20 decoracion vegetal, 21 Santa Bdrbara, 22 Santa Catalina, 23 San Blas, 24
motivos vegetales, 25 cruz de doble travesario, 26 San Andrés, 27 San Bartoimé, 28 Ultima Cena, 29 caballero y 30 inscripcion.
(Dibujo: Luis Gonzdlez Sevilla y Jesus Arranz).
Foto 7. Ultima Cena. Valberzoso (Palencia).

poco diestra sobre las improntas
dejadas por las originales.

Gracias al reciente estu-
dio de Santiago Manzarbeitia®'
aquien seguimos en este aparta-
do. hemos podido conocer con
detalle algunas de las peripecias
sufridas por estas pinturas desde
que fueron arrancadas de su pri-
mitivo emplazamiento hasta fi-
nales de la década de los cin-
cuenta. desconociéndose actual-
mente su paradero.

En fecha indeterminada -
probablemente en la década de
los anos veinte- fueron traslada-
das a lienzos para su posterior
salida de Espana. Mientras, so-
bre las improntas dejadas en los
muros de la iglesia se realizaron

burdos repintes que trataban de
recomponer las escenas origina-
les. Por suerte existen algunas
fotogratias que permiten recons-
truir el programa iconogrifico y
la disposicién primitiva de los
temas.

Las primeras noticias so-
bre los murales de Revilla las
proporcionael sacerdote D. Juan
Sanz que todavia pudo verlas in
situ en 1922%. Once anos des-
pués Post dice haberlas visto por
tltima vez en la coleccion de
Lady Limerick en Hall Place,
Bexley, enel condado de Kent*.
No volvemos a tener noticia de
las mismas hasta el mes de mar-
zo de 1958, cuando la hoy des-
aparecida galeria londinense.
The Arcade Gallery, saca a su-

Fig.2. |
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basta. al menos, la escena de la
Visitacion.

Las pinturas debieron ser
adquiridas por don Raimundo
Ruiz. de cuya coleccion, hoy en
destino desconocido, provienen
las fotografias que obran en la
fototeca del Instituto Diego
veldzquez (CSIC).

En el cuarto de esfera fi-
guraba el Pantocrator rodeado
de cuatro dngeles. Debajo del
Salvador aparece la Asuncion de
la Virgen tlanqueada por la Cir-
cuncision (sustituida por Jesis
entre los doctores) y la Matanza
de los Inocentes. En la béveda
del presbiterio se distribuyen la
Anunciacion, Visitacion, Epifa-
nia y la Huida a Egipto.

Por diversos testimonios
conocemos la existencia en otro
tiempo de escenas pintadas en el
medio del cilindro del dbside.
Aungue hoy dia no quedan res-
tos de las mismas, sabemos que
uno de los asuntos representados
era el martirio de los santos

Cipriano y Cornelio en el Coli-
seo, en el que este tltimo apare-
cia arrodillado.

Post, habla también de la
existencia de dos fragmentos
originales in situ, cuando el res-
to de las pinturas habian sido
arrancadas™ . Se trata de un bus-
to sin nimbo junto al que aparece
la inscripeion “SANTIO AN...”
(Sant loan?) y la figura de un
hombre con un libro.

Valberzoso

Laiglesia de Santa Maria
la Real es una construccion
romdnica de una sola nave y
dbside semicircular. La decora-
cion pictdrica se extiende por
toda la cabecera desde la prime-
ra linea de imposta. También
estd decorado el arco triunfal y el
muro norte del primer tramo de
la nave.

Se trata de uno de los
programas iconogrificos mds
completos de este grupo. Inclu-




ye. junto al ciclo completo de la
Navidad, escenas de la vida de la
Virgen, de la Pasion de Cristo y
de santos y santas (Fig. 2).

La particularidad de este
conjunto radica en la representa-
cion que aparece bajo la Santa
Cena (Lam. VII) y que muestraa
un jinete con armadura y lanza
acompanado de la inscripeion:
Esta obra mando faser Juan
Gonzilez padre de Trystan
Fysose ano MIL E CCCC E
LXXXIIL

Para don Rafael Navarro
se trata del caballero Tristdn en
honor del cual habria encargado
las pinturas suhijo™ . Don Angel
Sancho piensa que el jinete en
cuestion es San Jorge “acome-
tiendo a la figura del dragén que
se halla a los pies del caballo™,
Sin embargo, hemos de hacer
notar que en la pintura tal como
se nos muestra hoy no aparece la
representacion de dicho dragon
ni rastro de que lo haya habido.

Matamorisca

Los abundantes restos de
pintura mural que se conservan
han sido descubiertos en el vera-
no de 1996 gracias también al
convenio firmado entre la Fun-
dacion Caja de Madrid, el Obis-
pado de Palencia y la Fundacion
Santa Maria la Real-CER de
Aguilar de Campoo. Las tinicas
muestras visibles se localizaban
en los muros norte, sur y en el
pilar central que separa las dos
naves. A través de pequefias ca-
tas se habia comprobado que las
pinturas también se extiendian
por el testero -cubierto hoy por
un moderno retablo de piedra- y
la béveda de lanave de laepisto-
la, lo que indica que probable-
mente en origen estuvo pintado
todo el interior.

Las escenas conservadas
representan un Calvario (Ldm.
VIII) y una santa sin atributo que
la identifique. Las representa-
ciones que han aparecido al
desencalar el muro sur hacen
referencia al Juicio Final con la
figura de Cristo presidiendo el
conjunto.

En el testero debia figu-
rarse el ciclo de la Navidad como
ocurre en otros conjuntos. Las
catas efectuadas en ese lugar han
dejado ver parte de la escena de
la Anunciacion.

Barrio de Santa Maria

Las pinturas se localizan
en la iglesia parroquial de la
Asuncion. en el antiguo dbside
romanico que permanece oculto

8. Calvario. Matamorisca (Palencia).
9. Asuncion de Maria. Barrio de Santa Maria (Palencia).
10. Interior de la iglesia de Santa Olalla. La Loma (Cantabria).

tras el retablo mayor. En el cas-
carén se representa un medallon
custodiado por dos dngeles en el
que figura la Asuncién de la
Virgen (Lam. IX). Maria apare-
ce sobre la media luna, izada por
dos dngeles y coronada por otros
dos. En el hemiciclo absidal sélo
se han conservado las figuras de
San Sebastidn, una santa y dos
bustos de santos o profetas que
don Angel Sancho identifica con
Santa Catalina. San Pedro y San
Pablo respectivamente™ .

CANTABRIA
La Loma

Estas pinturas constitu-
yen el conjunto mural mds im-
portante de este maestro conser-
vado en tierras cdntabras™,
Como en los casos anteriores las
muestras pictoricas se concen-
tran en el dbside de la iglesia,
cubriendo por completo la bove-
da de caiién apuntado y el muro
frontal (Lam. X).
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El programa iconografi-
co nos ofrece la mds completa
representacion del ciclo de la
Pasion, Muerte y Resurreccion
de Cristo de cuantas realizé este
artista. Los asuntos tratados son:
la Ultima Cena. el Prendimien-
to. la Flagelacion, Jests con la
cruz a cuestas, el Calvario, el
Descendimiento, el Santo Entie-
1o, la Resurrecion. Cristo con la
Magdalena y finaliza con la
Andstasis 0 Descenso de Cristoa
los Infiernos.

Junto a estas escenas fi-
guran varios episodios de la vida
de Santa Olalla o Eulalia, patro-
na de la iglesia: el prendimiento
de la Santa, ¢l juicio -probable-
mente ante el cruel prefecto
Daciano que aparece sentado en
una especie de trono- y el marti-
rio.

El programa se completa
con las figuras de Santiago a
caballo vy San Miguel pisoteando
al demonio.
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Mata de Hoz

Las pinturas se encuen-
tran en la zona semicircular del
dbside romdnico™. En la mitad
superior se distribuyen los episo-
dios alusivos al Nacimiento e
Infancia de Cristo, sin apenas
variantes respecto a los vistos en
otrosconjuntos (Ldm. X1): Anun-
clacion, Visitacion, Nacimien-
to, Adoracion de los Reyes Ma-
gos y Circuncision. Mayor inte-
rés ofrece el friso inferior con
dos grandes escenas relativas a
la vida de San Juan Bautista: la
prision y el banquete de Herodes
con Salomé portandoen unaban-
dejalacabeza del Santo. En ellas
el artista pretende demostrar cier-
tos alardes técnicos desarrollan-
do una compleja composicion
espacial a base de arquitecturas
urbanas.

Las Henestrosas

Laiglesia de Santa Maria
es una de las construcciones
romdnicas mds interesantes de
Valdeolea. La decoracion pictd-
rica se localiza en el espacio
inmediato al arco triunfal y en la
cabecera, oculta en parte tras un
retablo barroco™.

Cerca del dbside, en el
lado del evangelio, se halla la
representacion de San Pedro, San
Pablo y la Misa de San Gregorio
(como en Valberzoso) con la in-
clusién de una dama y dos sir-
vientes, probable referencia al
comitente de la obra.

En la parte izquierda del
hemiciclo absidal figura un mu-
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chacho provisto de un ldtigo al
tiempo que sujeta las riendas de
tres caballos. La escena recuerda
bastante a otra de Valberzoso
donde también un joven. acom-
panado esta vez de un perro, se
encarga de la custodia de dos
briosos corceles. El panel que
acompania a éste en la misma
iglesia palentina representa la
Epifania por lo que es posible
que tal muchacho no seamis que
uno de los pajes que cuidan de
las monturas de los Reyes Ma-
gos. En el caso de Las
Henestrosas, no hemos podido
ver la escena que viene a conti-
nuacion por estar tapada por el
retablo. Sin embargo, Campuza-
no Ruiz la identifica como el
Nacimiento de Jesus, aunque
advierte de lo complicado que
resulta su contemplacion. No
descartamos, por tanto, que tam-
bién en esta ocasion se trate de la
Adoracion de la Magos.

Sigue a continuacion la
Matanza de los Inocentes y la
Huida a Egipto.

En el lado izquierdo del
tramo recto observamos dos es-
cenas superpuestas. En la béve-
da se muestra la Uncion de
Betania, una novedad dentro del
repertorio iconogrifico de este
maestro. Aparecen los apostoles
sentados en torno a una mesa
conlaMagdalenaarrodilladacon
su frasco de perfumes en el sue-
lo.

En el panel inferior se
respresenta a Santiago Matamo-
ros, similar al ya mencionado de
La Loma.
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El hecho de que todas las
pinturas que le atribuimos se lo-
calicen en un drea tan reducido y
concreto da pie a pensar que
estemos ante un artista o taller
local, originario de la misma
zona en donde trabaja. La
pervivencia en sus composicio-
nes de determinados aspectos
relacionados con la tradicion
pictérica de época romdnica in-
cide también en el cardcter indi-
gena de su formacién.

Los encargos le llegan
tanto para decorar pequeias er-
mitas roméanicas como para igle-
sias de mayor entidad. El motivo
es bastante claro; para todas es-
tas comunidades debia resultar
mas barato la realizacion de es-
tos murales que el encargo de
retablos o de esculturas. Asi se
explicarialaescasapresenciaque
tienen actualmente en esta zona
la pintura sobre tabla y la escul-
tura del mismo momento.

Pese al elevado nimero
de conjuntos atribuidos a este
maestro, no contamos todavia
con suficientes elementos de jui-
cio como para poder establecer
la prioridad cronoldgica de unas
pinturas respecto a otras. Las
escasas variaciones que experi-
menta su estilo a lo largo todas
las obras tampoco ayudan a esta-
blecer una clara secuencia tem-
poral. La tinica datacion conoci-
da la proporciona la inscripcion
de Valberzoso: el afio 1483.

De los restos que han lle-
gado hasta nuestros dias se de-

duce una gran actividad pictéri-
ca, dificil de llevar acabo sinoes
con la colaboracién de un taller.
Hay que tener en cuenta que

algunas de estas iglesias presen-
taban decoracién pictorica tanto
en el dbside como en la nave lo
que absorbia seguramente el tra-
bajo de mds de un colaborador.

En la capilla mayor de la
iglesia de San Cebridn de Muda
figuran varias inscripciones
incisas algunas totalmente
ilegibles. En el testero, a unos
dos metros de altura. aparece
una firma irreconocible. En el
muro sur, pintada en mintscula
cursiva, puede leerse “imagen de
Juan de Rabanal”. Pudiera ser el
nombre del maestro o tal vez de
un ayudante de obra. No olvide-
mos que en una de las escenas
representadas en la boveda de la
iglesia cdntabra de La Loma fir-
ma un tal “Joannes aprhendica™
(Juan el aprendiz)* .

Poco conocemos de los
pintores que por esas fechas tra-
bajaron en esta zona. Pilar Silva
Maroto que espigo la documen-
tacién existente en los archivos
sobre los pintores burgaleses y
palentinos del siglo XV recoge
una noticia sobre un pintor veci-
no de Aguilar de Campoo, lla-
mado Juan Alfonso, que en 1495
intervino comotestigo enun plei-
to*.

Por otra parte, es preciso
sefalar que la mayoria de las
obras que se realizaron a lo largo
del siglo XV en la provincia de
Palencia corrieron a cargo de



11. Interior de la iglesia de San Juan Bautista. Mata de Hoz (Cantabria).
12. San Anton (siglo XV). Valberzoso (Palencia).

maestros locales. Sin embargo,
la falta de datos sobre éstos es tal
que se desconoce si hubo entre
ellos algin tipo de especializa-
cién. En este sentido, resulta

cuanto menos sugerente una ta-
lla de San Antén, custodiada en
la sacristia de la iglesia de
Valberzoso (Lam. XII), que pa-
rece traslucir las mismas carac-

teristicas de algunos de los tipos
humanos vistos en las pinturas y
que nos lleva a plantearnos la
interrogante sobre la posible do-
ble actividad de este maestro.

ARTE

NOTAS

1 Estetexto es un resumen de la conferencia impartida en su dia en el marco del curso tedrico-prdctico de Restauracion : “La consolidacion de la pintura
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INTRODUCCION

El subtitulo de esta con-
ferencia ha sido utilizado en va-
rias publicaciones referidas a la
Conservacion del Patrimonio,
entre ellas la conferencia pro-
nunciada por el Dr. Moure con
motivo de la celebracion de Cd-
tedra Cantabria 92(1), que apos-
taba por una actitud activa en
materia de conservacion. Esta
actitud es la que suele acompa-
fiar a la actividad arqueologica,
siempre inquietante, o cuando
menos expectante, ante la poten-
cialidad documental que ofrecen
los yacimientos arqueoldgicos.
Sinembargo. la actividad cienti-
fica que se despliega en una ex-
cavacionarqueoldgica, ladimen-
sion de las actuaciones, la capa-
cidad de dedicacion -y aveces de
sacrificio- de los arquedlogos,
no encuentra a medio y largo
plazo una correspondencia en la
suerte que corren los hallazgos
después de su descubrimiento y
estudio. De hecho no es infre-
cuente que en un gran nimero de
pequenios y grandes museos, en
los departamentos universitarios,
en dependencias de la adminis-
tracion local, y atn en domici-
lios particulares, se apilen cajas
y cajas en el mejor de los casos,
que contienen en su interior el
mensaje mutilado, transforma-
do o semidestruido, de las cultu-
ras materiales del pasado. El in-
terés que despertaron estos ves-
tigios materiales en su momen-
to, dando origen a excelentes
publicaciones, ha desaparecido
con sus descubridores: o tal vez
la causa sea el escaso interés que
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despierta tal o cual yacimiento
en la actualidad.

En otro orden. la excava-
cion de la excavacién es una
empresa a la que se enfrentan. no
sin cierta entrega, los responsa-
bles de las colecciones de mu-
seos que han acogido gran ni-
mero de piezas halladas en el
curso de las campanas de inves-
tigacion de campo. Y es desola-
dor observar que son conscientes
de que el contenido documental,
estético o simplemente su inte-
gridad material en el momento
presente, nunca podrd volver a
ser aquel que pudo haber tenido
si se hubiese realizado una ac-
tuacion preventiva continuada
desde el momento de su hallaz-

go.

Esta desafor-
tunada experiencia
acumuladaen varios
paises. con situacio-
nes economicas y
culturales diferentes,
hizo que se adopta-
sen unas directrices
en las que se reco-
mendaba. con cardc-
ter internacional, la
conservacion de los
vestigios y objetos
arqueoldgicos en
1956 (2). Légica-
mente los términos y
enfoquesque definen
las intervenciones,
tanto en
excavaciones ar-
queologicas. como
en cualquier otro
campo del Patrimo-

nio, han sufrido importantes mo-
dificaciones, no sélo en lo que
concierne al limite de la inter-
venciones, sino también a los
aspectos técnicos de las mismas.

Al documento redactado
en Nueva Delhi en 1956, le si-
guieron otros como el Acuerdo
Europeo para la Proteccion del
Patrimonio Cultural (3) o los
estudios sobre la politica de
excavaciones arqueologicas (4).
laincidencia de algunos avances
téenicos en la destruccion del
Patrimonio Arqueoldgico (5). la
recopilacion legislativa de ca-
rdacter internacional (6), asi como
la celebracion de congresos de-
dicados a la conservacion en ar-
queologia (7)o la publicacion de
monografias acercade laconser-




1. Recepcidn de cajas procedentes de una excavacion.
2. Vista parcial de un yacimiento carente de una adecuada proteccion.
3. Intervencion arquitectonica en el teatro romano de Sagunto.

vacion de yacimientos subacuiti-
cos (8).

De la relevancia que tie-
ne la conservacion en los yaci-
mientos arqueoldgicos y. sobre
todo. de la busqueda de solucio-
nes adecuadas, da idea el hecho
de que atnen los anos ochenta se
celebraran dos conferencias bajo
los auspicios de ICCROM (Inter-
national Centre of Conservation
and Restoration of Cultural
Property). La primera de ellas
tuvo lugar en Chipre, entre el 23
y el 26 de agosto de 1983, y su
objetivo se focalizo en la proble-
matica del Area Mediterrdnea y
Oriente Medio (9). Dos anos mids
tarde los expertos se reunieron
en Gante, y abogaron por la con-
servacion preventiva en las
excavaciones, con caracter siste-
mético y en sus dos vertientes: de
los objetos y del yacimiento pro-
piamente dicho, con una partici-
pacion multidisciplinar y sin una
estricta adscripeion geografica,
como habia ocurrido en Chipre
(10). En ambas reuniones se es-

tablecio que arqueologia y con-
servacion eran actividades enla-
zadas por vinculos arménicos y
confluyentes y unidas a un fin
coman(l1).

El marco de actuacion en
la normativa espaiola aparece
encauzado desde comienzos de
siglo a través de la Ley de
Excavaciones Arqueologicas de
1911 (12) o la Ley de Patrimo-
nio Artistico Nacional de 1933
(13), que fomentaron la génesis
de una infraestructura adminis-
trativa y de conservacion de los
hallazgos. cuando menos en los
museos y centros de investiga-
cion, creados a partir de enton-
ces con un senfido de acopio,
investigacion y exposicién. Y
desde luego la vocacion firme
hacia la conservacion del Patri-
monio Arqueoldgico aparece ya
de forma explicita tanto en la
Constitucion de 1978, Art.46, y
en la Ley 16/85 del Patrimonio
Historico Espaiol (14). que in-
sisten en la necesidad de la con-
servacion dentro de la prictica
arqueologica, tanto si se trata de

actuaciones de campo como de
estudio de laboratorio.

La actualidad del tema y
los aspectos atn no resueltos.
han dado origen a la bisqueda de
nuevas soluciones a nivel local.
regional e internacional (15). a
través de simposium y conferen-
cias como la que tuvo lugar en
Copenhague, organizada por el
IIC (International Institute for
Conservation of Historic and
Artistic Works) el pasado mes de
agosto o la Sexta Conferencia
del Comité Internacional para la
Conservacion de Mosaicos
(ICCM), que traté en octubre, en
Nicosia (Chipre), la problemati-
ca de la conservacion in situ de
los mosaicos.

ARQUEOLOGIA VERSUS
CONSERVACIONPREVEN-
TIVA

Si los objetivos que pre-
tende la arqueologia son el estu-
dio de los modelos de comporta-
miento cultural del pasado, a

CONSERVACION

través de las fuentes materiales v
de la informacion contextual
(16), necesariamente esta actua-
cion ha de estar apoyada por una
intensa labor de conservacion,
de esas fuentes y contextos, que
permitird analizar, cuantificar,
documentar e interpretar los da-
tos del pasado (17).

No obstante, la arqueolo-
gia y la conservacidn preventiva
han establecido una linea diviso-
ria (versus) en sus actuaciones,
de tal modo que en lugar de
basarse en un hacia (versus) co-
mtin y sincrénico, no han sabido
hallar un objetivo-fin equivalen-
te, sino alternativo y con fre-
cuencia dispar.

La responsabilidad sobre
los hallazgos que se producen en
las excavaciones es una respon-
sabilidad compartida. Concier-
ne a arquedlogos. que buscan en
ellos las evidencias; a los espe-
cialistas en conservacion o
restauradores, que posibilitan
que se revele esa informacion; y
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" a los conservadores de museo,
como responsables de la conser-
vacidon a largo plazo del material
arqueoldgico que se ha deposita-
doenel museo. De ahi que pueda
surgir un conflicto de intereses,
mixime cuando los presupues-
tos son escasos y la politica y
objetivos confusos. o por el con-
trario una fructifera actividad
que revertird en el ambito de la
sociedad.

Para el arquedlogo los
objetos proporcionan un impor-
tante archivo documental, por lo
que es fundamental que se ex-
traigan de su contexto en condi-
ciones Gplimas; que se manten-
gan estables, con el fin de obte-
ner la mdxima informacién que
contengan: y, a ser posible. que
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ésta permanezca a largo plazo,
para que pueda ser evaluada por
otras generaciones y que, ade-
mds, se potencie mediante la
exposicion. Pero lo més frecuen-
te es que al arquedlogo le intere-
sen los objetos sélo a corto o
medio plazo, es decir hasta el
momento de su estudio y publi-
cacion.

Para el conservador de
museo los bienes arqueolégicos
tienen varios fines. La conserva-
cion a largo plazo serd, en pri-
mera instancia, su mayor objeti-
vo. Esto le plantea serios proble-
mas de conservacion preventiva
en los almacenes: organizacion
de los espacios disponibles. con-
trol higrométrico, control de pla-
gas y de contaminantes, tipos de
cajas. bolsas. documentacion, ca-
talogacion o registro, sélo por
poner algunos ejemplos. El se-
gundo seria facilitar el estudio
de esos objetos. y el tercero su
exposicion. En estos dos tltimos
fines serd imprescindible una
intervencion de conservacion y
seguramente de restauracion, que
permita la manipulacion, foto-
grafiado y documentacion de los
hallazgos. Pero si durante la ex-
cavacion se ha optado por una
via de conservacion preventiva
adecuada, es muy posible que las
intervenciones en el museo sean
minimas y con un bajo costo.

Al restaurador o especia-
lista en conservacion de bienes
arqueoldgicos, le concierne la
conservacion material de los ob-
jetos (18). En el caso del arqued-
logo y del conservador de museo
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4. Aplique de marfil romano.

5. Pérdida parcial de la decoracion pictdrica por eflorescencias salinas.

vefamos una responsabilidad su-
cesiva, mientras que en el caso
del restaurador esa responsabili-
dad se inicia antes de que se
produzca la excavacion, durante
y después de la misma.

A menudo el arquedlogo
de campo se conforma con una
limpieza somera y una union de
fragmentos (19). Es decir se tra-
tade investigar al objeto, pero no
de estabilizarlo ni de prevenir
una buena conservacion futura.
Conviene advertirque tales prdc-
ticas pueden conllevar la pérdi-
da de informacion desde el pun-
to de vista tecnoldgico y
morfoldgico, por lo que la infor-
macion que se derive serd subje-
tiva, parcial y acritica, por no
mencionar que tendrd una tras-
cendencia en el plano temporal
muy breve. La conservacion in
siti ha de plantearse, por el con-
trario. con un sentido de conti-
nuidad, de minima intervencion
y persiguiendo en todo momento
la estabilidad. cuando menos a
medio plazo, hasta su llegada al
laboratorio de conservacién (20).
No se trata pues de una interven-
cion directa sobre el objeto, sino
sobre el medio que lo circunda, y
serd en consecuencia una actua-
cién etiopatogénica.

La conservacion preven-
tivase harevelado como un arma
de incalculable valor, tanto en
las excavaciones arqueoldgicas
como en los museos y archivos
(21), ya que actiia sobre los fac-
tores de alteracién o causas de
degradacion (22), no sobre los
efectos que han generado y que,

necesariamente, obligan a una
intervencion directa sobre el ob-
jeto.

Para llevara cabotal con-
servacion preventiva es preciso,
en primer lugar, tener en cuenta
que, cualquier bien arqueoldgi-
co contenido en un contexto,
habrd sufrido modificaciones en
suestructura y composicion. Pero
una vez que haya alcanzado el
equilibrio con el medio que lo
circunde, su deterioro potencial
tan solo se verd incrementado
por causas accidentales a su en-
torno (23), o por laaccién de una
excavacién arqueoldgica. Sin
duda alguna es previsible que se
haya producido un aplastamien-
to o deformacién mecdnica o




6. Las manchas y grietas del hueso se deben a la corrosion del hierro situado en su interior.

volumétrica, una invasion de
sales o de agua, el desencadena-
miento de reacciones fisico-qui-
micas como la corrosion de los
metales, o una desvitrificacion,
pero en cualquier caso existe un
factor de riesgo mucho mas peli-
groso que es lo que en términos
de conservacién preventiva de
yacimientos se denomina el im-
pacto de la excavacion. Este im-
pacto estd motivado por el paso
de los objetos de un medio. la
tierra o un fondo marino por
ejemplo, al medio atmosférico.
A la escasa presencia de oxige-
no, luz y a la buena estabilidad
higrométrica y térmica se opo-
nen, si no se toman medidas de
conservacion preventiva, abun-
dancia de oxigeno, CO,, SO, y
otros contaminantes gaseosos o
s6lidos, presencia de luz con los
consabidos procesos de altera-
cion por fotoxidacion y catialisis,
y oscilaciones de humedad rela-
tiva y de temperatura (24). Por
esoentre losresponsables de con-
servacion preventiva en yaci-
mientos se habla de trauma de la
excavacion, y su funcion serd la
de minimizar ese shock, procu-
rando que el paso de un medio a
otro sea lo menos traumdtico
posible (25).

DIALOGO ARQUEOLO-
GIA-CONSERVACIONPRE-
VENTIVA: PLANIFICA-
CION E INTERVENCION
EN EL YACIMIENTO

Para que pueda producir-
se una buena estabilidad de los
hallazgos es fundamental que el
arquedlogo v los organismos de

los que depende en tltima ins-
tancia la autorizacion de la exca-
vacion, consideren como parte
inherente a la misma la conser-
vacion.

El didlogo arquedlogo-
restaurador tendrd como marco
la bisqueda de un objetivo co-
miin, que serd la salvaguarda de
las fuentes materiales, con la
finalidad dltima de obtener la
méxima informacion contenida
en ellas. Por eso es esencial la
planificacién previa antes, du-
rante y después de la excavacion
(26). En los meses previos a la
excavacion ambos estudiardn las
caracteristicas del yacimiento,
contexto cultural, ubicacion geo-
graficaexacta, aspectos geomor-
fologicos, edafologicos y carto-
grificos, PH del medio, condi-
ciones climatolégicas previstas,
red de comunicaciones y siste-
mas de transporte disponibles,
servicios de conservacion y/o
museos con equipamiento ade-
cuado mas proximos (entre ellos
RX), y caracteristicas del alma-
cén o lugar al que vayan a trasla-
darse los objetos, bien con caric-
ter temporal o definitivo. Igual-
mente se establecerd el presu-
puesto necesario para conserva-
cion preventiva, y se confeccio-
nard una relacion de materiales,
equipamiento y locales de los
que se podrd disponer en el curso
de laexcavacion. La infraestruc-
tura es uno de los aspectos mds
importantes durante la excava-
cién, ya que de ella dependen en
muchas ocasiones lasuperviven-
cia de los hallazgos. El alcance
de las intervenciones ha de

definirse antes de iniciarse la
excavacion, en funcién del pre-
supuesto que se haya previsto.

Durante la excavacion el
restaurador ha de supervisar el
estado de conservacion de los
objetos desde el momento de su
aparicion, colaborando en las
tareas de identificacion y regis-
tro, ademas de realizar el levan-
tamiento, supervisién del lavado
-si éste tuviera lugar- embalaje,
manipulaciones diversas para fo-
tografiado. dibujo. etc.. sigladoy
transporte (27). La gran activi-
dad que debe desplegar necesa-
riamente ha de desarrollarse de
manera integrada dentro del
equipo. que seria deseable que
asumiera también la seguridad y
estabilidad de los hallazgos (28).

La identificacion de los
materiales en el momento de su
hallazgo es una tarea en la que el
restaurador oespecialistaencon-
servacién preventiva puede co-
laborar de forma eficaz, ya que
conoce bien los mecanismos de
alteracion y los cambios fisico-
quimicos que pueden desenca-
denarse a partir de ese momento.
Por ejemplo, en el de los
objetos de cobre y sus aleaciones
el cloruro cuproso CuCl es esta-
ble cuando la HR es del 35%.
pero si esa HR sube a 58% se
desencadenard lapeste del bron-
ce en veinticuatro horas, en cua-
tro horas si la HR alcanza un
valor del 78% y en dos horas si
éste es del Y8%; de igual modo
las oscilaciones en los valores
higrométricos dardn lugar a la
corrosion ciclica, grietas y fisuras
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en hueso y marfil y a los fendme-
nos de disolucién y eflorescencia.
Los pardmetros de HR en ocasio-
nes son especialmente criticos,
como en el caso del hierro, para
el que se recomienda un valor
del 15%, que es dificil de alcan-
zar salvo si se ejerce una actua-
cion de conservacion preventiva
(29); oenel de los objetos proce-
dentes de yacimientos suba-
cudticos o de zonas muy hime-
das, en los que la deshidrata-
cion, incluso parcial, destruird
irreversiblemente a los materia-
les orgdnicos, que posiblemente
se habian conservado en ese
medio en unas condiciones dpti-
mas. Otro aspecto importante
puede ser la limitacion del acce-
so del oxigeno a los objetos, im-
pidiendo asi reacciones de oxi-
dacién y alteraciones bidticas
(30), 0 laincidencia de la tempe-
ratura y luz.

Laextraccion y embalaje

son tareas delicadas, sobre todo
cuando existe una gran variedad
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de materiales, en cuyo caso pro-
bablemente deberdn aplicarse
técnica diversas, con gran preci-
sion, pero al mismo tiempo ripi-
das y suficientemente contrasti-
das en su eficacia, de modo que
el ritmo de la excavacion no se
vea interrumpido. La posicion
de los [ragmentos de uno o va-
rios objetos, la asociacion de és-
tos. o bien la fragilidad de los
materiales obligan aefectuartéc-
nicas de extraccién en las que lo
que se pretende es no perturbar
ese contexto, asegurar la conser-
vacién del objeto y. en conse-
cuencia. transmitir la mayor do-
cumentacion.

En ocasiones se utilizan
consolidaciones. que permilen
reforzar la consistencia mecdni-
cadel objeto (31), mediante resi-
nas sintéticas, especialmente
acrilicas. del tipo Paraloid B-72
o Primal A-33 y WS-24 (32).
Pero habrd que tener en cuenta
que su aplicacion interfiere la
datacién con C .

El engasado es una técni-
ca de extraccion usada tanto por
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7. Contraccion y agrietamiento de una madera saturada de agua durante secado parcial.

arquedlogos como
por restaura- dores.
Se suelen emplear
gasas, gasas enyesa-
das o consolidantes.
Opinamos que a és-
tas se podrian ana-
dir en el futuro las
» vendas de fibra de
vidrio, impregnadas
: con una resina
! prepolimero de poli-
L uretano, y cuya poli-
merizacion se pro-
duce bien por la humedad am-
biente en unos ocho o diez minu-
tos. oenelcasode que se sumerga
en agua en unos tres minutos
(33). Cuando no es precisa una
aran rigidez podria optarse por
una version flexible remirigida
(34). a veces la inmovilizacion
que se precisa ha de ser muy
ligera, y para ello proponemos el
uso de vendas cohesivas (35).
Todas ellas tienen un grado de
estabilidad mucho mayor que la
tradicional gasa de algodén. En
cualquier caso los requisitos que
ha de reunir un engasado son su
reversibilidad. facilidad de ex-
traccién en el laboratorio y, des-
de luego, su estabilidad frente a
la luz, deterioro bioldgico y ac-
cion fisica y quimica.

La extraccion en blogue
es una técnica utilizada, desde
hace mucho tiempo, en paleon-
tologia (36) para el levantamien-
to de grandes osamentas. En el
caso de los bienes arqueoldgicos
se suman otras ventajas, como el
aplazamiento de la excavacion,
mediante la microexcavacion en
el laboratorio, de los objetos aso-
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ciados o noy el facilitar lamenor
perturbacién posible de las con-
diciones microclimdticas. Para
ello se crea una cubierta externa,
que puede ademds servir de em-
balaje. Las técnicas son muy va-
riadas segtin laconfiguracion del
objeto. empledndose habitual-
mente escayo- la, con o sin
poliestireno, por ejemplo, para
aligerar su peso, o espuma de
poliuretano (poliol o isocianato),
mis ligero. mejor amortiguador
de impactos y mas fdcil de retirar
en el laboratorio. Es un material
mds caro que laescayola. perode
rapida y sencilla preparacion la
mezcla espuma por agitacion de
los dos componentes en ocho a
nueve segundos en condiciones
climatolégicas optimas y a los
cinco minutos ya estard dura-,
con lo que la extraccion puede
realizarse sin interferir dema-
siado el curso de la excavacion.
En cualquier caso es importante
utilizar materiales aislantes en-
tre el objeto y cualquiera que sea
el producto que se emplee para
efectuar la extraccion (37).

El control de las opera-
ciones de lavado y siglado con-
viene que estén bajo la supervi-
sion del especialista en conser-
vacion preventiva, asi como la
toma de muestras y el embalaje
(38). Durante el lavado hay que
tener en cuenta qué objetos pue-
den lavarse y cuales no: por ejem-
plo. los metales, vidrio y mate-
riales orgdnicos no conviene so-
meterlos a fluctuaciones higro-
métricas, de igual modo durante
el lavado puede desaparecer o
hacerse muy fugaz una decora-

cion sobre una cerdmica. Otro
factor de riesgo puede ser la
abrasion de las particulas de tie-
rra en suspension.

Aparentemente el siglado
es una operacion rutinaria, sin
embargo conviene tomar ciertas
precauciones como: el aislamien-
to de la sigla de la superficie del
objeto mediante un consolidante,
el uso de tintas estables y el
recubrimiento de la sigla con
otra capa de consolidante, para
evitar que ésta desaparezca por
abrasion. Al etiquetado no se le
suele dar demasiada importan-
cia, aunque es la clave para el
registro arqueologico. El uso de
bolsas de polietileno minigrip
con bandas opacas o bien de
etiquetas de polietileno (39) y
poliéster evitan la pérdida de
informacion por alteraciones del
soporte, lo mismo que el empleo
de rotuladores permanentes o
boligrafos de buena calidad ase-
gurardn la durabilidad del men-
saje.

Un caso especial lo cons-
tituyen los materiales de proce-
dencia subacudtica (40). En este
caso serd preciso utilizar solu-
ciones de mantenimiento y/o de
desalacion, embalajes especifi-
cos, crioprotectores con el fin de
modificar paulatinamente el con-
tenido hidrico de los objetos des-
deel 100% ala HR exigible enel
futuro, o hielo seco (41). La es-
pecificidad de los tratamientos
de conservacion preventiva en
este dmbito, obligan a que el
equipamiento y las infraes-
tructuras también sean especifi-



cas, y que el personal esté entre-
nado a tal fin.

Por dltimo indicar que el
embalaje y transporte desde la
excavacion al museo forman
parte de las tareas de conserva-
cion preventiva, a las que hay
que dedicar especial atencion.
La elaboracion de un plan pre-
vio, el uso de materiales inertes,
la distribucién y reparto de peso,
la resistencia de los materiales
de embalaje, el almohadillado o
la paletizacién han de primar en
estas actuaciones (42).

NOTAS

EL FUTURO DEL PASADO
EN EL ANO 2000 O LA CON-
SERVACION PREVENTIVA
ENLOSYACIMIENTOS AR-
QUEOLOGICOS.

El reto que se plantea a la
Arqueologia en el futuro, como
en otros ambitos del Patrimonio
Histdrico, es laconservacion pre-
ventiva aplicada de manera sis-
tematica. El control de riesgos y
la economia que conlleva son
argumentos mds que suficientes,
por su rentabilidad tanto a nivel
de Conservacion del Patrimonio
como a nivel presupuestario.

Las preguntas que nos de-
beriamos hacer de cara al futuro
podrian ser:

;Puede la Arqueologia
contribuir al desarrollo cultural,
educativo. de investigacion o tal
vez turistico de un colectivo?.

(La Arqueologia es ca-
paz de generar una rentabilidad
cultural, social y financiera?.

Y, desde luego, existen
ciertas actuaciones de conserva-
cion preventiva que deberian to-
marse en consideracion:

CONSERVACION

- Establecer una politica
de investigacién acorde con los
recursos disponibles entre las dis-
tintas Comunidades Auténomas.

- Dotaralas excavaciones
arqueologicas de unos presupues-
tos que garanticen las conserva-
cion in situ; la seguridad del
yacimiento en todas sus vertien-
tes, incluidos el robo v el vanda-
lismo. Recabar recursos a través
del mecenazgo.

- Seleccionar qué se con-
serva y a qué nivel: y evaluar las
condiciones de conservacion de
lo ya excavado.

* Conferencia pronunciada en el curso "La conservacion preventiva: clave para la preservacion del patrimonio”. Universidad de Cantabria.

 Moure Romanillo, A.: “Las raices del futuro. Patrimonio arqueoldgico y sociedad actual”, en Patrimonio historico. Santander, 1995, pp. 39-56.

2UNESCO: Recomendaciones que definen los principios internacionales que deberan aplicarse a las excavaciones arqueoldgicas, aprobada porla Conferencia
General en su novena reunion. Nueva Delhi, 5 de diciembre de 1956. Ya en el preambulo se advierte la conveniencia de que *.. todos los vestigios sean
estudiados, salvados si hubiera lugar, y coleccionados”, y més adelante en el parrafo 7 que “Cada estado miembro deberia ejercer una atenta vigilancia de las
restauraciones de los vestigios y objetos arqueologicos descubiertos”, y en el parrafo 10 alude a que las colecciones que acojan los hallazgos han de contar con
una *.. organizacién administrativa y de un personal cientifico a fin de asegurar la buena conservacion de los objetos”. Con anterioridad a esta fecha la
International Museums Office, de la Liga de Naciones, habia hecho publico un manual-elaborado durante la Conferencia Internacional sobre Excavaciones
Arqueoldgicas celebrada en El Cairo en 1937 -aplicable a la investigacion de campo. Antes y después de las reuniones de Nueva Delhiy El Cairo, los
Congresos Internacionales de Arquitectos recogian en la Carta de Atenas y en la Carta de Venecia el caracter de las intervenciones, especialmente en lo
relativo a las estructuras arquitectonicas. En el dmbito museistico, dos afios después de la creacion del International Council of Museums (ICOM), surgio un
Comité para los Laboratorios de Museos (1948), germen del futuro Comité para la conservacion, que no naceria hasta 1963.

9 C.E.: European convention on the protection of the archaeological heritage. estrasburo, 1971.

+ UNESCO: Study of current policies concerning archaeological excavations: suggestions for the housing of objects in the countries in wich they were

discovered. Paris, 1978.

5 C.E.: Metal detectors and archaeology. Estrasburgo, 1981. En Espaiia, aparte de los detectores de metales han tenido un efecto desastroso para el
Patrimonio Arqueoldgico las infraestructuras turisticas, la promocion urbanistica o las obras publicas, en ejemplos como El Tossal de Manises, Can Partito
Cérdoba. EL primero de estos yacimientos estd rodeado y estrangulado por las construcciones que propicio el boom turistico de los afos sesenta y setenta, el
segundo caso es el pionero en la intervencion de los Tribunales de Justicia, que dictaron sentencia de 350 millones de pesetas y pena de carcel de cualtro anos
para los destructores del yacimiento en 1994, sentencia que fué confirmada por el Tribunal Supremo, aunque reduciendo la pena de carcel a un ano; el ditimo

caso es de todos conocido.

5 UNESCO: “Fouilles et découvertes archéologiques”, en La protection du patrimoine culturel mobilier. Recueil de textes législatifs. Paris, 1979 (T.1), 1981 (T.1l).

UNESCO, 1979y 1981.

" Bromelle, N.S. y Smith, P. (coord.): Conservation in archaeology and the applied arts. Londres, 1975.
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Nacional: Tesoro artistico y exportacion de obras de arte. Madrid, 1965.

" Ley de patrimonio historico espanol y real decrelo de desarrollo parcial de la ley. Madrid, 1986.

'>Francovich, R. y Parenti, R. (ed.): Archeologia e restauro dei monumenti. Florencia, 1988. Querol, M.A.: “Catalogo e inventario del patrimonio arqueoldgico”, en
Arqueologia de intervencion. Vergara, 1992, pp. 65-74. Fielden, B.M. y Jokilehto, J.: Management guidelines for world cultural heritage sites. Roma, 1993.
Lemaire, R.M. y Ost, C.: Archaeological heritage management. SrilLanka, 1993. Price, N.E. y Sullivan, S.: “Conservation of archaeological sites in the
Mediterranean region. A conference organized by the J. Paul Getty Trust", Conservation and Management of Archaeological sites, 1, 1995, pp. 127-131. Todos
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Preserving archaeological remains in situ, los dias 1 a 3 de abril de 1996.

'® Vicent Garcia, J.M.: “Perspectivas de la teoria arqueoldgica en Espana”, en 6° Congreso Hispano-Ruso de Historia. Madrid, 1994, pp. 215-224.

" Renfrew, C. y Bahn, P.: Arqueologia: teorias, métodos y prdctica. Madrid, 1993.
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'® Foley, K.: “The role of the objets conservator in field archaeology”. En Conservation on archaeological excavations, with particular reference to the
Mediterranean area. Roma, 1984, pp. 23-31. Addyman, P.V.: “The requirements of archaeologist”, Occasional Pappers UKIC, 1, 1980, p.7.

2 Cronyn, J.: “The potential of archaeological conservation”, Occasional Papers UKIC, 1, 1980, p. 7. Thompson, J. (ed.): Manual of curatorship. Londres, 1986.
UNESCO: Conservation des sites et du mobilier archéologique. Principes et méthodes. Paris, 1987.

2" Roy, A. y Smith, P.: Preventive conservation. Practice, Theory and research. Londres, 1994.
2 Cuadro sinoptico de Gaél de Guichen, recogido por Guillemard, D.: “Editorial”, en La conservation préventive. Paris, 1992, pp. 14-15.

# Vouve, J. y Brunet, J.: “De la protection des sites archéologiques, gisement, fouilles et monuments historiques”, en Preventive measures during excavation
and site protection/ Measures préventives en cours de fouilles et protection du site. Roma, 1986, pp. 161-180.

# Guichen, G.: “Objeto enterrado, objeto desenterrado”, en Conservacion en excavaciones arqueologicas. Madrid, 1987, pp. 33-40. Brinch Madsen, H.:
Handbook of field conservation. copenhague, 1994.

% Weaver, M.E.: “The use of an inflatable air-dome to produce controlfed conditions for an archaeological site”, Studies in Conservation, 18, 1973, pp. 88-93.
Barker, p.: “Temporary shelter and site protection”, en Preventives measures during excavation and site protection /Measures préventives en cours de fouilles et
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#* Foley, op. cit., pp. 23-31.

27 Chavignier, F.: “Intervention sur le terrain: le mobilier”, en La conservation en archéologie. Paris, 1990, pp. 36-77. Pye, E. y Cronyn, J.: “The archaeological
conservator re-examined: a personal view”, en Recent advances in the conservation and analysis of artifacts. Londres, 1987, pp. 355-357.

# Chavignier, F.: “Archeologi e restauratori: le ragioni della collaborazione”, en Archaeologia, recupero e conservazione. Florencia, 1993, pp. 75-90.

# Turgoose, S.: “Post-excavation changes in iron antiquities”, Studies in Conservation, 27, 1982, pp. 97-101. Watkinson, D.: “Degree of mineralization: its
significance for the stability and treatment of excavated ironwork”, Studies in Conservation, 28, 1983, pp. 85-90. Thompson, G.: The museum enviroment.
Londres. 1986.

% Grattan, D.W. y Gilberg, M.: “Ageless oxygen absorver: chemical and physical properties”, Studies in Conservation, 39, 1994, pp. 210-214.

3 Dowman, E.A.: Conservation in field archaeology. Londres, 1970. )
Leigh, D.: First aid for finds. Hertfort, 1978. Sease, C.: Aconservation manual for the field archaeologist. Los Angeles, 1992. pp. 31-34.

= Horie, C.V.: Materials for conservation. Oxford, pp. 106-111. Es preferible utilizar resinas acrilicas que APV y NC.

% Comercialmente Scotchcast y Scothcast Plus MW 02, 03, 04 y 06. Se fabrican en rollos de 5, 7°5, 10y 15 cm. x 3'6 m. , y en los siguientes colores, blanco,
azul, azul claro, verde, amarillo, rosa y rojo, lo cual puede ser de bastante utilidad para la diferenciacion de los distintos materiales en los almacenes o bien del
distinto grado de intervencién que precisen una vez extraidos: urgente, inmediata, buen estado de conservacion, etc.

* Scochcast ™ Soft Cast 82101-82105, se fabrica en las siguientes medidas: 2°5, 5, 7, 10y 12°5 em. x 3'6 m. el hecho de que se activen por Ja presencia de
agua podra permitir su uso en yacimientos suacuaticos, ya que se distribuye en bolsas herméticas. Su eliminacion en el laboratorio se puede hacer por

desenrrollado.

3 Comercialmente Coban y fabricada, como las anteriores por 3M. Agradecemos a D. Pedro Alsina, del Departamento comercial de la mencionada firma, los
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% Rixon, A.E.: Fossil animal remains: their preparation and conservation. Londres, 1976.
Collins, C.: The care and conservation of palaeolontological material. Londres, 1995.

7 Newey et al.: “Synthetic alternatives to plaster of Paris on excavation”, en Recent advances in conservation. Londres, 1987, pp. 33-36. Price, J.G.: “Some field
experiments in the removal of larger fragile archaeological remains”, en Conservation in archaeology and the applied arts. Londres, 1975, pp. 153-164. Cronyn,
J.M.: The elements of archaeological conservation. Londres, 1995. pp. 45-55.

3 Atkinson, D. (ed.): First aid for finds. Londres, 1953. Watkinson, D. (ed.): First aid for finds. Londres, 1987. pp. 12-29.
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“ Robinson, W.S.: First aid for marine finds. Londres, 1981.

“1 AA. VV.: “onservation of iron”, National Maritime Museum Monographs and Reports, 53, 1982. Pearson, C. (coord.): Conservation of marine archaeological
objects. Londres, 1987.

2 Stolow, N.:Conservation and exhibitions. Londres. 1987. La bolsa de polietileno Air-Bag puede resolver en el futuro el problema de embalaje de piezas muy

fragiles y con gran rapidez. Consiste en una doble bolsa. En la interior se sitia el objeto y a la exterior se le insufla aire , que acttia como amortiguador. Una vez
concluido el traslado se deshincha, pudiéndose volver a utilizar con posterioridad. Al igual que las bolsas minigrip, permite la visualizacion del contenido.
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O. INTRODUCCION

La relevancia del andlisis
juridico de lo que conocemos
como patrimonio histérico-artis-
tico es evidente: el Derecho no
s6lo es la manifestacion del sen-
tir y de las concepciones de la
sociedad de la cual se deriva,
sino también instrumento crea-
dor y configurador de las mis-
mas realidades.

El patrimonio histérico-
artistico es uno de los objetos
sobre los cuales ha venido inci-
diendoel Derecho, especialmente
en nuestro siglo, en consonancia
con la toma de conciencia mun-
dial sobre la necesidad de su
proteccion. Pero no es el conte-
nido de la legislacién protectora
de los bienes culturales lo que a
continuacion se expone. sinoque
nos acercaremos a la definicion
que de estos bienes ha sido ex-
presada en diversas manifesta-
ciones juridicas, para constatar
como el Derecho ha contribuido
notablemente a configurar nues-
tra actual nocion de bienes cultu-
rales'.

Evidentemente para este
anilisis nos podemos servir de
muy diferentes medios y pers-
pectivas no excluyentes, pero se
incidird en las siguientes por tra-
tarse de las manifestaciones més
significativas, y cuya conoci-
miento y referencia son impres-
cindibles para los profesionales
del patrimonio cultural:

1) la legislacion especifi-
ca; las normas sobre el patrimo-
nio historico-artistico
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2)los instrumentos o con-
venios internacionales

3)ladoctrina juridica: las
elaboraciones tedricas en torno a
los bienes culturales,

A lo largo de estas lineas
se pretende, aunque someramen-
te. esbozar la interrelacion entre
estos elementos del sistema juri-
dico. En efecto, la Ley 16/85 del
Patrimonio Historico Espafiol
plasma definitivamente en la le-
gislacién espanola los principios
de ordenacion y sistematizacion
del Derecho de los bienes cultu-
rales segiin la regulacion inter-
nacional. a cuyo desarrollo a su
vez ha contribuido notablemen-
te la doctrina italiana, que alcan-
za notoriedad en las reflexiones
realizadas en aquel pais con oca-
s10n de su propia reforma legis-
lativa de la cuestion del patrimo-
nio, en los anos 60-70.

1. LEGISLACION

Sin desconocer que las
cuestiones que afectan al patri-
monio histérico-artistico apare-
cen reguladas en multitud de
normas de indole diversa (p. ¢j.
urbanismo, organizacion admi-
nistrativa, fomento fiscal. etc.),
nos centraremos en la legisla-
cion especifica sobre el tema.

Con independencia de
algunas esporadicas manifesta-
ciones anteriores, la legislacién
espafiola decimonénica relativa
a los bienes historico-artisticos
comienza siendo una normativa
particularizada de proteccion de
los bienes de “naturaleza arqueo-
logica y monumental”, como el

caso de la Instruccién de 1802 o
laReal Cédulade 1803, incluidas
en la Novisima Recopilacién®:
éstas se caracterizan por estable-
cer una nocién de monumento
de naturaleza descriptiva o
enunciativa’, en el que se inclu-
yen bienes de muy distinta natu-
raleza, muebles e inmuebles,
aunque considerados aislada-
mente (BARRERO RODRI-
GUEZ, 1990: 36-38). Esta no-
cién vendra reiterada en una se-
rie de normas de diferente rango
que jalonan el siglo XIX. po-
niendoenevidencia precisamen-
te la inoperatividad de éstas.
Aunque con inicial referencia a
la “antiguedad”, toda esta nor-
mativa se fundamenta especial-
mente en el disfrute estético. en
el valor “artistico”.

Yaen el siglo XX encon-
tramos una gran produccién nor-
mativa, entre la que destacan:

- la Ley sobre excava-
ciones de 1911: el primer cuerpo
legislativo especifico de protec-
cion de bienes de interés cultu-
ral, que dada su especialidad,
establece una nocion de patri-
monio con referencia general a
la “antigiiedad™ ;

- elReal Decretode 1926:
es el primer intento de conjunto
de proteccion y delimitacion del
“tesoro artistico™ ; distinguien-
do entre bienes muebles e
inmuebles, tiene ya en cuenta el
conjunto de ellos, hasta extender
la proteccién a ciudades y pue-
blos". Pero sin duda su rasgo
mads destacable es la referencia



al “valor cultural”, elemento que
aparece posteriormente como la
esencia de los modernos siste-
mas de bienes culturales. lo que
constituye a esta norma en rele-
vante antecedente de nuestra
actual nocion del patrimonio.

- la Ley del Patrimonio
Artistico Nacional de 13 de Mayo
de 19337 renunciando a una
definicion conceptual de lo que
se entiende por historico o artis-
tico, centra todo su desarrollo en
lo que denomina “interés artisti-
co, historico, arqueolégico o
paleontolégico™, e incluye una
nota novedosa, como es la terri-
torialidad del patrimonio (afecta
a las obras que efectivamente se
encuentren en Espaiia, con inde-
pendencia de la nacionalidad de
su autoria). Sin embargo. uno de
los aspectos mis relevantes de
esta norma. en lo que nos ocupa.
es la inclusion dentro de su dm-
bito de proteccidn de los conjun-
tos urbanos y de lo que conoce-
mos como patrimonio paisajis-
tico, incluso antes de su desarro-
llo por la Ley italiana de 1939.

A la Ley de 1933 conti-
nuardn en las décadas siguientes
algunas normas especificas para
monumentos, museos, archivos
y bibliotecas, todas vigentes en
distinto  grado hasta la
promulgacion de la Ley 16/85, y
que van ampliando paulatina-
mente el espectro de los bienes
que integrardn el patrimonio his-
térico-artistico.

Durante esta primera mi-
tad del siglo XX destaca la idea

de limitacién de la propiedad
privada, derivada de la concep-
cion de que determinados bienes
(entre los que se encuentran los
historico-artisticos) estin dota-
dos de un especial interés publi-
co, lo que permite configurar un
régimen juridico en relacién a la
titularidad de los bienes, distin-
guiéndolos entre puiblicos y pri-
vados. La consecuencia mas in-
mediata es que se decanta una
legislacion centrada en la activi-
dad administrativa de policia
(control del expolio, de la policia
urbanistica, del trifico ilicito,
etc.). especialmente interesada
en la proteccion monumental y
arquitecténica.

Una nueva etapa en la
concepcion que de los bienes
culturales expresa la legislacion
viene representada en la vigente
Ley 16/85 del Patrimonio Histé-
rico_Espaiiol, en desarrollo del
mandato del articulo 46 de la
Constitucion de 1978, manifes-
tacion del llamado “Estado cul-
tural” (Kulturstaat)®.

Nosencontramos con esta
Ley ante la integracién de los
bienes del patrimonio, de interés
artistico, historico, paleontolo-
gico, arqueologico. etnogrifico.
cientifico y técnico, documental
y bibliogrifico, y paisajistico:
configurando un régimen juridi-
co que se caracteriza por su
sistematicidad, derivada preci-
samente de la definicion que de
su objeto asume la propia Ley.

La LPHE protege la ma-
nifestacion material de la cultu-

ra que los bienes del patrimonio
representan. concibiendo la cul-
tura como  “...un conjunto de
bienes que en si mismos han de
ser apreciados, sin establecer
limitaciones derivadas de su
propiedad, uso, antigiiedad o
valor econdmico”.

Junto a la delimitacion
descriptiva segtin dreas cultura-
les, la Ley asume un criterio
axioldgico, que configurard todo
el régimen actual del patrimonio
historico espaiiol. El Predmbulo
de la Ley sostiene que el Patri-
monio Histérico Espaiiol
una rigueza colectiva que con-
tiene las expresiones mds dig-
nas de aprecio en la aportacion
historica de los espaiioles a la
cultura universal. Su valor lo
proporciona laestima que, como
elemento de identidad cultural,
merece a la sensibilidad de los
ciudadanos. Porque los bienes
que lo integran se han converti-
do en patrimoniales debido ex-
clusivamente a la accion social
que cumplen, directamente de-
rivada del aprecio con que los
mismos ciudadanos los han ido
revalorizando”. En efecto, en la
Ley 16/85 aparece el “valor cul-
tural” como elemento esencial
de la proteccion de los bienes
portadores de éste, asumiendo
plenamente la idea de la “fun-
cién social” como rasgo defini-
torio de una serie de bienes de
diversa naturaleza, que determi-
nard su inclusion en la categoria
juridica de bienes del patrimo-
nio historico-artistico espanol.
sea por declaracion expresa o no
de dicha categoria’. Y es preci-

tnes
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samente este aspecto, el de la
fruicion social del bien cultural,
el que ha sido destacado por la
mids reciente doctrina juridica al
caracterizar el sistema juridico
de proteccion del patrimonio his-
orico espaiol.

Esta misma idea viene
reforzada por el Tribunal Cons-
titucional en su Sentencia 17/91,
de 31 de enero, que siguiendo la
linea de anteriores Sentencias,
se ha constituido en el referente
jurisprudencial mds importante
para la interpretacion de la
LPHE"Y.

Entiende el Tribunal
Constitucional que la Ley esta-
blece el estatuto de unos deter-
minados bienes, dotados de sin-
gulares caracteristicas. que les
hacen portadores de unos valo-
res que les constituyen en
“...acreedores a especial consi-
deracion y proteccion en cuanto
dichos valores (y hasta los mis-
maos bienes) son patrimonio cul-
twral de todos los espaiioles e
incluso de la Comunidad inter-
nacional por constituir una apor-
tacion historica a la cultura uni-
versal” (Fundamento Juridico 2).
En igual sentido, a proposito de
la impugnacién del concepto de
expoliaciéndel art. 4 de laLPHE,
el Tribunal Constitucional pone
de manifiesto como los bienes
integrantes del patrimonio his-
torico artistico estin dotados de
una especial naturaleza, deter-
minada por la posesion de unos
valores de interés general. El
destino de todo bien es el cum-
plimiento de los fines que su
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propianaturaleza le impone; esta
es la funcion social del bien. que
debe ser protegida, incluso mas
alld de la preservacion del pro-
pio bien.

Especial consideracion
adquiere este destino propio en
los bienes inmuebles; a proposi-
to del tratamiento que se hace de
las condiciones de su remocion,
la Sentencia (FI 14) resalta el
hecho de cdmo el propio paraje.
el entorno, al que se vincula un
inmueble de interés cultural que-
da calificado por éste. Y este
engranaje es tal que la propia
naturaleza del bien, por tanto su
fin -el cumplimiento de su fun-
cion social, cultural e histérica-
puede alcanzarse sélo con refe-
rencia al medio en que se inserta.
Poreso considerael TC queen la
remocion del bien de su entorno
existe un riesgo o lesion de su
propio destino, por lo que es
necesaria una defensa especifica
(Cfr. Nota 6).

2. INSTRUMENTOS
INTERNACIONALES

Las normas internacio-
nales son producto directo de la
capacidad negociadora de los
Estados, como sujetos de dere-
cho internacional y defensores
de sus propios intereses, mani-
festando la voluntad de la comu-
nidad internacional por proteger
un bien comtn a toda la humani-
dad.

Dentro de esta categoria
de textos podemos intentar una
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clasificacion elemental de los
diferentes tipos:

A) generales: cuando ha-
cen referencia a aspectos mds o
menos amplios en cuanto a su
temdtica (por ejemplo las Cartas
de Atenas [1931], Venecia
[1964], México [1982], Acuer-
dos del Estado Espanol con la
Santa Sede [1979])

B) especificos: cuando
surgen con ocasion de una nego-
ciacion ad hoc sobre un aspecto
concreto de la proteccion de los
bienes culturales, por ejemplo
en la lucha contra el expolio o el
traficoilicito, el acceso a museos
de ciudadanos de los paises sig-
natarios, condiciones de restau-
racion, etc.

Una de las observaciones
de esencial consideracion para
la comprension de la naturaleza
de estos instrumentos es la refe-
rida a su diferente valor juridico.
En algunos casos nos encontra-
mos ante verdaderos contratos
juridicos internacionales surgi-
dos de una negociacién entre
Estados, mientras que otros son
acuerdos carentes de cardcter
juridico propiamente tal (falta la
“obligatoriedad”). que como
mucho podrdn tener una vincu-
lacion “ética” para los firman-
tes, los cuales en ocasiones ni
siquiera son los propios Estados,
sino grupos de profesionales que
establecen meros criterios
deontoldgicos, como es el caso
de muchas de las Cartas referi-
das al patrimonio cultural.
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En este orden, entre la
multitud de instrumentos inter-
nacionales, mientras algunos tie-
nen desde el comienzo de su
proceso de formacion una verda-
dera vocacion juridica -como las
Directivas en el dambito de la
Unién Europea-, otros adquie-
ren dicha condicion cuando, asu-
miendo compromisos de cardc-
ter meramente politico. son vo-
luntariamente integrados en la
legislacion interna del pais''.

En relacion a la produc-
cién internacional de normas
relativas al patrimonio podemos
apreciar las siguientes caracte-
risticas:

a) se trata de un proceso
de creciente importancia, dada
la considerable proliferacion de
textos y la extension de su dmbi-
to tematico y geografico, proba-
blemente como consecuencia de
un incremento en la toma de
conciencia de la comunidad in-
ternacional sobre la necesidad
tanto de la propia proteccion de
los bienes culturales, como de
una actuacién conjunta, medio
imprescindible para la consecu-
cion de fines de interés general
(p.ej. la lucha internacional con-
tra el tréfico ilicito):

b) directamente derivada
del aspecto anterior, resulta la
riqueza temdtica de las conven-
ciones, que abarcan muy varia-
dos aspectos de la proteccion
juridica del patrimonio cultural:

¢) en el transcurso de la
negociacion de los acuerdos las

partes van desarrollando uncon-
cepto de patrimonio cultural que
finalmente se plasmard en el tex-
to definitivo, y que resulta de
primerisima relevancia en la
medida que universaliza el obje-
to sobre el que se incide y unifica
los criterios de actuacion'?. Por
otra parte, la propia condicién
dedebilidad coercitiva predicable
de algunos de estos Convenios o
Cartas, tiene como consecuencia
unos textos que inciden funda-
mentalmente en cuestiones de
cardcter dogmatico.

Con independencia de
todas estas consideraciones, lo
que no deja lugar a dudas es la
relevancia de la consideracion
de estos instrumentos para una
cabal comprensién de la nocién
del patrimonio histérico, como
lo afirma explicitamente la pro-
pia Ley 16/85. que se reconoce a
simisma, en el Preambulo, como
consecuencia de la necesidad de
adaptar la legislacion espaiiola a
las obligaciones contraidas en el
ambito internacional.

Elconcepto de patrimo-
nio cultural derivado de las con-
venciones internacionales, pone
de manifiesto un considerable
ensanchamiento de sus limites:
por una parte una ampliacion
material, pues desde una aten-
¢ion inicial en la proteccion de
ciertos bienes muebles (piezas
arqueologicas y “tesoros” artis-
ticos) e inmuebles individuali-
zados de relevancia monumen-
tal, se evoluciona hacia la pro-
teccion de conjuntos monumen-
tales o artisticos, tanto muebles



como inmuebles, hasta alcanzar
a la actual inclusion del “entor-
no” en el cual se inserta el bien
cultural, configurindolo en su
verdadera naturaleza: por otra
parte, hay una amplitud espiri-
tual en el concepto, manifestada
en el reconocimiento del caric-
ter universal del interés por pro-
teger determinados bienes, que
comportan una forma de ser de
la humanidad entera y no sdlo
del pueblo o colectividad en la
cual se ha originado o se sitia
este 0 aquel bien cultural.

Dentro de dicha evolu-
cion naturalmente destacan al-
gunos importantes hitos en la
definicion del concepto de patri-
monio:

- la Convencién de La
Haya de 1954, sobre proteccion
de bienes culturales en caso de
conflicto armado'': comienza
por reconocer laresponsabilidad
internacional en la proteccion de
los bienes culturales, en la medi-
da que la aportacién de cada
pueblo loes ala cultura mundial.
Abandona, a propuesta italiana,
la vieja férmula de “monumen-
tos” y “objetos de arte” por la de
“bienes culturales™, y adopta
una definicién descriptiva, con-
tinuamente reiterada, segiin la
cual (art. 1°) serfan bienes cultu-
rales protegibles, con indepen-
dencia de su origen y propiedad.
aquellos “que tengan gran im-
portancia para el patrimonio
cultural de los pueblos”. sea
considerando el bien propiamen-
te tal o el conjunto en que se
inserte, como el lugar de custo-

dia y exposicion, y el entorno en
que se comprendan todos éstos'® .

- la Carta de Venecia de
1964, sobre la Conservacion y
Restauracion de Monumentos y
Conjuntos Histérico Artisticos:
aunque carece de cardcter juridi-
co, establece un importante cri-
terio, pues renunciando a la
“monumentalidad™, configuraun
concepto amplio y dindmico de
los monumentos, al decir que
“...tal nocion comprende no so-
lamente las grandes creaciones
sino también las obras modestas
que, con el tiempo, han adquiri-
do un significado cultural” (art.
1% in fine).

- el Convenio de Paris
de 1970: en linea con la idea
universalista ya planteada en su
Convencion constitutiva (1946),
y desarrollada en el Convenio de
1954, la UNESCO adopté en la
XVI Sesion de su Conferencia
General (14/11/70) la Conven-
cion sobre las medidas que de-
ben adoptarse para prohibir ¢
impedir la importacion, expor-
tacion y la transferencia de pro-
piedad ilicitas de bienes cultura-
les'. Asume una definicion de
cardcter formalista, remitiendo
a los objetos que hayan sido ex-
presamente designados bienes
culturales por los propios Esta-
dos en razén de su importancia
para la arqueologia, la prehisto-
ria, la historia, la literatura, el
arte o la ciencia. y que pertenez-
can a una setie de categorias,
prolijamente detalladas en el art.
1° de la Convencion. Teniendo
en cuenta el objetivo de la Con-

vencion, es relevante la alusion
al elemento de territorialidad en
la posesion licita de los bienes
culturales, pues se entiende que
forman parte del patrimonio cul-
tural de un Estado no sélo los
bienes creados dentro de su terri-
torio o que se hallen en él, sino
también los adquiridos licita-
mente a través de misiones ar-
queoldgicas, intercambio o reci-
bidos a titulo gratuito'’.

- Convencion de 1972
sobre la proteccion del patrimo-
nio mundial, cultural y natural,
adoptada por la Conferencia
General de la UNESCO en su
XVII Sesion (16/11/72)'%: si-
guiendo latécnica descriptivade
las anteriores convenciones, enu-
mera los bienes del patrimonio
cultural en tres clases: los monu-
mentos, los conjuntos arquitec-
tonicos, y los lugares destacables
desde el punto de vista historico,
etnolégico o antropolégico.

En la misma linea de ge-
neralidad que hemos visto se
mueven definiciones mas espe-
cificas, como la de bienes mue-
bles adoptada por la Conferen-
cia General de la UNESCO de
1978, Paris, que recoge la no-
cion de anteriores textos inter-
nacionales. cuando considera
como bienes culturales aquellos
“..que son la expresion o el
testimonio de la creacion huma-
na o de la evolucién de la natu-
raleza y que tienen un valor ar-
queologico, historico, artistico,
cientifico o técnico”.

Definidos tan amplia-
mente, es necesario ahondar en
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cudl es el valor o interés determi-
nante de la proteccion de todos
estos bienes, 0 en otros términos,
cémo identificar a priori cudles
son los bienes que merecen ser
juridicamente protegidos como
patrimonio histdrico-artistico.
Siguiendo la Declaracién de la
Convencion de Granada de
1985 para la Salvaguarda del
Patrimonio Arquitecténico Eu-
ropeo, seria su referencia a la
cultura lo determinante para la
inclusién de ciertos bienes en
esta categoria (BARRERO
RODRIGUEZ, 1990: 112-117).

Estamos ante un concep-
to de cultura en sentido amplio,
tal y como lo entiende la Confe-
rencia de México sobre Politi-
ca Cultural (1982), segiin la
cual el Patrimonio Cultural se
extiende “...a las obras de sus
artistas y arquitectos, de sus
muisicos, de sus sabios y también
a las ereaciones andnimas sur-
gidas del alma popular y al con-

Jjunto de valores que dan un sen-

tido a la vida;, comprende las
obras materiales e inmateriales
que manifiestan la creatividad
de ese pueblo, lenguas, ritos,
creencias, lugares ¥ monumen-
tos histaricos, literatura, obras
de arte, archivos y bibliotecas”.

Queda claro que el valor
cultural serd el punto de referen-
cia de la proteccién de determi-
nados bienes: no obstante, resul-
ta que esta nocidn no aparece Lan
claramente definida en los ins-
trumentos que analizamos. Se
trata de una idea que podria ha-
cer una remision a la historia
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como comprensiva de todas las
facetas del hacer humano. En tal
sentido, el Derecho debe prote-
ger a los bienes que nos acercan
al conocimiento de los hombres
en el pasado, aquellos elementos
que se constituyen en medio para
el conocimiento de la ontologia
humana en su desarrollo histori-
co. En este punto se viene a
confluir con algunas de las mas
relevantes elaboraciones
doctrinales de la nocion de bie-
nes culturales, como revisare-
mos en el siguiente apartado.

En cualquier caso, con
independencia de estaespecie de
“indefinicion™ -derivada de la
asuncion de criterios mds bien
descriptivos que conceptuales
para definir los bienes cultura-
les, y de un cierto abandono del
intento de conceptualizacion por
considerarlatareaestéril (FUEN-
TES CAMACHO, 1993: 39)-, lo
que los instrumentos internacio-
nales dejan meridianamente es-
tablecido es su reconocimiento
de la relevancia del patrimonio
cultural como condicién de “hu-
manidad”, En este sentido, la
reciente  Conferencia para la
adopcion de la Convencion
UNIDROIT sobre bienes cul-
turales robados o exportados
ilicitamente (Roma. 24 de Junio
de 1995) reconoce la importan-
cia fundamental de la proteccion
del patrimonio y los intercam-
bios culturales para promover la
comprensién entre los pueblos, y
la difusién de la cultura para el
bienestar de la humanidad y el
progreso de la civilizacion. Esta
nota de la Convencién refleja el
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estado actual de la concepcion
internacional del patrimonio
cultural como factor del desarro-
llo humano®.

3. DOCTRINA CIEN-
TIFICA

Precisamente la “indefi-
nicion” de la nocién de bienes
culturales en las normas deberia
generar un esfuerzo de la doctri-
na por realizar una labor
interpretativa, que contribuyese
a precisar los términos; no obs-
tante, parece constatarse mas
bien una preocupacion preferen-
te por el estudio del régimen
juridico especifico que por las
cuestiones “tedricas” (BARRE-
RO RODRIGUEZ. 1990: 118).

Pero no por escasa la la-
bor de los autores ha sido menos
relevante: en efecto, en suevolu-
cion encontramos desarrollos
tedricos significativos, como el
casode la “doctrina de los bienes
culturales”. que intenta determi-
nar el rasgo definidor de todos
estos bienes, fundamentando en
éste su proteccion juridica. En
distinto grado y consideracion,
esta doctrina se ha constituido
en paradigma del Derecho del
patrimonio cultural en los dlti-
mos 30 anos™.

Suorigen podemos situar-
lo en los trabajos de la Comision
Franceschini, realizados a causa
de los proyectos de reformade la
legislacion italiana del patrimo-
niocultural®' y en los estudios de
Massimo Severo Giannini,
miembro de aquélla. de media-
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dos de la década de los setenta® .
desarrollados posteriormente en
la misma linea por Alibrandi y
Ferri®.

Con el fin de determinar
laespecial proteccion juridica de
los bienes culturales, esta doctri-
na intenta encontrar el elemento
comtn a toda una variada
tipologia de bienes. situindolo
finalmente en lo que denomina-
rd el valor cultural. Para la Co-
mision Franceschini dicho valor
eselque caracterizaatodos aque-
llos bienes que incorporan “‘una
referencia a la historia de la civi-
lizacion™ (“beni che costituis-
cono testimonianza maleriale
avente valore di civilta”); deli-
mitando asi la cultura como el
“conjunto de modos de vivir,
pensary sentir de los hombres en
el tiempo y en el espacio™.

Lareferenciaal “valor de
civilizacién™ seria comun para
“le cose di interesse archeolo-
gico, storico, artistico,
ambientale e paesistico, archi-
vistico e librario”. La cualidad
de bien cultural vendrd determi-
nada precisamente por ser testi-
monio material de civilizacion,
cardcter que la cosa posee per se,
recognoscible por un acto de la
autoridad. lo que supone ademas
que la inclusion de una serie de
bienes en la norma sélo es indi-
cativa y no exhaustiva, por tanto
variable en el tiempo.

Esta nota de historicidad
de la nocién -la misma a la que
hemos hecho referencia en la
Nota 1 de este trabajo- pone en

evidenciacomo suconsideracion
dependerd de un juicio de valor,
de una relatividad, de lo que
cada grupo social considere en
un momento determinado como
relevante para si mismo. La res-
puesta de la legislacién a dicho
problema ha pasado por un in-
tento de concrecion del criterio
definitivo para la calificacion de
éste o aqueél bien como suscepti-
ble de proteccion, lo que se ha
realizado acudiendo general-
mente a un concepto formalista,
como es el que se trate de bienes
asi “declarados™; el dilema se
antoja resuelto en tautologia. no
obstante parece la tinica solu-
cion viable para expresar en nor-
ma una realidad extrajuridica
compleja; al menos es la opcién
por la que se hadecantado la Ley
16/85, que somete a su régimen

juridico a aquellos bienes decla-

rados ope legis (por obra de la
Ley)oen virtud de un acto admi-
nistrativo.

A pesar de estas “'genera-
lidades™, la doctrina de los bie-
nes culturales constituye una in-
flexiondefinitivaen el tratamien-
to de todo el patrimonio histori-
co-artistico por el Derecho: por
una parte, representa el esfuerzo
intelectual y la expresion ideolo-
gica que subyace a toda elabora-
cion teorica, que asi invita a la
reflexion, y por otra, tiene el
mérito de haber aislado el ele-
mento identificador de una serie
de bienes peculiares. Esto per-
mitird el cambio de una legisla-
cion que hasta entonces habia
sido, salvoexcepciones, unamera
agregacion de estatutos para bie-



nes afines (por sus caracteres
histéricos o estéticos), configu-
rados por su “monumentalidad™;
comenzard a partir de entonces a
desarrollarse unanormativacuyo
nticleo es el valor cultural, valor
que ain siendo predicable de
bienes de muy diversa naturale-
za y condicion™ | subyace en to-
dos y permite un tratamiento
conjunto, la formacién de un
verdadero sistema de los bienes
culturales. que se proyectard no
sdloenel Derechosinoentodala
labor de conservacion.

En definitiva, Giannini
centrd esta nueva categoria de
bienes mediante una doble via:
por una parte, distinguiendo ¢l
valor material del inmaterial del
bien, desligando éste de la pro-
piedad de la cosa, y por otra,
incidiendo en la funcién social
del patrimonio®.

La nota de valor cultural
es precisamente determinante
para concebir como estos bienes
no presentan solo un interés pu-
ramente material -manifestado
enelsoporte, lacosa, susceptible
de serobjeto de derechos subjeti-
vos cldsicos- sino también por
un valor inmaterial (el “valor
ideal”, segin Alibrandi). en
cuanto testimonio de vida de un
pueblo y de la humanidad. Este
valor inmaterial alcanza su ple-
na condicién considerado por su
funcidn social, y por el respeto a
su verdadero ser -cuestion que
caracteriza a los bienes cultura-
les frente a otros bienes priva-
dos, e incluso publicos-, confi-
gura su peculiar proteccion juri-

dica, sus formas de puesta a dis-
posicion de la comunidad para
sudisfrute, y los criterios para su
conservacion.

La reciente doctrina es-
pafola, receptora de esta proble-
matica, incide en estos aspectos.
especialmente en lo que se refie-
re a la fruicién social de los
bienes culturales. condicion de
todo el tratamiento protector y
del modelo ideoldgico que debe-
ria orientar su puesta en valor.

4. REFLEXIONES FI-
NALES

Como se ha podido com-
probar, el Derecho de los bienes
culturales o del patrimonio his-
torico-artistico no solo es objeto
de estudio en si. sino que puede
constituirse en medio para el
mejorconocimiento de su propio
objeto.

Las diversas manifesta-
ciones juridicas aqui analizadas
nos demuestran cémo el concep-
to de patrimonio histérico-artis-
tico es fundamentalmente un
concepto dindmico que, en res-
puesta a las demandas sociales y
al devenir histérico, ha venido
ampliandose paulatinamente
para alcanzar hoy a todas aque-
llas manifestaciones de la activi-
dad humana relevantes para el
conocimiento de nuestra propia
realidad histérica, y no soélo las
referidas a la magnificencia his-
torica o estética. En cualquier
caso, la tendencia actual es defi-
nirel concepto determinando sus

notas o elementos caracteristi-
cos mds que mediante una defi-
nicién conceptual

El Derecho ha integrado
plenamente esta amplia concep-
cion, so pena de asumir los cos-
tes de una cierta inseguridad ju-
ridica, derivada de la incorpora-
cidn de elementos extrajuridicos
asus fuentes. Frente a esto caben
las siguientes alternativas: de una
parte, un esfuerzo de delimita-
cion del objeto, a través de la
concrecion en el lenguaje juridi-
coy la interpretacion de las nor-
mas; de otra, la contribucion de
las demads disciplinas afines al
patrimonio cultural para alcan-
zar una definicién mds precisa
del objeto. En este sentido, qui-
zds sea pertinente abogar por la
configuracion del estudio del
Patrimonio Cultural como un
sistema auténomo. susceptible
de integrarse por diferentes dis-
ciplinas, de cardcter antropolo-
gico, histérico, juridico, econ6-
mico, urbanistico, politico, etc.

Por otra parte, la relacién
del Derecho con otras discipli-
nas que gravitan en torno al Pa-
trimonio Histérico-Artistico es
reciproca; el enfoque juridico no
es una cuestion baladi para aqué-
llas. Resulta evidente que nues-
tra global concepcion del patri-
monio es tributaria de la elabo-
racion que ha venido y viene
desarrollando el Derecho. Asi.
por ejemplo, las actuales técni-
cas de gestion administrativa del
patrimonio como bien de rele-
vancia economica, los principios
ytécnicas de lalaborrestauradora
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-orientadas a la proteccion del
valor inmaterial y al disfrute so-
cial de los bienes-, obedecen a la
nocion que han ido perfilando
los instrumentos juridicos,

Finalmente, conviene una
reflexién sobre cudles parecen
serlosactuales y futuros polos de
preocupacion en torno al patri-
monio historico-artistico, cole-
gibles del actual estado juridico
de la nocion:

Gestién del patrimonio
cultural

El interés por las cuestio-
nes de la gestion, administrativa
y econémica, pone de manifies-
to. por una parte la necesidad del
sector publico de atraer recursos
para la gestién del patrimonio
cultural, y por otra, la creciente
consolidacion del sector privado
como agente cultural, sea a tra-
vés de la funcién promotora de
las fundaciones y de las labores
de mecenazgo, o a través de la
actividad meramente empresa-
rial.

Estos fenémenos se ori-
ginan fundamentalmente de las
consecuencias y limitaciones
propias del modelo publico de
gestién del Estado social, que
debe implicar a la sociedad “ci-
vil” en la proteccion de su patri-
monio comun. estimulando la
actividad privada de conserva-
¢ion y la participacion ciudada-
na en la gestion publica, y atra-
yendo los recursos necesarios
para aliviar la ya endémica esca-
sez del presupuesto puiblico para
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tanilimitadas necesidades. A esto
se une la mds reciente configura-
cionde los bienes culturales como
importantes agentes de rentabi-
lidad econémica y social, capa-
ces de generar los recursos nece-
sarios para su propia proteccion
y susceptibles incluso de renta-
bilidad en estrictos términos eco-
nomicos, especialmente a través
del turismo.

El Derecho debe respon-
der a estas cuestiones. por ejem-
plo mediante las adecuadas me-
didas tributarias y el fomento de
la actividad del sector privado
(con y sin animo de lucro), y/o
fiscalizando el cumplimiento de
los fines de la proteccion del
patrimonio; debe ser instrumen-
tode politicas piblicas que atien-
dan a la mds adecuada armoni-
zacion de los intereses piiblicos y
privados. Una correcta gestion
econdmica no es incompatible
con el cumplimiento del fin so-
cial del patrimonio cultural, al
contrario puede ser precisamen-
te factor de la consecucion de
este fin, pero no deberia desvir-
tuar la verdadera naturaleza de
estos bienes. Una pertinente ges-
tidn debe sobre todo promover la
puesta a disposicion de los bie-
nes para su disfrute social.

La gestion también debe
implicar la mas adecuada y justa
asignacion de los escasos recur-
sos publicos, nacionales e inter-
nacionales, al cumplimiento de
los fines sociales. especialmente
en sociedades econdmicamente
subdesarrolladas, en las cuales
ademis debe ser instrumento de
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un desarrollo sostenible, que sea
compatible con la proteccion del
patrimonio contra el expolio y la
exportacion ilicita, a los que son
especialmente sensibles.

Superacién de la “monu-
mentalidad”

Las mas modernas con-
cepciones del patrimonio histo-
rico-artistico implican la supe-
racion de la idea de monumen-
talidad como eje central de la
nocion de bienes culturales. Con
lainsercion de las sociedades no
industrializadas o subdesarrolla-
das en los foros de la comunidad
internacional y su participacion
en el proceso de produccion nor-
mativa y de toma de decisiones,
ha adquirido relevancia aquel
sector del patrimonio que no res-
pondia a los antiguos criterios de
monumentalidad, extendiendo la
proteccion a una pluralidad de
manifestaciones culturales dere-
levancia histérica, de acuerdo a
las nuevas concepciones de la
historiograffa social, econémi-
ca, del arte, y de la antropologia
cultural.

Asl, los instrumentos ju-
ridicos mds modernos dan cabi-
daalaproteccion de las manifes-
taciones culturales de las mino-
rias, de las comunidades indige-
nas, de las muestras de la activi-
dad agricola, manufacturera e
industrial, entre otras. En esta
medida el Derecho viene confi-
gurando esta proteccion como
instrumento de desarrollo inte-
gral y factor de dignidad huma-
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na, hasta alcanzar la categoria
de la que gozan los derechos
fundamentales.

En este esquema debe-
rian insertarse los instrumentos
internacionales de proteccion de
los bienes del patrimonio contra
el trifico ilicito, de especial rele-
vancia para aquellos bienes que
son manifestacion cultural de
sociedades economicamente dé-
biles, que deben encontrar en la
proteccion juridica la tutela no
susceptible de alcanzar por la via
de la proteccion econdmica.

Fragmentacion v/s inte-
gracion

Pese a sus innumerables
ventajas, el actual modelo de
proteccion del patrimonio histé-
rico-artistico presenta algunas
considerables deficiencias. Pre-
cisamente el celo puesto en la
proteccion puede traer comocon-
secuencia un freno a la convi-
vencia y el entendimiento entre
los pueblos, que en origen debe-
ria promover. Los bienes del
patrimonio histérico pueden
constituirse en instrumento de
ideas de diferenciacién desin-
tegradora y nacionalismo mal
entendido. Dichas formas de “lo-
calismo™ en la proteccion del
patrimonio histérico-artistico no
resultan compatibles con la ten-
dencia a los procesos de integra-
cion regional y menos atin con la
caracterizacion como “universa-
les” que en determinados bienes
reconoce la comunidad interna-
cional.

En este sentido alcanza
una relevancia notable el desa-
rrollo del Derecho internacio-
nal, mediante la adopcion de
instrumentos unificados, la con-
vergencia de politicas comunes,
la adhesion a normas mas o me-
nos universales, la participacion
en organizaciones y foros inter-
nacionales, etc. Dentro del De-
recho internacional alcanza su
mixima operatividad el de dm-
bito regional -por ejemplo el
Derecho de la Union Europea,
proyectos del Mercosur Cultu-
ral-, en el cual la proteccion del
patrimonio debe ser objetivo de
primer orden, mediante la lucha
conjunta contra el trifico ilicito,
y sobre todo a través de la coope-
racion cultural como medio ne-
cesario para la mds efectiva inte-
gracion de los pueblos.

Concluyendo. la nocién
de bienes culturales deriva de la
propia evolucion economica y
social de los pueblos, y su conte-
nido debe ser receptor de la de-
mocratizacion politica y social
de las dltimas décadas, proceso
que configura a la sociedad en
portadora de un interés legitimo
e irrenunciable para defender los
bienes y manifestaciones que le
proporcionan entidad e identi-
dad cultural. Dicho interés debe
ser promovido y quedar suficien-
temente garantizado por la le-
gislacién nacional e internacio-
nal, y por la accién politica; de
no ser asi, resulta legitima una
posicién dialéctica con tenden-
cias que, bajo el subterfugio de
una eficiente gestién econdmica
y un exacerbado objetivo de ren-
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tabilidad econémica, degeneren  meros productos de transaccion  ciedad de su disfrute y de su  mos ptiblicos del Estado social y
las manifestaciones culturalesen  mercantil, sustrayendo a la so-  control a través de los mecanis-  democritico.

Madrid, febrero de 1996
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BARRERO RODRIGUEZ, Concepcion, 1990:La ordenacion juridica del Patrimonio Historico. Madrid: Civitas, Instituto Garcia Oviedo de la Universidad de
Sevilla (coed.), 735p.

FUENTES CAMACHO, Victor, 1993:Eltraficoilicitointernacional de bienes culturales (Perspectivas del Derecho internacional privado espanol). Madrid:
Beramar, 452 p.

MOTILLA, Agustin, 1995:Régimen juridico de los bienes histérico-artisticos de la Iglesia Catolica. Madrid: Eurolex, 296 p.

PRESAS BARROSA, Concepcion, 1994:E|patrimonio histérico eclesiastico en el Derecho espanol. Santiago de Compostela: Universidade, Servicio de
Publicacions e intercambio cientifico, 145p.

NOTAS

1 El caracter dindmico o “historicista” de la nocion de patrimonio estd considerablemente aceptada, y algunos autores ven en este hecho la justificacion
para su constante revision y estudio. En este sentido Marina WAISMAN (E! Patrimonio en el tiempo. Boletin Informativo IAPH, 6, Marzo 1994, pp. 10-14) hace
notar la influencia que sobre la actual concepcién del patrimonio han tenido y tienen fenémenos contemporaneos como la democratizacion politica, la
descolonizacion, el neoliberalismo estatal, junto a las nuevas corrientes de pensamiento filosofico.

2 Para una referencia a los antecedentes historicos remotos de la legislacion espariola sobre el tema, Vide el Prdlogo de la edicion a cargo de Javier
Garcia Fernandez de laLegislacion sobre Patrimonio Histdrico, Madrid: Tecnos, 1987.
3 En realidad la primera auténtica definicion de monumento en sentido moderno aparece en el Derecho espanol con la vigente Ley 16/85, segun cuyo art.

15.1“son monumentos aquellos bienes inmuebles que constituyen realizaciones arquitectonicas o de ingenieria, u obras de escultura colosal siempre que tengan
interés histérico, artistico, cientifico o social”. A diferencia de la mayoria de la legislacion autondmica, que recoge esta acepcion, la Ley 7/90 del Patrimonio
Cultural Vasco (art. 2), incorpora una definicion de influencia francesa, que huye del sentido comtin de "monumentlalidad”, y entiende por monumento®todo bien
mueble oinmueble que individualmente considerado presenta un interés cultural”.

4 Art. 2:*Se consideran como antigiiedades todas las obras de arte y productos industriales pertenecientes a las Edades Prehistérica, Antigua y Media.
Dichos preceptos se aplicaran de igual modo a las ruinas de edificios antiguos que se descubren, a las hoy existentes que entrafien importancia arqueologicay a
los edificios de interés artistico abandonados a los estragos del tiempo”.

5 El Decreto de 1926 define el “Tesoro artistico arqueoldgico nacional” como“el conjunto de bienes muebles e inmuebles dignos de ser conservados para
la nacion por razones de arte y cultura”. Observa J. L. ALVAREZ:La transmision de obras de arte. Madrid: Revista de Derecho Privado, pp. 32-33, como,
precisamente por su cardcter de generalidad, “...el precepto se adelanta a las preocupaciones posteriores de conservacion del paisaje, de la naturaleza, de los
sitios o lugares pintorescos, y aun de la fauna y flora de alguna comarca...”, denunciando por otra parte como esta misma generalidad e indeterminacion implica
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el riesgo evidente de hacer excesivamente extensivo un régimen de caracter limitativo, con la consiguiente merma en la seguridad juridica. También pone en
evidencia cémo a través de esta norma, por su referencia a la cultura, la proteccion alcanzara también a bienes de interés historico y no solo artistico.

6 Sobre la génesis y desarrolio del concepto de “entorno” en la legislacion espanola,Vide CASTILLO RUIZ, José: El entorno de los bienes inmuebles de
interés cultural. Disposiciones normativas sobre un aspecto urbanistico del patrimonio historico, enArquitecturay Ciudad Il y IIl. Seminarios, Melilla, 1990 y

1991. Madrid: ICRBC, 1993, pp. 27-35. Més recientemente ROCA ROCA, Eduardo: En torno al entorno de los bienes del patrimonio histérico artistico (Especial
referencia a la legislacion de Andalucia), enBeni Culturali e Comunita Europea (A cura di Mario P. CHITI). Quaderni della Rivista Italiana di Diritto Pubblico
Comunitario. Milan: 1994, pp. 171-219.

Z Dictada en desarrollo del art. 45 de la Constitucion de 1931:“Toda la riqueza artistica e historica del pais, sea quien fuere su duefio, constituye Tesoro
cultural de la Nacion y estara bajo la salvaguardia del Estado, que podra prohibir su exportacién y enajenacion y decretar las expropiaciones legales que estimare
oportunas para su defensa. El Estado organizard un registro de la riqueza artistica e historica, asegurara su celosa custodia y atendera a su perfecta
conservacion.

El Estado protegera también los lugares notables por su belleza natural o por su reconocido valor artistico o histérico.”

8 El Estado cuitural hace referencia a la cultura como elemento de desarrollo de la persona y del propio sistema politico, por tanto preocupacion
fundamental del modelo de Estado configurado en la Constitucion.Vide A. TORRES DEL MORAL:Principios de Derecho Constitucional Espariol. Madrid:
Atomo, 1985. Lec. 12: Constitucion cultural, pp. 319-351; y recientemente, J.L. ALVAREZ ALVAREZ:Espana, Sociedad y Estado de Cultura. Discurso leido en
el Acto de su Recepcidn Publica como Académico Electo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 27/11/93. Madrid: Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, 1993, 86 p.

g La naturaleza “declarativa” de la declaracion o inclusion en el régimen juridico especifico pone en evidencia que estamos ante una mera toma de razon
de la naturaleza de los bienes culturales, que ostentan dicha condicion per-se, con independencia del acto administrativo que asi lo reconoce. Como mas
adelante se referird, esta tesis parece discutible segun CAVALLO, en su critica a la doctrina de los bienes culturales de Giannini (Vide. Nota 25).

10 La STC 17/91 (BOE n? 48, de 25 de febrero, Suplemento) es la decision mds relevante que hasta el momento ha dictado el Tribunal Constitucional en
materia de competencias relativas al patrimonio historico-artistico. Resuelve los recursos de inconstitucionalidad acumulados contra la Ley 16/85 del PHE,
interpuestos en 1985 por el Consejo Ejecutivo de la Generalidad de Cataluna, la Junta de Galicia, el Gobierno Vasco, y el Parlamento de Cataluna, contra
determinados preceptos de esta Ley, por considerar que vulneraban el régimen de competencias sobre el PHE establecido en la Constitucion. Con este motivo,
el TC tiene ocasion de pronunciarse extensamente sobre el alcance de los articulos 148 y 149 de la Constitucion en relacion al Patrimonio Histdrico Espariol, y
en particular sobre el deber de los poderes publicos en la proteccion de los bienes que lo integran. La Sentencia rechaza las alegaciones de los recurrentes, y
declara expresamente cudl es el sentido en que deben entenderse los preceptos de la Ley, para considerarlos adecuados a la Constitucion.

11 En este sentido, es muy desigual la asuncion de los acuerdos alcanzados en el seno del Consejo de Europa: mientras la gran mayotia de los paises
comunitarios han incorporado la Convencion para la Salvaguarda del Patrimonio Arquitectonico de Europa abierto a su firma en Granada el 3 de Oclubre de

1985, en el caso del Convenio de Delfos de 1985 para la lucha contra el tréfico ilicito de bienes culturales sdlo ha sido firmado por Chipre, Grecia, Italia,
Liechtenstein, Portugal y Turquia.

12 En cuanto al fenémeno de la unificacion legislativa, merece especial consideracion lanormativa comunitaria europea (normas de caracter internacional
incorporadas obligatoria o potestativamente a la legislacion interna de los paises miembros), cuyo repertorio basico en cuanto al patrimonio cultural incluye: el
art. 36 de Tratado de la Comunidad Europea; el art. 128 del Tratado de la Unién; el Reglamento 3911/92, del Consejo, de 9 de diciembre, relativo a la
exportacion de bienes culturales fuera de las fronteras comunitarias; y la Directiva 93/7/CEE, del Consejo, de 15 de marzo, relativa a la restitucion de bienes
culturales que hayan salido de forma ilegal del territorio de un Estado miembro de la Union Europea, incorporada al ordenamiento espaniol por la Ley 36/1994, de
23 de diciembre (BOE 307, de 24 de diciembre).

13 Convenio de 14 de mayo de 1954 (Recueil des Traités des Nations Unies n?3511), ratificado por Espaiia mediante Instrumento 9 de junio de 1960
(BOE 282, de 24/11/60). El Instrumento de adhesion a su Protocolo Adicional es de 1 de junio de 1992 (BOE 178, de 25 de julio).

14 PANZERA, Antonio Filippo, 1993:La tutela internazionale dei beni culturaliin tempo di guerra. Torino: G. Giappichelli, p. 31.

15 Convenio de 1954, art. 1% “...a) Los bienes, muebles o inmuebles, que tengan una gran importancia para el patrimonio cultural de los pueblos, tales como
los monumentos de arquitectura, de arte o de historia, religiosos o seculares, los campos arqueoldgicos, los grupos de construcciones que por su conjunto
ofrezcan un gran interés histérico o artistico, las obras de arte, manuscritos, libros y otros objetos de interés historico, artistico o arqueologico asi como las
colecciones cientificas y las colecciones importantes de libros, de archivos o de reproduccciones de los bienes antes definidos;

b) los edificios cuyo destino principal y efectivo sea conservar o exponer los bienes culturales muebles definidos en el apartado a), tales como los
museos, las grandes bibliotecas, los depdsitos de archivos, asi como los refugios destinados a proteger en caso de conflicto armado los bienes culturales
muebles definidos enen el apartado a);

¢} los centros que comprendan un numero considerable de bienes culturales definidos en los apartados a) y b), que se denominaran “centros
monumentales”.

16 Recueil des Traités des Nations Unies n? 111806. Ratificada por Espafia mediante Instrumento de 13/12/85 (BOE 31, de 5/2/86); entro en vigor con
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cardcter general el 24/4/72, y para el Estado Espanol el 10/4/86.

17 La Conveneidn se complementa por la “Recomendacion sobre el Intercambio Internacional de bienes culturales” (Unesco: 19" reunidn de la Conferencia
General, Nairobi, 1976), que reconociendo que la circulacion de bienes culturales es un medio poderoso de comprension y de apreciacion entre las naciones,
recomienda la adopcion de medidas para permitir o facilitar, exclusivamente con fines de intercambios internacionales de bienes culturales, su exportacion,
importacion o transito (GONZALEZ-UBEDA RICO, Gloria: Aspectos juridicos de la proteccion del patrimonio histérico-artistico y cultural. Madirid: Ministerio de
Cultura, 1981, pp. 17-18).

18 Espana es Parte mediante Instrumento de aceptacion de 18 de marzo de 1982 (BOE 156, de 1 de Julio). Entro en vigor con cardcter general el 17/12/
75, y para el Estado Espariol el 4/8/82.

19 Teniendo en cuenta la limitacicn propia del tipo de proteccion que se opera (robo o exportacicn licita), la Convencion UNIDROIT (Instituto Internacional
para la Unificacion del Derecho Privado) adopta en su Articulo 2 una definicion en los siguientes términos (en francés por ser texto fidedigno):“Par biens
culturels, au sens de la presente Convention, on entend les biens qui, afitre religieux ou profane, revétent une importance pour 'archéologie, la prehistoire,
I'histoire, lalittérature, 'art ou la science et qui appartiennent & l'une des catégories énumerées dans I'annexe & la présente Convention”. En el Anexo referido se
comprenden: ‘a. Collections et spécimens rares de zoologie, de botanique, de minéralogie etd'anatomie; objets présentantun intérét paléontologique; b. Les
biens concernant 'historie des sciences et des techniques, I'historie militaire et sociale ainsi que la vie des dirigeants, penseurs, savants et artistes nationaux, et
les événements d'importance nationale; c. Le produit des fouilles archéologiques (réguliéres et clandestines) et des decouvertes archélogiques; d. Les éléments
provenant du démembrement de monuments artistiques ou historigues et des sites archéologiques; e. Objets d'antiquité ayant plus de centans d'age, tels
quinscriptions, monnaies et sceaux gravés; f. Le matériel ethnologique; g. Les biens d'intérét artistique tels que: (i) Tableaux, peintures et dessins faits
entierement & la main sur tout support et en toutes matiéres (a I'exclusion des dessins industriels et des articles manufacturés a lamain); (ii) Productions
originales de I'art statuaire et de la sculpture, en toutes matiéres; (iv) Assemblages et montages artistiques originaux, en toutes matieres; h. Manuscrits rares et
incunables, livres, documents et publications anciens d'intérét spécial (historique, artistique, scientifique, littéraire, etc.) isolés ou en collections; i. Timbres-poste,
timbres fiscaux et analogues, isolés ou en collections; j. Archives, y compris les archives phonographiques, photographiques et cinématographiques; k. Objets
d’'ameublement ayant plus de cent ans d'age et instruments de musique anciens. " Rivista de Diritto Internazionale, 1995, LXXVIII, 3, pp. 839-848.

20 Sibien dicha formulacion italiana adquiere condicion paradigmaética para la actual construccion de la teorfa de los bienes culturales, ya es anterior la
preocupacion por estas cuestiones; en este sentido el austriaco Alois Reigl, destacable personalidad de la historiografia del arte, habia realizado ya a principios
de siglo una interesante reflexion en torno a los valores insitos a lo que hoy conocemos como patrimonio cultural. Asi, con ocasion de los trabajos para la
reorganizacion de la conservacion de monumentos publicos en Austria, llevados a cabo por la Comision Central Imperial y Real de Monumentos Historicos y
Artisticos, cuya Presidencia a la sazon ostentaba Reigl, dichas reflexiones vieron a la luz en 1903 bajo el titulo deDer moderne Denkmalkultus. Sein Wesen und
seine Entsthung, publicada en castellano como “El culto mederno a los monumentos. Caracteres y origen” (frad. Ana Pérez Lopez). Madrid: VVisor, 1987, 99 p.

21 Para una exposicion de los trabajos de la Comision puede consultarse: “Relazione de la Commissione d'indagine per la tutela e la valorizzazione del
patrimonio storico, archeologico, artistico, e del paesaggio”. Rivista Trimestrale di Diritto Pubblico, 1966, 1, pp. 119-224.

22 Los trabajos en que GIANNINI desarrolla esta teoria son: *| beni culturali”. Rivista Trimestrale di Diritto Pubblico, 1976, 1, pp. 3-38; e “I beni culturali
nell'ordinamentoitaliano”, enActas del V Congreso Hispano-ltaliano de Profesores de Derecho Administrativo: La vinculacion de la propiedad privada por planes y
actos administrativos. Ponencias y comunicaciones, Malaga, 1975. Madrid: I.E.A., 1977, pp. 513-523.

.23 ALIBRANDI, Tommaso, y FERRI, Pier Giorgio:| beni culturali e ambientali. Teoria e pratica del Diritto. Milan: Giuffre, 1978 (1985).11diritto dei beni
culturali. La protezione del patrimonio storico-artistico. Roma: La Nuova Italia scientifica, 1988: 19ed. (1994).

24 Sobre la consideracion que de los llamados “bienes ambientales” hace la Comision Franceschini, la doctrina espanola se muestra discrepante. En
Espania se ha entendido que estos bienes deberian resuitar comprendidos deniro del Patrimonio Cultural siempre y solo cuando vengan referidos al elemento
esencial de la categoria, que es el valor cultural, conferido por la accién humana. En todo caso, se tralara de bienes claramente diferenciados de los “espacios
naturales”, que en el ordenamiento espariol sustentan su proteccion en el art. 45 de la Constitucion, desarrollado por la Ley 4/89, de 27 de marzo, de
conservacion de los espacios naturales y de la flora y fauna silvestre. Cfr. ALONSO IBANEZ, Maria del Rosario, 1994:Los espacios culturales en la ordenacion
urbanistica. Madrid: Marcial Pons, Universidad de Oviedo, 155 p. También ANON FELIU, Carmen: Del Jardin Historico y su rehabilitacion. Nueva Revista de
Politica, Cultura y Arte, 1995, 2% serie, 40, Junio-julio, pp. 116-124. Una posicion distinta sustenta la necesidad de superar la dicotomia Patrimonio Historico/
Patrimonio Natural, para alcanzar un tratamiento integral del Patrimonio,Vide QUEROL, M? Angeles: Patrimonio Cultural y Patrimonio Natural: ; Una pareja
imposibie 7Extremadura Arqueoldgica, V, 1995, pp. 301-306.

25 En un reciente trabajo (1988), incluido enScritti in onore di Massimo Severo Giannini (V.1 pp. 113 ss.), bajo el titulo “La nozione di bene culturale tra
mito e realta: rilettura critica della prima dichiarazione della Commisione Franceschini”, Bruno CAVALLO considera superada fa doctrina de los bienes cuiturales
elaborada por Giannini, porla realidad ineludible que representan, entre otros elementos, los diferentes modelos normativos para cada calegoria de bienes
culturales, por el juicio de valor intrinseco que representa la declaracion por parte de la Administracion de los intereses susceptibles de proteccion, y porla
persistencia de la dicotomia propiedad publica-propiedad privada subyacente al régimen de los bienes culturales. Para una exposicion detallada de esta tesis,
Vide ALEGRE AVILA:Evalucion y régimen juridico del Patrimonio Histérico. .., Madrid: Ministerio de Cultura, 1994, I, pp. 673-678.
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La reproduccion de pinturas

L
o
~

José Puy Moerno

En un mundo tan visual
como el nuestro, en el que esta-
mos tan acostumbrados a cuanti-
ficar con exactitud las variacio-
nes de tono, color, contraste, etc.,
y mds alin cuando tenemos una
representacion totalmente com-
parable con el objeto final, es
decir, primero la pintura y se-
aundo la fotografia, se buscauna
similitud lo mds exacta posible
entre una y otra.

Es por esta razon por la
que hay que ajustar lo mds posi-
ble tanto calidades como cons-
tantes en el trabajo. para poder
obtener unos resultados lo mas
repetibles posibles.

El objeto de nuestro estu-
dio es por tanto el buscar unas
pautas que nos permitan. tanto
en la alineacion de la cdmara
como en la colocacién de las
luces, un sistema lo mds objetivo
posible, eliminando de esta for-
ma posibles errores debidos a
apreciaciones o cansancio a la
hora de realizar gran cantidad de
obras. Hemos buscado un siste-
ma que sea lo suficientemente
ripido y versatil, ala vez que nos
permita un cémodo transporte
para poder resolver ya sean los
casos en que trabajemos en el
estudio, como aquellos en los
que tengamos que desplazarnos
para la realizacion de la toma.

Cada pintura y técnica
tienen un tratamiento distinto,
no existiendo por ello una regla
general que sirva para todas las
situaciones en los que nos pode-
mosencontrar, influyendoy com-
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plicando ain mads las cosas el
gusto personal de cada observa-
dor.

Es por todo esto por lo
que se deben estructurar y man-
tener un miaximo de constantes,
modificandoaquellas que se pre-
cisen en cada momento, y tratan-
do que todos los recursos que
incorporemos estén normaliza-
dos y mecanizados, para que no
nos encontremos con sorpresas
desagradables después de nues-
tro trabajo.

Hemos de tener en cuenta
que la manipulacion de obras
supone un riesgo para las mis-
mas frente a posibles accidentes.
y laexposicion a una luz intensa,
una posible afectacién a la esta-
bilidad de los pigmentos. ya que
pricticamente todos son
fotosensibles sufriendo por tanto
alteraciones por la misma.

Seria imposible hacer un
examen de todas las iluminacio-
nes utilizadas y problemas que
nos podemos encontrar en pin-
tura, e intentar acomodar un
método de trabajo a cada una de
ellas, por lo tanto vamos a resu-
mirlas en cuatro casos que consi-
dero incluyen unas generalida-
des, que nos permitirdn afrontar
y resolver pricticamente cual-
quier obra que se nos presente.

Obras mates, bien por la
pasta utilizada o por el barniz.

Obras brillantes o con
sombras.

Obras de materiales mix-
tos, que incluyen objetos tridi-

mensionales en su superficie.

Obras que poseen colo-
rantes que varian fotografica-
mente.

Como he dicho anterior-
mente, esto es una aproximacion
de todas las posibilidades que
nos podemos encontrar, pero creo
que lo suficientemente amplia
como para poder resolver los
problemas mds frecuentes.

En primer lugar hemos
de hacer una aproximacién al
material mds adecuado para la
realizacion de las tomas, bien es
verdad que la eleccién de uno u
otro dependerd tanto de las exi-
gencias técnicas, como puede ser
la definicién a obtener, como de
nuestras posibilidades econdmi-
cas.

EL MATERIAL FOTOGRA-
FICO.

Segin mi propia expe-
riencia lo mas adecuado en pin-
tura es el gran formato. es decir
aquellas cdmaras que poseen
negativos iguales o superiores al
6x9 cm., son camaras que habi-
tualmente poseen movimientos
por lo menos en el montante
delantero, siendo esta la razén
fundamental de mi preferencia.
Puede resultar curioso que para
fotografiar un objeto bidimen-
sional y que por lo tanto no posee
en su mayoria un volumen, se
aconseje una cdmara disefada
bdsicamente para poder enfocar
planos que no se encuentren pa-
ralelos al plano de la pelicula,



1. Diagrama de colocacidn del cuadro, espejo y

camara.

(Ley de Scheimpflug), esto es
debido a que el ajuste en el para-
lelismo entre pintura y cdmara
exige unas modificaciones en la
ubicacion de esta tltima que se
pueden facilitar en gran medida
con el movimiento de los mon-
tantes en una cdmara que posea
estos. Asi nos permite en un
principio el ajuste del encuadre
sin mds preocupaciones, para
mis tarde ocuparnos del parale-
lismo, lo cual es absolutamente
imprescindible.

Noes necesario que nues-
tra cdmara posea otros movi-
mientos como el giro o bascu-
lamiento ya que estos no nos van
a ser dtiles, tan solo con los
desplazamientos horizontales y
verticales es suficiente. Por su-
puesto que una camara que no
tenga estos también es perfecta-
mente vilida, pero es mas como-
da una que los posea.

En cuanto al formato no
hay una eleccién iddnea, si tene-

mos en cuenta que las cimaras
con movimientos suelen ser a
partir del 6x9 cm., es a partir de
este el mds aconsejado, si bien
cualquiera de ellas desde el 35
mm. es perfectamente adecuada.

Tan sélo existe una limitacion
en cuanto al tamafo de las obras
y su detalle fino, siendo necesa-
rio el uso de formatos mayores,
cuanto mayor sea el tamafo del
cuadro o nuestra exigencia en
cuanto a definicion.

Si utilizamos material en
rollo 120, en formato 6x9 cm. y
placas 9x12 cm., hemos de tener
en cuenta que el soporte del 120
es el mas fino del mercado y el
del 9x12 el mds grueso, con las
consiguientes dispersiones y pér-
didas de calidad que esto conlle-
va. Por tanto la eleccién entre
ambos conviene valorarla dete-
nidamente, ya que el uso en este
caso de un aumento de formato
no va a producir un aumento de
calidad proporcional.

AJUSTE DEL PARALELIS-
MO.

A la hora de encuadrar y
cuadrar la imagen encontramos
normalmente ciertos problemas.
asi por ejemplo tenemos que ba-
sarnos en la apreciacion como
norma general para saber si el
cuadro se encuentra perfecta-
mente alineado o no con la cd-
mara, siendo esto terriblemente
subjetivo, hemos de tener en
cuenta ademds que en las cima-
ras que no poseen desplazamien-
tos de alguno de sus montantes,
no se podrdn ajustar las lineas
del borde del cuadro con las li-
neas que se supone posee el
frésnel, en el caso de tener como
es aconsejable un frésnel o pan-
talla de enfoque cuadriculada.
Estamos partiendo del supuesto
en que los bordes son perfecta-
mente paralelos, no siendo siem-
pre asi.

Habitualmente no se uti-
liza una clave téenica para poder
estar seguro que esta alineacion
es correcta, sin embargo existe
una forma sencilla de ajustar la
cdmara con una gran precision,
y en la cual por otro lado son
necesarios muy pocos medios.
Asi de hacer el encuadre y
cuadratura de la forma tradicio-
nal basindonos en una sucesion
de errores y éxitos, podemos pa-
sar mediante la utilizacion de un
espejo y algtin sistema de suje-
cion que no daiie al cuadro y que
nos permita colocar el primero
perfectamente paralelo al segun-
do, a obtener una gran precision
en el ajuste de la cimara.(Foto 1)

FOTOGRAFIA

El principio es sencillo,
si nosotros poniendo los ajustes
de la cdmara a cero o utilizando
una camara convencional, hace-
mos coincidir la imagen en el
espejo del centro del objetivo, en
el centro de la pantalla de enfo-
que, el plano de la pelicula y el
del objeto se encuentran perfec-
tamente paralelos si el espejo lo
hemos colocado en un plano pa-
ralelo al del objeto.

Teniendo en cuenta lo
dicho anteriormente no nos hara
falta basarnos en nuestra apre-
ciacién visual, sino que tenemos
un sistema que nos permite pre-
cisar mucho mds que el ojoy con
una total repetibilidad.

Una vez vistoel principio
vamos a explicarlo. La luz trans-
curre en condiciones normales
en linea recta y por lo tanto las
imdgenes que vemos en un espe-
jo, se reflejan partiendo del pun-
to emisor en el mismo dngulo en
el que inciden, si teniendo en
cuenta esto nos colocamos frente
auno, s6lo veremos nuestra ima-
gen cuandonos encontremos jus-
to de frente, esto que vemos tan
claramente todos los dias ocurre
igualmente con una camara.

Sustituyendo nuestro ojo
por el objetivo fotogrifico, para
tener una imagen de la cdmara
esta se ha de encontrar mds o
menos enfrentada al espejo, de-
pende del tamafio de este, pero
para tener el centro del objetivo
justo en el centro de la pantalla
de enfoque ha de estar perfecta-
mente alineada, ya que el rayo
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que parte perpendicular desde el
centro del objetivo sélo volvera
al centro de laimagen, cuando se
encuentre completamente per-
pendicular al plano del espejo,
ya que su dngulo de entrada y
salida ha de ser el mismo 90°
respecto a este.(Foto 2)

La precision es mayor
como es de suponer segiin au-
mentamos el tamaino del cuadro
ya que la distancia que ha de
recorrer el rayo de luz del objeti-
vo es mayor, siempre el doble de
la distancia de la cimara, ya que
este ha de ir hasta el espejo y
volver para poder formar su ima-
gen.

Logicamente para poder
obtener una imagen del objetivo
hemos de iluminar este. y es
conveniente mientras ajustamos
apagar la luz que ilumina el cua-
dro para poder ver mids clara-
mente. Los pasos para realizar
los ajustes necesarios serian mas
0 Menos eslos:

1. Alejarnos o acercarnos
hasta que tengamos una imagen
completa del cuadro, sin ocupar-
nos en principio de su cuadratura
y poniendo la camara a ojo mas
0 menos centrada, logicamente
antes de dar la distancia como
buena hemos de enfocar ya que
al hacerlo modificaremos el ta-
mano de la imagen.

2. Colocamos el espejo
en un plano paralelo al del suje-
to.

3. Apagamos la ilumina-
cion y encendemos una luz in-
tensa que ilumine la cdmara, asi
obtendremos en la mayoria de
los casos una imagen de esta en
el espejo.

4. Ajustamos alturay des-
plazamiento de la cimara, mo-
viéndola fisicamente, eso si man-
teniendo la distancia que la se-
para del cuadro ya que sino mo-
dificamos el tamafio antes ajus-
tado. En los casos en que no

O

136/ PATINA Nim.8 Junio 1997

veamos la imagen de la cdmara ,
para saber hacia donde hemos de
desplazarla podemos mover una
mano hasta que mirando por el
visor tengamos una imagen de
esta. Hemos de desplazarnos
hacia la mano y la mitad de la
distancia que separa la cimara
de ella.

5. Una vez ajustada la
imagen en el centro, apagamos
la luz que iluminaba la cimara,
encendemos la iluminacién y en
el caso de tener una cimara con
desplazamientos encuadramos el
cuadro, en el caso de no serasi lo
tendremos que hacer en el punto
anterior, y realizamos la toma
teniendo la garantia de una bue-
na alineacion.

ILUMINACION.

No vamos a hablar aqui
de técnicas especificas para ob-
tener tomas con iluminaciones
especiales, porejemplo resaltan-
dotexturas, ultravioleta, etc. sino
que vamos a tratar la forma de
conseguir reproducciones lo mds
fieles al original. donde lo que se
impone es una iluminacién lo
mds plana posible.

Paraobteneresta, en prin-
cipio no podran existir diferen-
cias de mas de dos décimas de
diafragma entre ninguna de las
partes del cuadro, y para saberlo
lo mejor es tomar diferentes lec-
turas en aquellos puntos del cua-
dro mas alejados entre si, como
son las esquinas y el centro, estos
cinco puntos son los minimos

para evaluar si la iluminacion es
uniforme.

La forma de medir mas
habitual tanto con luz continua o
flash, es mediante el sistema de
luz incidente. Este se basa en la
colocacion del fotémetro lo mas
cerca posible a la superficie del
cuadro, colocando la célula del
mismo orientada hacia la cima-
ra.

Con la medicion en las
esquinas de un lateral sabremos
la ubicacion del punto de luz, si
esta muy alto o bajo, y mediante
la medicidén de las cuatro, si te-
nemos un punto mds alejado que
otro.

Para ajustar las luces, pri-
mero igualamos un lateral mi-
diendo en sus vértices y elevan-
dola o bajandola segtin sea nece-
sario, una vez ajustadas nos ire-
mos al lado contrario, donde pri-
mero variaremos la intensidad,
mediante la proximidad o leja-
nia del punto de luz para mas
tarde dedicarnos a la unificacién
entre los extremos, que ha de ser
igual al que nos daba en el lado
contrario. Una vez compensadas
las cuatro esquinas, hacemos una
medicidn en el centro y si esta no
nos da una diferencia de mas de
dos décimas de diafragma con
respecto a los extremos, podre-
mos considerar que el reparto es
uniforme.

Hemos de tener en cuen-
ta, que cuanto mas proximos se
encuentren los puntos de luz al
cuadro mas dificil es hacer un



2. Vision ideal a traves del visor.

3. Reproduccidn polarizando sélo en cdmara.

buenreparto, teniendo como con-
trapartida una mayor intensidad
luminica y por lo tanto permi-
tiéndonos dar una menor expo-
sicion.

En el caso de no poder
disponer de un fotémetro de luz
incidente podremos utilizar uno
de luz reflejada, las mediciones
se hardn igual que en el caso
anterior, pero dirigiendo el foto-
metro a una carta gris neutro,
carton que posee una reflexion
de un 18% y al cual se encuen-
tranajustados los fotémetros, este
lo hemos de situar lo mas cerca-
no al cuadro en cada uno de los
puntos donde vayamos a hacer la
medicion, el fotometro lo colo-
caremos como a unos veinte cen-
timetros de la carta, si no nos
produce sombras en la misma.
Al calibrar nuestros datos obte-
niéndolos de la carta, las lectu-
ras obtenidas no se encontrardn
afectadas por las luminosidades
de laobra, y como en lamedicién
con luz incidente las diferencias
si las hay no podrin exceder las
dos décimas.

OBRAS MATES.

Candnicamente se ha
mantenido que lo mds apropiado
es colocar los puntos de luzen un
dngulo de 45° respecto al plano
del cuadro, y a la altura de su
centro para obtener una luz igua-
lada, esta iluminacion es lo sufi-
cientemente buena para aque-
llos cuadros que tengan un tama-
fio tal. que con un punto de luz a
cada lado tengamos un buen re-
parto, o aquellos otros que la

técnica utilizada no nos produz-
ca brillos o sombras. Cuando
esto no es asi vamos a tener, o
una iluminacion deficiente, con
lo cual habra que colocar dos o
mas puntos de luz a cada lado, o
bien sombras que van a defor-
mar y ocultar detalles del cua-
dro.

OBRAS BRILLANTES O
CON SOMBRAS.

No vamos a insistir en el
primer caso, ya que considera-
mos es lo suficientemente claro
como para entender que la colo-
cacion de las luces, se hard para
obtener una iluminacién unifor-

me en toda la superficie.

En el segundo hemos de
intentar colocar las luces lo mds
proximas posibles al eje de la
camara, por ejemplo para evitar
en lo posible la sombra del mar-
co si lo tiene, pero con ello nos
aumentan los problemas en el
caso de los cuadros brillantes,
comenzando a aparecer brillos
(Foto 3).

Para solucionarlo hemos
de tener en cuenta, primero que
cuanto mas grande sea la fuente
de luz mas grande va a ser el
brillo, eso si menos intenso por
regla general, si nosotros nos
encontramos frente a un espejo y
encendemos una luz puntual,
tendremos un reflejo puntual, si
en lugar de esta colocamos una
luminaria, tendremos un reflejo
mds grande, llevandolo a su ex-
tremo mediante la colocacion de
una luminaria que ocupase toda

la imagen del espejo. como po-
dria ser el caso de una ilumina-
cion envolvente, todo seria un
brillo, pudiéndolo extrapolar al
cuadro. Es posible que nos pa-
rezca que la iluminacion obteni-
da en este dltimo supuesto no
produce brillos siendo justo lo
contrario, bajandonos el contras-
te y por tanto no teniendo negros
profundos ni colores saturados.

Al colocar las luces a
menos de 45 como decia, nos

FOTOGRAFIA

comenzaran a aparecer brillos,
pero estos podremos eliminarlos
mediante el uso de polarizadores.
El principio del polarizador es
que la luz vibra en todos los
sentidos, pero al ser reflejada por
una superficie lisa, los reflejos
que se producen vibran tan solo
en un sentido, mediante el ajuste
del polarizador que deja pasar
tan solo las ondas que vibran en
el mismo sentido en que se en-
cuentra orientado, podemos eli-
minar estos. Por lo tanto bastarfa
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con colocar un filtro polarizador
en la cimara para quitarlos, des-
graciadamente esto s6lo es asi
con los reflejos, pero no con los
brillos que al reflejarse siguen
vibrando en todas direcciones.
para solucionarlo hemos de ha-

cer que la reflexion obtenida
posea sdlo ondas que sea posible
eliminar mediante el uso de un
polarizador, es decir que vibren
en una direccion solo. Lo conse-
guimos mediante el uso de pola-
rizadores también en las luces.

138/

PATINA Nim.8 Junio 1997

4, Reproduccion polarizando en luces y cdmara.

Al colocar polarizadores
en estas, légicamente tantos
como puntos de luz haya y orien-
tados en lamismadireccion, con-
seguimos que los brillos obteni-
dos posean solo ondas que vi-
bren en un sentido, al colocar
ahora un polarizador en la ca-
mara podremos ver como al
rotarlo desapareceran (Foto 4).

Segiin esto la ilumina-
cién mas conveniente seria
frontalmente al cuadro, pero he-
mos de tener en cuenta, primero
que hemos de tener un dngulo
minimo en la reflexion y segun-
do, que los filtros no son perfec-
tos dejando pasar sobre todo on-
das de longitud corta como es el
azul, y por tanto obteniendo don-
de habia un brillo, una mancha
azulada si la reflexion era inten-
sa. Por lo tanto hemos de buscar
un dngulo de colocacion de las
luces, para conseguir eliminar
los reflejos sin derivar en man-
chas.

OBRAS MIXTAS.

En cuanto a obras que
poseen unatécnicamixta, es decir
que incluyen materiales tridi-
mensionales nos encontramos en
un caso similar al anterior de
ubicacidn de las luces, con som-
bras que debemos minimizar,
este es el dnico caso en el que si
la obra posee tan solo materiales
mates, podemos utilizar lumina-
rias en lugar de luces puntuales,
ya que la luz que nos van a
producir estas es mds envolvente
y por lo tanto no vamos a obtener
sombras. En el caso de ser obras

brillantes nos encontrarfamos en
una situacion similar a la ante-
rior en cuanto a la colocacion de
las luces, y por tanto la solucion
serfa la misma.

OBRAS CON COLORANTES
VARIABLES.

Existen ciertas tintas
como pueden ser algunas acua-
relas donde se producen desvia-
ciones y tonos distintos del origi-
nal. esto es debido en la gran
mayoriade los casos a la sensibi-
lidad que posea el material que
utilicemos, y a las reflexiones
producidas por el pigmento en
las longitudes del infrarrojo y
del ultravioleta, produciéndose
un aclarado en la mayoria de los
casos por un aumento de exposi-
cién. Podemos minimizar el pro-
blema o incluso eliminarlo, me-
diante el uso de filtros de corte
del ultravioleta e infrarrojo los
cuales son transparentes al 0jo
humano y que no dejan pasar si
usamos ambos, mas que el es-
pectro visible. Estos pueden ser
en el caso de Kodak, el 1A para
el ultravioleta, o el 2A, 2B 0 2C
para el infrarrojo, los de la serie
2 poseen un tono amarillento,
por lo que habrd que usarlos tan
solo en casos en los que sea es-
trictamente necesario. El ligero
tinte amarillento puede corre-
girse, mediante el empleo de
peliculas con una dominante li-
geramente azulada como es el
caso de la Ektachrome, o con
fuentes con una ligera dominan-
te, esto serd logicamente cues-
tién de pruebas para encontrar la
combinacion mas acertada.



-

PATINA Nim.8 Junio 1997 /139




@®OMENTARIO

Ana Calvo

Restaurac

L

Nuevas aportaciones a la bibliografia espanola sobre
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Podria considerarse como
un buen sintoma del afianza-
miento de la conservacién en
Espana el que. en los tltimos
tiempos. la actividad prictica -
consolidada desde hace afos- se
vea acompanada de la publica-
cion de un buen repertorio de
titulos que pretenden transmitir
tantoexperiencias llevadas acabo
como reflexiones tedricas.

Todas estas nuevas pu-
blicaciones responden, sin duda.
al creciente interés existente en
torno a los temas vinculados con
la proteccion y recuperacion del
patrimonio artistico y cultural y,
por tanto, a la demanda surgida
de los mismos. La practica de la
conservacion de obras y objetos
artisticos que comenzd como un
oficio practicado por artistas y
artesanos, se ha convertido en la
actualidad en una profesion que
necesita apoyarse en amplios
conocimientos cientificos e his-
toricos. Tampoco hay que olvi-
dar la mayor especializacion y el
desarrollo de la investigacion en
este campo en nuestro paifs, tanto
en los centros docentes - como la
E.S.C.R.B.C. y las Universida-
des - como en los museos y el
I.LC.R.B.C. Incluso algunas in-
tervenciones y trabajos llevadas
a cabo por empresas y profesio-
nales independientes también se
ven reflejadas luego en publica-
ciones locales.

Porello se hace necesario
comentar y resefiar una serie de
obras del periodo comprendido
en torno a los dos dltimos anos,
sin pretender abarcar todo lo
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publicado, y con la intencion de
destacar aquellos aspectos de
mayor relevancia para la restau-
racién. Las referencias se cen-
trardn, por tanto, en las publica-
ciones mds intimamente relacio-
nadas con los bienes muebles, o
dirigidas a las intervenciones de
conservacion y restauracion.

Por otro lado, también es
de destacar la difusion en Espa-
fa de obras en otras lenguas en
torno a la conservacion -como
las series de laeditorial Nardini' -
. 0 las traducciones al castellano
de publicaciones complementa-
rias al dmbito de la conservacion
-como las de Ediciones del
Serbal® -,

Los libros que se van a
comentar son obras originales
de autores espanioles. Algunos,
se encuentran enfocados como
manuales o textos bidsicos, para
estudiantes o interesados en es-
tos temas, estructurados de ma-
nera que recogen las aportacio-
nes mds interesantes desarrolla-
das en el quehacer profesional
de sus autores. y constituyen
orientaciones actualizadas de la
conservacion-restauracion que
responden a una clara demanda
existente.

Desde la traduccion de la
obra de Plenderleith® o la de
Brandi’. y la publicacién de Diaz
Martos®. no han variado sustan-
cialmente los criterios de inter-
vencion, pero si los métodos de
trabajo, los materiales, v las téc-
nicas de conservacion preventi-
va. Ademds de haberse definido

con mayor precision los cometi-
dos del conservador-restaurador
(véase para ello el documento de
Copenhague®). Y parece que en
un momento como este, en que
se extienden las intervenciones
sobre los monumentos y las obras
dearte. y en que muchos especia-
listas de diferentes areas se sien-
ten implicados en la conserva-
cion del patrimonio, es necesa-
rio el asentamiento teorico de los
criterios y métodos actualizados
de trabajo.

La obra de M" Luisa
Gomez, quimica especialista del
ICRBC.Examen cientifico apli-
cado a la conservacion de obras
de arte’ , es un claro exponente
de un buen trabajo diddctico, en
el que se detallan los nuevos
métodos de investigacionen con-
servacion y restauracion. En su
parte inicial trata de los materia-
les que componen las obras de
arte. aspecto fundamental para
conocer los procesos de altera-
cién y conservacion, centrado
principalmente en las pinturas y
esculturas policromadas, los di-
ferentes tipos de soporte y los
componentes de las capas picto-
ricas tanto orgidnicos como
inorgdnicos. La segunda parte la
dedica al examen cientifico de
los bienes culturales, detallando
los diferentes métodos instru-
mentales, y su aplicacion a algu-
nos casos concretos. La tltima
parte, denominada “Materiales
y métodos de conservacion de
obras de arte”, recoge definicio-
nes actualizadas de los diferen-
tes procesos de restauracion, el
problema de la limpieza. con



una clasificacion de los
disolventes y diluyentes, crite-
rios y comportamiento de los
materiales, y casos prdcticos.
También dedicaun capitulo alos
polimeros sintéticos y otro a los
materiales filmogenos utilizados
en la conservacion y su metodo-
logia (adhesivos, consolidantes,
aglutinantes, barnices...). y don-
de se plantean los sistemas ac-
tuales de trabajo. criterios y solu-
ciones alternativas a las tradi-
cionales. Constituye, tanto por
su contenido como por su pre-
sentacion (con grificos, dibujos
diddcticos y esquemas). unaobra
basica. Debido a su corta tirada
se agotd en cuanto salié a la
calle, pero esperamos su pronta
reedicion.

Dentro de lo que se po-
dria considerar como manuales
cabe citar también el libro de
cardcter monografico de José
Vergara, dedicado a la conserva-
cion de documentos grificos.
Conservacion/Restauracion de
material cultural con soporte
de papel®, o el de Ascension
Ferrver La pintura mural, su so-
porte, conservacion, restaurd-
cion y las técnicas modernas’ .

José Vergara inicia su
obra con la definicion actual de
conservacion-restauracion. para
pasar a estudiar los materiales,
el papel y la materia grifica.
Dedica un capitulo a la conser-
vacién preventiva y a la conta-
minacién bioldgica, y a conti-
nuacion se adentra en las cues-
tiones relaccionadas con la res-
tauracion de objetos con soporte

de papel. Después, plantea la
conservacion y restauracion del
libroy de laencuadernacion, con
un capitulo dedicado al libro ja-
ponés. Para concluir con la con-
servacion de imagenes fotogra-
ficas y el grabado, y una serie de
recomendaciones e informacio-
nes sobre almacenamiento,
disolventes y proveedores de
materiales. También se encuen-
tra agotado.

Ascension Ferrer, por su
parte, abre su libro con una breve
historia de la pintura mural para
disponerse posteriormente a es-
tudiar los diferentes soportes
murales, los agentes de deterioro
y los métodos de investigacion
para la conservacion y restaura-
cion de los soportes pictoricos
murales. En el apartado de la
intervencion se ocupa del pro-
blema de las humedades, segiin
su origen, la eliminacion de sa-
les y otros agentes de degrada-
cion, y, finalmente, la consoli-
dacién. Concluye con los siste-
mas de extraccién y traslado, y
aporta una amplia documenta-
cion grifica.

M?* Angustias Cabrera en
Los métodos fisico-quimicos y
la historia del arte', hace, en
una primera parte, un recorrido
elemental por las técnicas de la-
boratorio ttiles para el estudio
material de las pinturas, desde
los diferentes tipos de fotografia
alos sistemas puntuales de mues-
tras, como los microscopicos, los
quimicos o los basados en otros
métodos instrumentales. En la
segunda parte se refiere al estu-

dio de dos pinturas, mediante la
aplicacion de algunas de las téc-
nicas citadas: una Santa Cena
sobre tabla y una [Inmaculada
sobre lienzo. Eneste tltimo caso.
enunaobrade dudosa atribucion
a Alonso Cano, se detectan por
medio de la radiografia, funda-
mentalmente, dos composicio-
nes superpuestas. Sobre la pri-
mera, con un barniz ya envejeci-
do, se procedio6 en época poste-
rior a realizar otra pintura con el
mismo tema pero presentando
grandes variaciones de estilo y
composicion.

Los estudios sobre la his-
toria de la restauracion también
se encuentran entre las cuestio-
nes que han despertado especial
interés'' . En este sentido la obra
de Ana M Macarrén, Historia
de la conservacion y la restau-
racion' | recoge de forma breve
y concisa el desarrollo y orienta-
cion de esta profesion a través de
la historia. Por medio de ejem-
plos. desde la Antigiiedad cldsi-
ca al siglo XIX, da cuenta de la
actitud ante la conservacion de
obras de arte, con los diferentes
criterios seguidos en cada mo-
mento, asi como del cuidado que
se ha tenido en el empleo de
materiales para la pervivencia
de las obras y su reflejo en los
tratados desde Plinio. Trata tam-
bién de los aspectos juridicos
relativos a la tutela y proteccion
del arte. Analiza las intervencio-
nes de restauracion en funcion
de los condicionantes sociales,
culturales y religiosos. Si bien
gran parte del libro se centra en
ejemplos italianos, en el capitulo
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correspondiente al siglo XIX
introduce interesantes referen-
cias a Espaiia.

Relevante por las aporta-
ciones interpretativas que reali-
za, se puede considerar la obra
de Maria Dolores Ruiz de
Lacanal, Conservadores y
restauradores" . en la que hace
un recorrido por la historia de la
conservacion para situar la figu-
ra del conservador y restaura-
dor, centrindose en su forma-
cion como especialista, desde la
Antigiiedad hasta el momento
actual. Como la propia autora
senala en su introduccion “los
Conservadores y Restauradores
se muestran en estrechaconexion
con los propios criterios de valo-
racion del objeto mismo, mante-
niéndose esta relacion constante
en cada periodo histdrico. pu-
diéndose decir que Conservado-
res y Restauradores son hijos
naturales del tiempo en el que se
desarrollan, entendiéndose, que
los criterios de intervencion, ca-
pacitacion y funciones, no son
sino reflejo de la Cultura de su
momento”. La primera parte se
centra en la conservacién y
restauracion en el panorama eu-
ropeo. y. la segunda. en el imbi-
to espaiiol.

Entre los libros relativos
a las técnicas artisticas, puede
aludirse a la publicacion de José
Fernindez Arenas Introduccion
a la conservacion del patrimo-
nio y técnicas artisticas'', ma-
nual resumido y esquemadtico
dirigido fundamentalmente a
estudiantes de historia del arte.
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Brinda ademads un acercamiento
a los materiales de las obras.

También han sido edita-
das otras obras relativas a aspec-
tos museoldgicos, y reflexiones
sobre el patrimonio, algunas fru-
to de foros o reuniones de espe-
cialistas, tales comoMisceldnea
Museoligica . Manual de Mu-
seologia de Francisca Herndn-
dez'®, Mecenazgo y conserva-
cion del patrimonio artistico:
reflexiones sobre el caso espa-
fol'", o Encuentrosobre lacon-
servacion del patrimonio en el
mundo mediterrdneo: criterios
de intervencion'® .

Por dltimo. entre estas
recientes publicaciones de con-
servacion que merecen con-
signarse, se encuentran las
monografias que, en base al es-
tudio y tratamiento de una obra,
reflejan la metodologia del tra-
bajo de investigacién y restaura-
cion en la actualidad en nuestro
pais, aportando interesantes da-
tos en su campo especifico y una
amplia bibliografia sobre los te-
mas tratados. En la mayoria de

NOTAS

los casos se trata de obras de
colaboracién de diferentes espe-
cialistas (historiadores. quimi-
cos, bidlogos. restauradores). y
cuyo interés radica en que testi-
monian el rigor y planteamiento
general con que se estd llevando
acabo la prictica de la conserva-
cién en Espana. Entre ellas con-
viene referirse aLa obra en yeso
policromado de los Corral de
Villalpando" ; Vestiduras ponfi-
ficales del arzobispo Rodrigo
Ximenez de Rada, s. XIII™: La
restauracion de pintura sobre
tabla: su aplicacion a tres reta-
blos géticos levantinos® ; Reta-
blo renacentista de Bidaurreta.
Restauracion™ , entre otras.

Este variado abanico de
publicaciones, sin contar con
numerosos articulos en revistas
especializadas y tesis doctorales
recientes, abren nuevos horizon-
tes en el afianzamiento de la
conservacion y restauracion en
Espana. Parece que, por fortuna,
el aspecto multidisciplinar de la
conservacion se consolida, y que,
consecuentemente, cadaespecia-
lista aporta los conocimientos

necesarios para la mejor inter-
pretacion de los objetos, sus alte-
raciones y tratamientos. El res-
taurador necesita acompanar su
trabajo del conocimiento de los
materiales y de la historia y sig-
nificado de las obras para actuar
con seguridad y precision. Las
técnicas de intervencion, basa-
das actualmente en un respeto
minucioso hacia el original y en
la conservacion preventiva, de-
ben serejecutadas porel especia-
lista, el restaurador, con el res-
paldo y apoyo que le prestan las
ciencias v la historia del arte.
Solo bajo este prisma los crite-
rios pueden ser acertados.

Lalabor de conservacion-
restauracion que se realiza en
muchos museos e instituciones,
en los tltimos afios, es intensa, y
sus experiencias pueden ser muy
valiosas para otros profesiona-
les. Porello seria muy apreciable
la publicacion de ciertos traba-
jos, como el monogrifico sobre
el panel del Descendimiento de
Van der Weyden, o sobre El
Greco, Zurbardn o Rubens - tal y
como se hizo con Veldzquez -,

porcitar algunos de pintura, pero
este deseo también se podria ha-
cer extensivo al material etno-
gréfico y arqueoldgico.

Todavia queda mucho
camino por recorrer, pero los
primeros pasos parecen ya estar
dados, y abren nuevas especta-
tivas para una mejor formacién
de los futuros profesionales.

En el tiempo transcurri-
do desde la redaccion de este
articulo, en mayo de 1996. hasta
finales de afio, han visto la luz
nuevas publicaciones que vie-
nen a corroborar lo aqui afirma-
do, y que no queremos dejar de
citar: Antologia de textos sobre
restauracion®, de M" José
Martinez: Patrimonio histori-
co-artistico™, de Alfredo J. Mo-
rales: Principios bdsicos de la
conservaciondocumentaly cau-
sas de su deterioro®, de Mila-
gros Vaillant y Nieves Valentin;
Restauracion monumental en
Espaiia durante el siglo XIX™,
de Ignacio Gonzalez-Varas; Es-
tabilidad del papel en las obras
de arte”. de Ruth Viias Lucas.

1. Enitaliano, de la editorial Nardini, destacan las series Arte e Restauro, con titulos como Arte contemporanea. Conservazione e restauro (1994), Il restauro
delle vetrate (1994); Il restauro dei dipinti contemporanei (1993), que se unen a los publicados anteriormente (Teoria del restauro e unita di metodologia Il
restauro pittorico nell'unita di metodologia; Scienza e Restauro; La patina nel restauro delle opere d'arte; La chimica nel restauro; La biologia nel restauro;
Conservazione dei dipinti su tavola...); y la serie Arte e Restauro/ Strumenti, con titulos como Le vernici per il restauro (1991); Gli insetti e i danni del legno
(1991); La foderatura (1992); Dipinti su tela (1993)...

2. Ediciones del Serbal ha publicado una serie de titulos en una nueva coleccion denominada Cultura artistica, dirigida por el profesor Joan Sureda i Pons,
como Materia e imagen. Fuentes sobre las técnicas de la pintura (1995), de Silvia Bordini; La pintura italiana hasta 1400. Materiales, métodos y
procedimientos del arte (1995), de David Bomford y otros; Iconografia del arte cristiano (1996), de Louls Réau.

3. Plenderleith, H.J.: La conservacion de antigiedades y obras de arte, ICCR, Valencia, 1967.

4. Brandi, C.: Teoria de Ia restauracion, Ed. Alianza, Madrid, 1988.
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Diaz Martos, A.: Restauracion y conservacion del arte pictorico, Arte Restauro, Madrid, 1975.

"The Conservator-restorer: a definition of the profesion”, ICOM, Committee for Conservation, Copenhague, 1984, que se encuentra traducido en la revista
Anabad, XXXVI (1986) n® 3, como Anexo al articulo de Raul Amitrano y Santiago Valiente “Conservacion y Restauracion en Espana”; y en el Boletin del
Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico, n°2, Sevilla, Marzo, 1993.

Gomez Gonzalez, M? Luisa: Examen cientifico aplicado a la conservacion de obras de arte, Ministerio de Cultura, Direccion General de Bellas Artes y
Archivos, Instituto de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales, Madrid, 1994, 189 pdgs., 1.800 ptas.

Vergara Peris, José Vicente: Conservacion/Restauracion de material cultural con soporte de papel, Generalitat Valenciana, Conselleria de Cultura, Col.
Papers i Documents 10, Valencia, 1994, 205 pdgs., 2.000 ptas.

Ferrer Morales, Ascension: La pintura mural. Su soporte, conservacion, restauracion y las técnicas modernas, Universidad de Sevilla, Secretariado de
Publicaciones, Sevilla, 1995, 224 pags., 3800 ptas.

Cabrera Orti, M® Angustias: Los métodos de analisis fisico-quimicos y la historia del arte, Ed. Universidad de Granada, coedicidn con Diputacion Provincial
de Granada, Col. Monogrdfica Arte y Arqueologia, Granada, 1994, 144 pags, 2000 ptas.

. Ademds de los libros citados en el texto queremos mencionar también, aunque no esté dirigido a los bienes muebles, la obra de M? Isabel Ordieres Diez,

Historia de la restauracion monumental en Espana (1835-1936), Min. del Cultura, ICRBC, Madirid, 1995, 494 pdgs., 3000 ptas.

Macarron Miguel, Ana M?: Historia de la Conservacion y la Restauracion. Desde la Antigiedad hasta finales del siglo XIX, Ed. Tecnos, Madrid, 1995, 189
pdgs., 1800 ptas.

Ruiz de Lacanal Ruiz-Mateos, Maria Dolores: Conservadores y Restauradores. En la Historia de la Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales.
Estudio del perfil y de la formacion, Sevilla, 1994, 301 pags., 3750 ptas.

. Fernandez Arenas, José: Introduccion a la conservacion del patrimonio y técnicas artisticas, Ed. Ariel, Serie Historia del Arte, Barcelona, 1996, 203pags.,

1900ptas.

. Miscelanea Museologica, Coordinador Inaki Diaz Balerdi, Servicio Editorial, Universidad del Pais Vasco, bilbao, 1994, 298 pags., 2.200 ptas.

Hernandez Hernandez, Francisca: Manual de Museologia, Ed. Sintesis, Madrid, 1994, 318 pags., 3.745 ptas.

. AA.VV.: Mecenazgo y conservacion del patrimonio artistico: reflexiones sobre el caso espanol, Fundacion Argentaria, Madrid, 1995, 142 pags., 1700 ptas.

AA.VV.: La Conservacion del Patrimonio en el Mundo Mediterrdaneo. | Encuentro: Criterios de Intervencion, Servicio de Publicaciones, Diputacion de
Caslellon, Castellon, 1996, 240 pdgs., 3000 ptas.

AA.VV.: La obra en yeso policromado de los Corral de Villalpando, Min, de Cultura, direccion General de Bellas Artes y Archivos, Instituto de Conservacion
y Restauracion de Bienes Culturales, Madrid, 1994, 254 pdgs., 3500 ptas.

AA.VV.: Vestiduras pontificales del arzobispo Rodrigo Ximenez de Rada, s. Xlll. Su estudio y restauracion, Min. de Cultura, ICRBC, Madrid, 1995.

Calvo Manuel, Ana M?: La restauracion de pintura sobre tabla. Su aplicacion a tres retablos goticos levantinos, Servicio de Publicaciones, Diputacion de
Castelion, Castellon, 1995, 318 pdgs., 2650 ptas.

AA.VV.: Retablo renacentista de Bidaurreta. Restauracion, Diputacion Foral de Guipuzkoa, Departamento de Cultura, Educacion, Deportes y Turismo, 150
pags.

Martinez Justicia, M® José: Antologia de textos sobre restauracion, Col. Martinez de Mazas, Serie Estudios, Universidad de Jaén, Servicio de
Publicaciones, Jaén, 1996, 239 pags.

Morales, Alfredo J.: Patrimonio histérico-artistico, Historia 16, Conocer el Arte, Madrid, 1996, 155 pags.

Vaillant Callol, Milagros y Valentin Rodrigo, Nieves: Principios basicos de la conservacion documential y causas de su deterioro, Min. de Educacion y
Cultura, Direccion General de Bellas artes y Bienes Culturales, Instituto del Patrimonio Histérico Espariol, Madrid, 1996, 158 pags.

Gonzalez-Varas Ibafiez, Ignacio: Restauracion monumental en Espania durante el siglo XIX, Ambito Ediciones SA., Valladolid, 1996, 280 pags.

Vinas Lucas, Ruth: Estabilidad del papel en las obras de arte, Ed. Fundacion MAPFRE, Madrid, 1996, 262 pags.
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Encuentros de Conservacion y Restauracion en el museo Calouste Gulbenk

.

Centros de Conservacion del Documento Grafico en Lisboa

Ruth Vinas Lucas

Entre los dias 4 a 7 de Diciembre
de 1995, con motivo de la con-
memoracion del aniversario de
la Fundacion Calouste Gulben-
kian de Lisboa, se celebraron en
¢l Museo de esta institucion los
“Encontros de Conservacao e
Restauro™ junto con una exposi-
cion titulada “Do Bisturi ao
Laser”. donde se recogia la evo-
lucion y principales avances de
la “Oficina de Restauro™ del
Museo Calouste Goulbenkian.

En los Encuentros de
Conservacion participaron,
como personalidades invitadas,
Don Joe Nkrumah -Coordinador
del Gabinete de Conservacion
de Monumentos y Museos de
Ghana y especialista en quimica
aplicadaalarestauracion-, y Don
Vicente Vinas -Director Técni-
codel Serviciode Libros y Docu-
mentos del Instituto de Conser-
vacion y Restauracion de Bienes
Culturales (Espana)-, ambos en
su calidad de colaboradores in-
ternacionales en las actividades
iniciales y de fundacion de la
Oficina de Restauro del Museo
cuando, en 1967, se anegaron
los fondos de la Fundacion debi-
do a las inundaciones provoca-
das por el desbordamiento del
rio Tajo'.

Como especialistas por-
tugueses, ademads de los técnicos
de la Oficina de Restauro del
Museo C. Gulbenkian, fueron
invitados la Ing. Rosa Maria
Miranda y el Dr. Joao P. Duarte,
especialistas en tecnologia del
laser del “Instituto de Soldadura
¢ Qualidade/1.5.Q.”, que actual-
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Ruth Vifias Lucas es Doctora en
Bellas Artes, Restauradora y profe-
sora de la E.S.C.R.B.C. de Madrid.

mente trabajan en la aplicacion
del ldser a la limpieza del papel
y pergamino.

Dada la especial inciden-
cia que se hacia en estos encuen-
tros sobre la problemitica de los
documentos grificos, y la parti-
cipacion espaiola en los mis-
mos, el Departamento de Con-
servacion y Restauracion del
Documento Grafico de la Escue-
la Superior de Conservacion y
Restauracién de Bienes Cultura-
les de Madrid consideré de sumo
interés realizar un viaje de estu-
dios dirigido a los alumnos de
dicha Especialidad. en el que la
asistencia a los encuentros se
completara con la visita a las
principales instituciones lisboe-
tas que se dedican a la conserva-
cion de la documentacion gréfi-
cay asuensenanza. Asi, ademas
de conocerel Serviciode Restau-
ro do Museo Calouste Gulben-
kian, se visitaron la Escola Su-
perior de Conservagao e Restau-
ro, la Fundagao Ricardo do Espi-
ritu Santo Silva - (de la que
dependen la Escola Superior de
Artes Decorativas y el Instituto
de Artes e Oficios), el Instituto
de José de Figueiredo, el Institu-
to da Biblioteca Nacional e do
Livro, el Arquivo Nacional da
Torre do Tombo, el Instituto de
Soldaura ¢ Qualidade/1.5.Q., y
el Arquivo Nacional de Fotogra-
fia.

El Museo Calouste Gulbenkian

v su “Servicio de Restauro™

El Museo de la Funda-
cion Calouste Gulbenkian se

inaugurd en 1969 con las princi-
pales piezas del coleccionista de
arte que le da nombre. Posee
obras que abarcan desde 2800
afios a.C. hasta mediados del
siglo XX, destacando, debido al
origen armenio de su creador,
los fondos de arte isldmico de los
pueblos del Préximo y Medio
Oriente y. por su admiracion y
amistad con René Lalique. la
coleccién mds importante de
obras de este artista. En relacion
a la documentacion grifica, el
Museo guarda valiosos librosilu-
minados con magnificas encua-
dernaciones de origen islamico,
eslampas japonesas, manuscri-
tos miniados en pergamino, es-
tampas occidentales, dibujos y
pinturas sobre papel, y una im-
portante biblioteca, principal-
mente compuesta por volime-
nes de origen francés de los si-
glos XVI al XX, que refleja la
condicionde biblicfilode sucrea-
dor y su amor y gusto por los
libros bellamente encuadernados
y editados.

Unode los Servicios Téc-
nicos del Museo es la “Oficina
deRestauro”, donde trabajan seis
restauradores, dedicados princi-
palmente a la restauracién de
documentos graficos, aunque
también hay especialistas encar-
gados de intervenciones en pie-
zas de madera, principalmente
mobiliario (biombos japonesesy
lacados), marcos y esculturas.

El origen de la “Oficina
de Restauro™ del Museo se re-
monta a las inundaciones acae-
cidas en 1967, en las que nume-



rosas obras. principalmente ce-
ramicas y libros, resultaron da-
nadas por la accién del barroy el
agua. La inexistencia de dota-
ciones y de personal especiali-
zado para abordar los trabajos de
restauracion hizo precisa la in-
tervencion de varias institucio-
nes nacionales y extranjeras que
colaboraron en la formacion de
sus técnicos.

El cuantioso trabajo ne-
cesario para la restauracién de
todos los documentos danados -
que atn hoy prosigue- hizo que
en 1969, al trasladarse el museo
desde el Palacio Pombal a su
actual sede. quedara dotado de
las instalaciones necesarias para
continuar la labor iniciada dos
anos atras. Hoy sus restauradores
se han convertido en auténticos
especialistas en el tratamiento
de piezas dafada por el agua,
siendo de destacar los resultados
obtenidos en la eliminacién de
manchas de barro en obras tan
complicadas como el pastel. car-
boncillo y témpera, el alisado de
pergaminos y el tratamiento de
libros miniados® y encuaderna-
ciones isldmicas.

Precisamente para cele-
brar la existencia de la “Oficina
de Restauro™ desde hace ya mis
de un cuarto de siglo, se realiza-
ron la exposicion “Do bisturi ao
laser”, los “Encontros de
Conservagao e Restauro”, la pu-
blicacion de un texto donde se
recogen sus principales activi-
dades (Do Bisturi ao Laser-Ofi-
cina de Restauro. Lisboa:
Fundagao Calouste Gulbenkian,

1995, 109 p.) y el video “Oficina
de Restauro do Museu Calouste
Gulbenkian™.

-Los “Encontros de
Conservacao e Restauro”

Los Encuentros se inicia-
ron con la visita guiada al Museo
Calouste Gulbenkian, a su “Ofi-
cina de Restauro™ y a la exposi-
cion Do Bisturi ao Laser™, en la
que se mostraban numerosas pie-
zas restauradas en la Fundacion,
acompanadas de fotografias de
su estado inicial y de las actua-
ciones seguidas para su trata-
miento. El video “Oficina de
Restauro do Museu Calouste
Gulbenkian™ completd la infor-
macién sobre los principales pro-
cesos de restauracion de docu-
mentacion gréfica aplicados en
el Museo*.

En la sesién de apertura,
la Directora del Museo, Dofa
Maria Teresa Gomes Ferreira,
describié someramente la tra-
yectoria de la Oficina de Restau-
roen el contexto del Museo y dié
paso a las intervenciones de D.
Vicente Vifias y del Dr. Joe D.
Nkrumah.

La comunicacién de D.
Vicente Vifias versé principal-
mente en los avances y técnicas
de restauracion de documentos
grificos en Espafia: tras mostrar
un video del Instituto de Conser-
vacién y Restauracion de Bienes
Culturales, se realizo un repaso,
a través de diapositivas, de los
principales tratamientos de res-
tauracion que se aplican en el

Servicio de Libros y Documen-
tos de este Instituto. Llamaron la
atencién, y en cierta manera sus-
citaron polémica. los procesos
mecanizados, especialmente los
relativos a la laminacién de do-
cumentos antiguos con polie-
tileno estabilizado. Este trata-
miento se justificé en el caso de
papeles danados por tintas
metalodcidas, al impedir el con-
tagio de estas a hojas contiguas y
evitar el desmoronamiento del
papel afectado, cosa que con el
tiempo ocurriria en una lami-
nacién manual. al transmitirse
la degradacion al tist de refuer-
zo. Se aclard el hecho de que es
un tratamiento reversible, y que
la transparencia que se consigue
es considerablemente superior a
la de una laminacién manual. La
saponificacion para la elimina-
cion de manchas de grasa, los
ensayos en la reintegracion me-
cdnica del pergamino, el trata-
miento de fotografias con sopor-
te de papel, y un prototipo que se
estd desarrollando en el Instituto
para la limpieza del polvo en los
depdsitos también ocasionaron
preguntas e interés por parte de
los asistentes.

El Dr. Nkumah expuso el
tema “El foxing en el papel ;ani-
mal, vegetal o mineral?”, donde
explico las diferentes teorias que
se han desarrollado para justifi-
car la aparicién de moteados en
el papel. comenté las tltimas
investigaciones realizadas al res-
pecto y abogé por la prevencion
-control climdtico- como la tini-
ca manera eficaz de combatir su
aparicion: aunque los primeros
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investigadores justificaron la
aparicion del moteado en ciertos
papeles por contaminantes me-
talicos introducidos durante la
fabricacién de la pulpa o en el
proceso de impresion (aguas
ferruginosas, desgaste de la ma-
quinaria...). evidencias posterio-
res y datos estadisticos fueron
demostrando que podia atribuir-
sele un origen organico. En todo
caso, el foxing siempre aparece
cuando determinadas condicio-
nes ambientales le son favora-
bles, pudiendo llegar, en deter-
minados niveles de humedad, a
desarrollarse de un dia a otro.
Las iltimas investigaciones
muestran que, aunque existen
casos de pequenas manchas de-
bidas a la oxidacion de algunas
particulas metalicas, el verdade-
ro “foxing” estd causado por
microorganismos que han podi-
doidentificarse’, lo que nos per-
mite concluir que el control am-
biental (en situaciones extremas
la climatizacion artificial) es la
forma mas eficaz para evitar su
aparicion. En cualquier caso, la
conservacion preventiva siem-
pre serda preferible a tener que
recurrir a la conservacion cura-
tiva.

La Ing. Rosa Miranda y
el Dr. Joao Paulo Duarte intervi-
nieron con la comunicacion, co-
mentada mas adelante, “Las apli-
caciones de la tecnologia del 14-
ser a la restauracion de obras de
arte”, que fue precedida de un
video del 1.S.Q. relativo al tema,
y seguida de una visita guiada al
Instituto de Soldadura e
Qualidade.
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Aungue inicialmente es-
taban programadas tres mesas
redondas simultdneas (“Conser-
vacion de Documentos Gréficos-
Problemas de Instalacion y Tra-
tamiento™, “Aplicacion del La-
serala Restauracion de Obras de
arte” y “Relacion Museologia/
Conservacion™), a peticién de
los asistentes se realizé una mesa
comtin sobre todos estos temas.
en la que destacé la polémica
desatada respecto al ambito de
actuacion de conservadores, fa-
cultativos (musedlogos, archive-
ros y bibliotecarios) y restaura-
dores.

-El Instituto de Soldadura e
Qualidade (1.S.Q.)" y la tecno-
logia del laser aplicada a la
restauracion.

Larelaciondel 1.S.Q. con
el mundo del arte se remonta a
unos 30 anos, con motivo de un
encuentro entre artistas y técni-
cos de este instituto para abordar
las posibilidades del ldser y otras
nuevas tecnologias en la crea-
cion de obras de arte; esto se
concretd mediante la colabora-
cién con famosos artistas portu-
gueses para el trabajo de la talla
de piedra, corte de planchas de
metal a partir de disefios realiza-
dos por medios informaticos.
calados y corte de piezas para
mosaicos en piedra, etc.

El desastre ocurrido en la
riada de 1967 hizo que la Funda-
cién C. Gulbenkian también re-
curriera al 1.S.Q. para buscar
soluciones frente a la limpieza
del material dafiado por el barro;
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el acuerdo culminé con un *“Pro-
grama de Trabajos”™ que tiene
caracter oficial desde Junio de
1995.

Fruto de todo ello fue la
ponencia  presentada en
LACONA 957 en la que se des-
criben, como primiciaen el cam-
po de aplicacion a la restaura-
cién de documentos grificos, los
avances realizados en la limpie-
za de papel y pergamino me-
diante laser de excimeros.

Aunque los técnicos del
1.5.Q. se encuentran entre los
primeros en aplicar la tecnolo-
gia del ldser a la restauracion de
documentos grificos®, éste es
conocido en el mundo de la res-
tauracion de bienes culturales
desde hace tiempo. Las primeras
aplicaciones se realizaron en la
limpieza de la piedra (monu-
mentos), idea que surgid en Ita-
lia con la observacion de que el
laser empleado para la medicion
habia eliminado parte de la su-
ciedad de las zonas donde habia
sido aplicado: a partir de enton-
ces también ha sido comiin su
usoenel campode lalimpicza de
vitrales (Alemania), de maderas
policromadas (Grecia) y de es-
cultura en piedra (Reino Unido):
otras aplicaciones han sido el
corte de madera para embutidos
y la limpieza de metales y telas
pintadas.

El laser (“Light
Amplification by Stimulated
Emission of Radiation™) permi-
te diferentes intervenciones de
alta precision, segtin el tipo em-
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pleado. El ldser de Nd/YAG es
un ldser s6lido que emite radia-
ciones en la gama de los LR.,
permite el corte y soldadura de
metales con gran rapidez y exce-
lente precision y acabado; en el
1.S.Q. se ha aplicado para el
corte de piezas metdlicas em-
pleadas para la restauracion de
un reloj.

Por otra parte, el laser de
excimeros se logra con una mez-
cla gaseosa de dimeros, sus ra-
diaciones se sitian en el entor-
no de longitud de onda de las
U.V. y permite, en elementos
sensibles alos procesos térmicos
(cuero, papel y pergamino), el
corte v la remocion selectiva de
materias, con gran precision y
definicionde los bordes y sin que
el material se afecte térmica-
mente ni se altere su estructura;
eneldmbito de larestauracion se
estd ensayado en el corte de pre-
cision de pequenas piezas de
cuero -necesarias para la reinte-
gracion de encuadernaciones
isldmicas- y en la limpieza de
barro y microorganismos en pa-
pel y pergamino (el barro se eli-
mina selectivamente, en capas
sucesivas de espesura micro-
métrica, gracias a la ruptura de
los enlaces fisico-quimicos entre
éste y el soporte, sin afectar a la
estructura del papel o pergami-
no ni de los pigmentos). La ac-
tuacion del laser, tanto para el
corte como para la limpieza, se
puede programar de forma que
actie solo sobre areas determi-
nadas (por ejemplo salvando los
trazos del texto en el caso de la
limpieza. o reproduciendo figu-
ras geométricas mediante corte).

La tecnologia del ldser
puede llegar a desarrollarse y
convertirse en una alternativa
para ciertos procesos de restau-
racion del documento grifico,
aunque no hay que olvidar que,
hoy por hoy. supone unos costo-
508 equipos y que todavia se estd
experimentando su alcance y to-
tal inocuidad.

La enseiianza de la Conserva-
cion y Restauracién del Docu-
mento Grifico en Portugal v

principales centros de restau-
racion de documentos en Lis-

boa
- Centros de ensenanza

Cuando en 1967 se pro-
dujeron las inundaciones del Tajo
que anegaron los depositos de la
Fundacién Calouste Gulbenkian,
situados entonces en el Palacio
Pombal, apenas existian técni-
cos restauradores portugueses de
documentos gréficos. Precisa-
mente el primer niicleo de espe-
cialistas se formo en esta funda-
cién, gracias a la colaboracion
de instituciones nacionales y
extranjeras’ que enviaron técni-
cos para la orientacion en los
tratamientos y la formacion de
personal, y mediante la realiza-
cion de cursos y estadias en cen-
tros de restauracion portugueses
y en lugares como Espafia (Cur-
so Monogrifico de Restauracion
de Documentos Graficos-Cen-
tro de Conservacién de Bienes
Culturales de Madrid), Inglate-
rra e [talia (Instituto di Patologia
del Libro, Roma), donde la res-



tauracion de documentos grifi-
cos Yy su ensenanza estaba mas
desarrollada.

Una vez que quedo cons-
tituida la “Oficina de Restauro™
del Museo C. Gulbenkian, sus
técnicos debieron abordar la ta-
rea de formar un segundo grupo
de restauradores portugueses y
asi, en 1980, gracias a un conve-
nio firmado con la “Secretaria de
Estato da Cultura-Instituto
Portugués do Patriménio Cultu-
ral”, cooperaron en el primer
“Curso de Formagao de Técni-
cos de Conservacao e Restauro
de Documentos Grificos™ rea-
lizado en Portugal, al que le si-
guié, por un acuerdo entre la
Biblioteca Nacional y la Funda-
c¢ion, el “Programa de Formagao
de Técnicos de Restauro de Do-
cumentos Grificos™'’.

La mayoria de los técni-
cos restauradores de documen-
tos grificos portugueses se han
formado en estos cursos, o ante-
riormente mediante estadias en
el extranjero, o semimarios con
especialistas que en su momento
se transladaron a Portugal; asi,
resulté muy grato encontrar a lo
largo de nuestra visita profesio-
nales que recordaban con apre-
cio a los técnicos espafioles, ac-
tualmente restauradores del
LC.R.B.C., que en su dia les
impartieron clases.

Actualmente, al igual que
ocurre en Espaiia. la ensefianza
de la restauracion corre a cargo
de centros dedicados especifi-
camente a la formacion de profe-
sionales, como es el caso de la

“Escola Superior de Conservagao
e Restauro™, en Lisboa, y la
“Escola Superior de Tecnologia
de Tomar™; también en el Insti-
tuto de Artes e Oficios, una Es-
cuelaProfesional dependiente de
la*Fundagao Ricardo do Espirito
Santo Silva”, se imparten cursos
de corta duracion que puede ser-
vir como perfeccionamiento y
complemento al restaurador de
documentos grificos.

Entre las materias
ofertadas por el Instituto de Ar-
tes e Oficios'' destacan los cur-
sos de encuadernacion, decora-
c¢ion de encuadernaciones, dora-
doy papeles marmoleados. En la
Fundacién Ricardo do Espirito
Santo Silva también se realizan
trabajos de encuadernacién ar-
tistica, destacando el hecho de
que todos los materiales emplea-
dos son manufacturados en esta
institucion, desde el marmoleado
del papel que emplean para las
guardas, hasta el pan de oro para
el dorado'.

En Tomar, situado a unos
135 Kms. de Lisboa, esta la
Escola Superior de Tecnologia
de Tomar" donde, desde 1989,
se imparten cursos sobre tecno-
logia en conservacion, entre los
que se encuentra la ensenanza de
conservacion de documentos gra-
ficos™.

La Escola Superior de
Conservagao e Restauro viene
funcionando desde 1990 y tiene
su sede en el Palacete Pombal.
anexa al Instituto de José de
Figueiredo', aunque las practi-

cas relativas a la restauracién del
documento grifico se imparten
en el taller de restauracion de la
Biblioteca Nacional, y las de res-
tauracion de arqueologia en el
Museo Arqueoldgico.

Para ingresar en esta es-
cuela es necesario tener el *12°
afo” (equivalente espanol al
C.0.U. o al Titulo de Bachiller
de la L.O.G.S.E.), realizar una
prueba de disefio y quimica, de
matemdticas y quimica, o de
matematicas y biologia, y un
“pré-requisito” que consta de una
prueba de diseno y un comenta-
rio escrito'. El plan de estudios
se desarrolla durante tres afos
lectivos, alos que hay que anadir
la realizacion de un proyecto
(“estigio”) que tiene una dura-
ciénde un ano y puede comenzar
a partir del segundo semestre del
dltimo curso. El proyecto con-
siste en el desarrollo de un tema
mediante un trabajo préctico, a
realizar en un centro de restau-
racion durante 4 meses, y una
memoria que debe ser defendida
puiblicamente. En el tercer ano
se elige una especialidad entre
las ofertadas ese curso en fun-
cién de las posibilidades del cen-
tro y la demanda del alumnado.

La titulacion que se ob-
tiene es la de “Bacharel em
Conservagao e Restauro” (el
equivalente espafiol a una Di-
plomatura) con “pré-especiali-
zagao” en Bienes Arqueologi-
cos, Ceramica y Vidrio, Docu-
mentos Graficos, Documentos
Fotograficos, Escultura, Mobi-
liario, Materiales Pétreos, Meta-
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les, Pintura, Pintura Mural o
Textiles.

Como dato de interés,
cabe afadir que en la Escola
Superior de Conservagao ¢ Res-
tauro la Associagao para
Desenvolvimento da Conser-
vacao e Restauro edita, con
caracter semestral, su“Boletim”,
cuyo tdltimo nimero ha estado
especialmente dedicado alacon-
servacion de fotografias (Boletim
ADCRN?3,Noviembre de 1995.
Lisboa. 12 p.)

- Centros de restauracion

En Lisboa, como capital
de Portugal. es donde se concen-
tran la mayoria de las institucio-
nes estatales dedicadas a la con-
servacion del patrimonio cultu-
ral de este pais. Nosotros nos
limitamos a visitar aquellas re-
lacionadas con nuestro principal
dambito de interés: la documenta-
cion grifica, representada, en el
campo de las obras de arte, en el
Instituto José de Figuereido, en
el ambito de la documentacion
de archivo en el Archivo Nacio-
nal Torre do Tombo, en el mun-
do del libro en la Biblioteca Na-
cional. y en el campo de la foto-
grafia en el Archivo Nacional de
Fotografia, aunque también se
encuentra el Archivo Fotografi-
co de la Camara Municipal de
Lisboa.

Durante nuestra visita a
estos centros pudimos constatar
que las formas de actuacion en
los laboratorios de restauracion
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de documentos grificos portu-
gueses son muy similares a las
que podemos encontrar en Espa-
na, aunque con las diferencias
propias de criterios y preferen-
cias hacia determinados trata-
mientos que individualizan a
cualquier grupo de restauradores.
Por esto, simplemente queremos
resaltar aquello que nos llamé
mds la atencion en cada uno de
los centros visitados.

El Instituto José de
Figueiredo'” se dedica, median-
te distintos departamentos, a la
conservacion de obras de arte.
La"Divigao de Documentos Gri-
ficos™ tiene 5 restauradores, uno
de ellos trabaja en la restaura-
ci6én de libros. encuadernacion y
montaje, y el resto se dedica
principalmente a las obras de
arte sobre papel (carboncillos,
aguadas. sanguinas, etc.). La
persona encargada de este de-
partamento, D* Francisca Fi-
guera, estudio la especialidad de
escultura en la antigua Escuela
de Restauracion de Madrid, y
nos comento como en el taller de
restauracién emplean bastantes
técnicas de influencia japonesa,
principalmente para los proce-
sos de laminacion y alisado. Otra
peculiaridad es que, por tener
que abordar con frecuencia la
restauracion de obras de arte,
generalmente realizadas con téc-
nicas poco compatibles con la
inmersion acuosa, la mayorfa de
los tratamientos que aplican hu-
yen de los bafios y se realizan
mediante contacto con secantes,
Nos llamd la atencion el empleo
ocasional de polvo de celulosa
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para realizar las reintegraciones
de pequeios orificios, que puede
tomar diferentes tonos al ser tos-
tado. Aunque disponen de una
mdquina reintegradora (Vin-
yector III). debido a las caracte-
risticas de las obras que deben
restaurar, no aplican ningun tipo
de procedimiento mecanizado.

En el Instituto da Biblio-
teca Nacional e do Livro' se en-
cuentra la “Divigao de Preser-
vagao e Conservagao”, encarga-
da, no sélo de la restauracion de
los propios libros de la Bibliote-
ca, sino también del patrimonio
bibliogrifico portugués. En este
punto nos sorprendié la campa-
fia que se esta llevando a cabo
desde esta institucion, llamada
“Salve un libro”, gracias a la
cual se estd abordando la restau-
racién de muchos ejemplares
mediante la aportacion de mece-
nas que pagan el tratamiento de
restauracién de determinados
volimenes, quedando sucolabo-
racion reflejada mediante un
exlibris en la contraportada de
las obras.

Segtin informacion de la
responsable de ladivision de res-
tauracién, la Dra. Conceigao
Casanova, el departamento de
preservacion y conservacion de
la Biblioteca Nacional lleva fun-
cionando unos 6 anos; sus técni-
cos se formaron gracias a los
cursos que recibieron desde Es-
pafia e Inglaterra, y con la cola-
boracion de los técnicos de la
Fundacién C. Gulbenkian y del
Instituto José de Figuereido.
Actualmente trabajan ocho per-
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sonas, cuatro con la categoria de
técnicos superiores y cuatrocomo
auxiliares, ademds cuentan con
la colaboracion de cuatro alum-
nos de la Escola Superior de
Conservagao e Restauro que se
encuentran realizando sus pric-
ticas. El drea de restauracion
estd dividida en tres secciones
principales, en una se abordan
los tratamientos manuales, en
otra los mecanicos, y en la tlti-
ma se llevan a cabo los trabajos
de encuadernacidn. En las obras
de mayor relevancia, principal-
mente manuscritos, descartan los
tratamientos mecanizados, tan-
to de laminacion como de rein-
tegracion: en el caso de tener que
reintegrar miltiples orificios
prefieren emplear pulpa de pa-
pel mezclada con agua y gelati-
na, que aplican, con muy buenos
resultados, mediante jeringuillas.

El Arquivo Nacional da
Torre do Tombo' recibe este
nombre de su antigua ubicacion
(“Torre do Castello de Lisboa™)
donde se guardaban los “tombos
del-rei”, aunque hoy ocupa un
moderno edificio, inaugurado en
1990, dotado de suficientes ade-
lantos para considerarlo como
una “‘construccion inteligente™,
especialmente disenada para lo-
grar la mejor conservacion de
los documentos que alberga. Asi.
mediante climatizacion artificial
se mantienen la temperatura y
humedad constantes en los de-
positos v se cuida especialmente
la prevencion de incendios (sis-
tema de extincion con gases tipo
halén). Los documentos mads
importantes se guardan en ci-

maras de seguridad a 8-9°C y los
microfilms en cajas fuertes a 14-
15°C.

Dentro de los trabajos
dirigidos a la conservacion de la
documentacion, en este caso re-
ferido a la conservacion de ima-
genes en CD-Rom, destaca el
Provecto Narcisse. en el que tra-
bajan Alemania. Dinamarca,
Francia e ltalia desde 1989 y al
que se unié Portugal en 1990.
Pudimos comprobar como se
puede efectuar una hisqueda de
imdgenes y acceder a la visuali-
zacion en la pantalla de un mo-
nitor de las mds bellas ilustracio-
nes de los libros iluminados de
las instituciones participantes.
Otro importante proyecto en fase
derealizaciénes ladigitalizacion
de los textos del “Arquivo
Salazar”.

Como apoyo a la conser-
vacion de la documentacion cus-
todiada, el archivo estd dotado
de servicios de microfilmacion y
fotogratia y del area de conser-
vacion y restauracion, a la que
pertenece el taller de restaura-
cion de documentos grificos,
cuyos 17 técnicos se formaron
hace tres afios mediante un curso
que se realizé en el propio archi-
vo con apoyo del Fondo Social
Europeo, aunque parte del per-
sonal habia participado anterior-
mente en otros cursos, alguno de
ellos impartido por personal es-
pafniol.

Finalmente, Dona Ana-
bela Ribeiro, responsable del de-
partamento de Restauracion. nos
mostré una camara de fabrica-



cidn espafiola, que serd emplea-
da para la desinseccion/desin-
feccion de documentos median-
te ozono: el tratamiento dura
354 horas y se controlan tempe-
ratura y humedad mediante son-
das.

El Arquivo Nacional de
Fotografia® comenzé su anda-
dura en los afos setenta partien-
do de una coleccion de negativos
y positivos junto con maquina-
ria, mobiliario y diversas piezas
relacionadas con el mundo de la
fotografia. Actualmente posee
unos tres millones de imdgenes,
tanto de Portugal como de sus
antiguas colonias, y su mision se
concentra en la conservacion,
restauracion y divulgacion de su
material, realizando reproduc-
ciones sistematicas en poliéster
y a gran formato; también es
responsable del inventario foto-
grifico de los archivos naciona-
les. Respecto a las instalaciones,
los depdsitos del archivo estdn

climatizados y se mantienen a
una temperatura de 14°C y 50%
H.R.: como material de protec-
cion se emplea un papel portu-
gués testado en Rochester.

El personal del A.N.F se
formé mediante un curso que
durante tres anos se impartié en
el propio Centro gracias a la
ayuda del Fondo Social Euro-
peo: se abordd la conservacion y
restauracion de materiales foto-
grificos, la fotografia aplicada a
la restauracion y la fotografia de
las obras de arte.

Otra faceta muy impor-
tante de los técnicos del Arquivo
Nacional de Fotografia es la fo-
tografia ligada a la museologia y
ala conservacion, y como apoyo
alarestauracion (fotografiacien-
tifica, radiografia, espectro-
grafia, reflectografia, con radia-
ciones U.V., con LR, etc.). A
este respecto destaca el inventa-
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rio fotogrifico de 1993, un pro-
yecto de investigacion de la pin-
tura portuguesa del siglo XV.
donde junto conel Museo Nacio-
nal de Arte Antiguo se realiza-
ron importantes trabajos foto-
grificos como técnica auxiliar
para los exdmenes de las piezas
inventariadas®' .

Pero el logro del que mas
orgullosos se sienten la Dra.
Vitoria Mesquita y D. José
Pessoa, entusiastas responsables
del Arquivo Nacional de Foto-
graffa, ha sido la recuperacion y
preservacion de la coleccion de
uno de los pioneros de la fotogra-
fia portuguesa, Frederick Willi-
am Flower, compuesta por 216
calotipos y 101 papeles salados
obtenidos de calotipos negati-
vos, que pudo incorporarse al
patrimono portugués gracias a la
importante colaboracién de los
descendientes, ingleses. de este
fotografo™.
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D. José Pessoa como re-
capitulacion final, dirigida al
grupo de restauradores, nos in-
sistié en el peligro que encierra
la perniciosa costumbre de do-
cumentar los tratamientos de
restauracion con fotografias en
color, de escasa durabilidad, abo-
gando por el empleo de peliculas
en blanco y negro y negativos de
poliéster.
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1. El Profesor Nkrumah fue enviado desde Florencia, y el Sr. Vifias desde el antiguo Centro de Conservacion de Bienes Culturales de Madrid.

2. Servicio de Restauro do Museo Calouste Gulbenkian (Fundagao Calouste Gulbenkian). Av. de Berna 45-A -1067 LISBOA-PORTUGAL

En el tratamiento de miniaturas islamicas los técnicos de la Oficina de Restauro han empleado, en contados casos, técnicas de ‘reconstitucion” o “retoque”,
para devolver el aspecto original a paginas sueltas miniadas, adquiridas inicialmente por su belleza, cuyas tintas solubles se encontraban emborronadas y
diluidas. Para llevar a cabo estos procesos se emplearon las antiguas técnicas de iluminacion de Estambul. El mismo tratamiento, dado su valor, se realizo
sobre la “Antologia para o Principe de Iskandar” (MATOS COSTA, Elisabete. Um caso especial de intervengéo: Antologia para o Principe de Iskandar. En
Museu Calouste Guibenkian. Do Bisturi ao Laser-Oficina de Restauro. Lisboa: Fundagao Calouste Gulbenkian, 1995, p. 33-37).

Este video todavia no se ha comercializado, aunque es posible que pueda ser adquirido en un corto espacio de tiempo.

Los procesos mas destacables que se describen son las limpiezas semiacuosas de los manuscritos y estampas japonesas danados por el barro (con
metilcelulosa y agua, generalmente aplicados mediante pulverizacion y brocha sobre la obra dispuesta en bastidores de serigrafia), la elaboracion de la tinta
dorada con la que se retocan algunas ilustraciones a partir de pan de oro mezclado con goma arédbiga, el lavado de la piel -para eliminar restos de tinte- y
su chiflado en himedo -a la manera oriental- previo a su utilizacion en la restauracion de encuadernaciones, el gofrado con hierros que imitan la decoracion
perdida y el retoque del dorado de la encuadernacion con la tinta anteriormente descrita, la limpieza del barro de los pergaminos mediante torunda
impregnada con metilcelulosa diluida en agua de cal, y el alisado de las hojas de pergamino miniadas por estiramiento paulatino mediante pinzas dispuestas
perimetralmente. Entre las nuevas tecnologias descritas se menciona el empleo del modelo de reintegradora mecéanica espariola (Vinyector) y la
experimentacion con la tecnologia del ldser (1.5.Q.) para la limpieza de pergaminos y el corte de piezas metalicas y de cuero.
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ARAI, Hideo (1987): On the foxing-causing fungi. EnlICOM Committee for Conservation, 8th Triennial Meeting. Sydney, p. 1165-1197.

1SQ - Instituto dé Soldaura e Qualidade. EN 249-Km 3, Cabanas-Leiao (Tagus Park), Apartado 119 -2781 OEIRAS- PORTUGAL.

DUARTE, J.P.; MILHEIRAQ, Victor; PECAS, Paulo y MIRANDA, R.M. (1995): Excimer laser cleaning of paper and parchement with mud. EnLACONA
“Lasers in the Conservation of Artworks”. Heraklion-Creta-Grecia: 4-6 octubre 1995. Organizado por FO.R.T.H., University of Crete y National Gallery of
Athens.

Entre otros investigadores, Hanna Matria Szczepanowska y William R. Moomaw también han trabajado en la eliminacion de manchas de microorganismos;
véase Laser stain removal of fungus-induced stains from paper. JAIC 33, 1994, p. 25-32.

Entre otras, Centro de Conservacion de Bienes Culturales-Madrid, Bibliothéque Nationale y Centre Nationale de Recherches Scientifiques-Parfs,
Departament of Conservation/British Museum e Imperial College for Science and Tecnology-Londres, Camberwell College of Arts-Londres, Instituto de
Restauro Scientifico del Libro-Roma, y Gussel Sanatlar Akademisi-Estambul.

Museu Calouste Guibenkian (1995):Do bisturi ao laser - Oficina de Restauro, Lisboa: Fundagao Calouste Gulbenkian, p. 21y 102-103.

. Fundagao Ricardo do Espirito Santo Silva. Largo das Portas do Sol 2-1100 LISBOA- PORTUGAL

Instituto de Artes e Oficios (IAO). Calcada de S. Vicente 38 -1100 LISBOA- PORTUGAL
La Fundagao Ricardo do Espirito Santo Silva, ademés del Museo Portugués de Artes Decorativas, tiene a su cargo la Escola Superior de Artes
Decorativas, un centro de ensefianza superior politécnica donde, en el curso de Estudios Superiores Especializados “Peritos em arte-mobilidrio” se puede

estudiar durante el segundo semestre la "Teoria e Técnicas de Restauro (del mobilidric)".
ESAD. Rua Joao de Oliveira Miguéis 80 -1300 LISBOA- PORTUGAL

Escola Superior de Tecnologia de Tomar. Av. Candido Madureira 13 -2300 TOMAR- PORTUGAL
Esc. Sup. de Teen. de Tomar. Ministerio da Educagao. Departamento do Ensino Superior. Instituto Politécnico de Santarém. Quinta do Contador-Estrada da

ROCKWELL, Cynthia (Comp.) (1994):International Directory of Training in Conservation of Cultural Heritage, 1994. Marina del Rey (California): The Getty
Conservation Institute//CCROM, p. 83.

Escola Superior de Conservagao e Restauro. Palacel Pombal. Rua das Janelas Verdes 37 -1200 LISBOA- PORTUGAL.

Segun informacion de la propia escuela, los requisitos para un ciudadano espanol serian tener homologada la Ensenanza Secundaria en Portugal y realizar
las pruebas del “pré-requisito”, aunque también habria que examinarse de quimica si ésta no se hubiera estudiado anteriormente. La inscripcion se debe
hacer entre Julio y Agosto.

Instituto José de Figuereido. Rua das Janelas Verdes -1200 LISBOA- PORTUGAL

Instituto da Biblioteca Nacional e do Livro. Campo Grande 83 -1751 LISBOA- PORTUGAL

Arquivo Nacional da Torre do Tombo. Alameda da Universidade -1600 LISBOA-PORTUGAL

Arquivo Nacional de Fotografia. Calceda Mirante 4 Ayuda 10-A Lisboa-PORTUGAL

ABRANTES, Anapaula (Coord) (1994):Nuno Goncalves, novos documentos. Estudo da pintura portuguesa do Séc. XV. Lisboa: Instituto Portugués de
Museus/Reproscan, p.

GREY, Michael et al. (1994):Frederick William Flower. A pioneer of portuguese photography (Catalogo de exposicion: Museo do Chiado-Lisboa). Milan:
Electa-Lisboa 94, 223 p.
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El Amigo Americano:
JOHN McCLEARY

Por Carmen Crespo

Vino a Espafa como mi-
litar americano en 1962 y, du-
rante diez anos, presté servicio
como tal. Ganado porel “clima”
espanol aqui se queda, después
de jubilado, con su familia. En
Madrid inicia una andadura que
nada tiene que ver con su profe-
sion primera: atraido por las tée-
nicas y teorias que giran entorno
al libro, aprende encuadernacion
en la, antes denominada, Escue-
la de Artes Aplicadas y Oficios
Artisticos N° 10. Alli. a través de
su profesor Blazquez. se entera
de la existencia del Centro de
Restauracion de Libros y Docu-
mentos (posteriormente denomi-
nado Centro de Conservacion y
Microfilmacion Documental y
Bibliogrifica, CECOMI) ubica-
do en el Archivo Histérico Na-
cional, en donde se imparten
cursos de restauracién del patri-
monio documental y bibliogrifi-
co.

Creado en 1969 con de-
pendencia de la Direccién Gene-
ral de Archivos y Bibliotecas del
Ministerio de Educacion y Cien-
cia, empieza su funcionamiento,
un afio después. con un reducido
nimero de profesionales enca-
bezados por Vicente Vifas: sin
duda el mejor experto en el cam-
po de la restauracion del papel
con que contaba nuestro pais en
aquel momento. Vicente Vifias
dirigia en el Instituto de Conser-
vacion y Restauracion de Obras
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de Arte y Arqueologia (ICROA)
el departamento de restauracion
de grabados y dibujos. Incorpo-
rado este al nuevo centro, tam-
bién lo fue la exigua plantilla de
su personal. Los ambiciosos pro-
yectos del nuevo organismo, en
seguimiento de las directrices de
la Direccion General de Archi-
vos y Bibliotecas. suponian la
instalacion de laboratorios de
restauracion en todos los archi-
vos y bibliotecas dependientes
de dicha Direccién, donde la
importancia cultural de sus fon-
dos y su estado de conservacion
asi lo aconsejaran y los presu-
puestos lo permitieran.

Era necesario contar con
expertos restauradores con la
adecuada preparacion tedrico-
prdctica que garantizase un tra-
tamiento responsable sobre las
piezas de un patrimonio espe-
cialmente valioso. No existian,
desgraciadamente, en aquel mo-
mento escuelas donde formarse.
El Centro se ve obligado a asu-
mir esta funcion a través de cur-
sos de duraciéon y contenidos
homologables alos de la Escuela
que, para restauracion de objetos
arqueoldgicos v artisticos, fun-
cionaba dentro del ICROA.

A veces con dificultades

de comprension, pero siempre
con el interés a prueba de ellas,
John cursa dos afios de estudios
enesta “Escuela” que sélo dejard
de funcionar cuando, después de
peticiones reiteradas y distintas
sugerencias del Centro, los estu-
dios de restauracion del material
documental y bibliogrifico ten-
gan cabida, primero, en la Es-
cuela n° 10 antes mencionada
(OM 11-11-1978) y después en la
Escuela de Conservacion y Res-
tauracion de Bienes Culturales.
Espléndida realidad que tan
excelentemente dirige un anti-
guo miembro del CECOMI, Ja-
vier Peinado Fernandez, sin duda
el “hijo predilecto” de John
McCleary.

Terminados sus cursos,
John no nos abandona. Incansa-
ble “devorador” de cuanta bi-
bliografia se refiera al tema de la
conservacion, encuentraen nues-
tro Centro una joven pero bien
abastecida biblioteca especiali-
zada, en la que figuran en abun-
dancia, publicaciones en inglés,
por ser esta lengua la de mayor
productividad en el campo de la
restauracion.



Lo que para John era una
comoda ventaja no lo era, en
modo alguno, parael cuerpo téc-
nico del Centro que, en muy
escasa medida, dominaba dicha
lengua. Con una generosidad que
le honra y que siempre mostro,
John traduce al espanol las obras
fundamentales en beneficio de
todos y, de modo légicamente
preferente, de los mds necesita-
dos en su manejo: los encarga-
dos de los laboratorios de inves-
tigacién y aplicacion de las nue-
vas técnicas y productos - fisica,
quimica y biologifa.

John McCleary es para
todos un miembro mds del Cen-
tro que acude a él como ayuda
ante las dificultades linguisticas:
traductor, acompanante de ilus-
tres visitantes extranjeros, re-
dactor de cartas;... Todo lo des-
empena John con amabilidad y
simpatia. El, en su casi totali-
dad, mayoritariamente joven
equipo del CECOMI lo conside-
ra un paternal camarada que por
todos y cada uno se interesa y en
quién estdn seguros encontrarin
comprensién y ayuda. Yo, per-
sonalmente, conté con su cola-
boracion, al igual que con la de
Vicente Vifas, para la seleccion
de los términos ingleses, su defi-
nicion y equivalencia en espa-
fiol, para el glosario de términos
de conservacion que publicaria
el Comité de Conservacion y
Restauracion del Consejo Inter-
nacional de Archivos (ICA/
CCR) por mi entonces presidi-
do. Ellos, unidos a los aportados
por otros miembros del Comité,
fueron la base del multilingtie
Vocabulario' publicadoen 1988.

John continué profundi-
zando en el tema terminologico.
Actualmente tiene recogidas
unas tres mil quinientas voces en
inglés y espaiiol que solo espe-
ran un editor - hay, al parecer,
ciertos atisbos de uno - que lo
publique. Serd sin duda una va-
liosa ayuda tanto para el perso-
nal restaurador cuanto para los
archiveros y bibliotecarios res-
ponsables de la custodia del pa-
trimonio documental y biblio-
grifico.

Después de quince afios
de vida productiva, el CECOMI
deja de existir administra-
tivamente en 1983, absorbido, al
igual que el ICROA, por el nue-
vo organismo denominado Ins-
tituto de Conservacion y Restau-
racion de Bienes Culturales (RD
565/ 1985 de 24 de Abril).

John se queda en el labo-
ratorio recién creado en el Ar-
chivo Histérico Nacional. Desde
un discreto rincon sigue recopi-
lando terminologia profesional
al tiempo que pone generosa-
mente a disposicion de todos su
amplio conocimiento de la ma-
teria restauradora, en la que es
experto.

Vivio con nosotros parte
de la hermosa aventura de ver
convertido en Centro puntero
internacional aquel Centro de
Restauracion sélo hecho reali-
dad en el BOE. Dotados hoy dia
muchos archivos y bibliotecas
en Espana, gracias a la labor por
el Centro desarrollada, con labo-
ratorios y técnicos que se codean

HOMENAJE A JOHN McCLEARY

con los mejores de cualquier la-
titud, John colaboré con su “*gra-
nito de arena’” para que esto fue-
se posible. Por todo ello gracias,
muchas gracias, Amigo Ameri-
cano.

(1) “Glossary of Basic Archival
and Library Conservation Terms
(English with equivalents in Spanish,
German, ltalian, French and
Russian).- edited by Carmen Crespo
Nogueira. R.G. Saur. Miinchen,
1988.
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John McCleary, fiel compane-
ro y amigo.

Por Javier Peinado
Cuando en 1976 realiza-

ba mi tesis doctoral en el Conse-
jo Superior de Investigaciones

Cientificas, no podia imaginar

el magnifico futuro que el desti-
no me estaba preparando. La
proximidad del Instituto de Qui-
mica-Fisica Roca solano al Ar-
chivo Historico Nacional jugo,
sin lugar a dudas, un papel deci-
sivo, haciendo posible que un
buen dia cruzara el patio y me
presentara en el Centro Nacio-
nal de Restauracion de Libros y
Documentos, en el que tenia no-
ticias de que necesitaban a un
quimico.

Desde aquel primer con-
tacto con la Conservacion y Res-
tauracién de libros y documen-
tos, John McCleary fue una pie-

za clave para que yo continuara
en este apasionante mundo de la
Conservacion y Restauracion.
Mis primeros pasos no fueron
nada faciles : la falta de conoci-
mientos y experiencia en la pro-
blemitica de los tratamientos de
conservacion y restauracion, ha-
cia imprescindible el asesora-
miento y ayuda para obtener in-
formacion sobre como resolver-
los continuos problemas presen-
tados por los restauradores y por
el inquieto Sr. Vifas que. espe-
cialmente los lunes, venia con
los inventos del fin de semana.

En este periodo John
McCleary fue mi mds fiel com-
panero. Gracias a €l y a su cono-
cimiento bibliogrifico de todas
las publicaciones existentes den-
tro y fuera de la biblioteca del
Centro Nacional de Restaura-
cion de Libros y Documentos,
podia conocer en todo momento
lo que se habia publicado en
otros paises sobre los diversos
temas de restauracion, y de esta
formaestablecer lineas coheren-
tes de investigacion que permi-
lieran en unos casos contrastar
datos con otros investigadores, y
en otros, resolver problemas es-
pecificos de nuestro patrimonio
documental y bibliografico.

Su perfecto conocimien-
to del idioma y de la terminolo-
gfa de la conservacion y restau-
racion de libros y documentos
hace que sus traducciones del
inglés. lengua en la que ser en-
cuentran el mayor nimero de
publicaciones. sean perfectas en
el contenido y la forma. Su
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meticulosidad, unida a la belleza
de sus manuscritos, hace que
atin guarde, como verdaderas
joyas que son, algunas de las
miltiples traducciones que,
sistemdticamente, y de una for-
ma incansable, realizaba dia a
dia. Es una pena que sus traduc-
ciones manuscritas, siempre a
lapiz. y especialmente la fotoco-
pias de las mismas, estén per-
diendo legibilidad : la recopila-
cion de todas las traducciones
realizadas en esta etapa, unidas
a las que. me consta. ha seguido
incansablemente realizando en
los tdltimos tiempos, constituyen,
sin lugar a dudas, una magnifica
documentacion para conocer la
evolucidn de los criterios, trata-
mientos y productos empleados
en las dltimas décadas en los
diversos paises, en una lengua,
en la que, por desgracia, apenas
existen publicaciones.

John McCleary ademds
de fiel compaiiero en el trabajo,
es un gran amigo. Su prudencia,
amabilidad y saber estar en cada
momento, son cualidades qué,
unidas a una vida ordenada y
metddica, hacen que lo recuerde
y cite en miltiples ocasiones
como cuando estdbamos juntos.

Por tus miltiples aporta-
ciones en el terreno profesional y
humano, muchas gracias, fiel
compafnero y amigo, John
McCleary.

154/

El trabajo de John McCleary
en la actualidad: repaso a sus
publicaciones

Por Luis Crespo Ared
Laboratorio de restauracion.
A.H.N.

Enlas conversaciones que
he mantenido con mis compaie-
ras de laboratorio acerca de cua-
les son los rasgos de John en el
trabajo que mads les han llamado
laatencion siempre destacan dos:
su discreccion y su predisposi-
cion a conocer cualquier nove-
dad en el campo de la conserva-
cién y preservacion del docu-
mento grifico y, por anadidura.
a compartirlo con todos los
miembros del laboratorio o con
aquellas personas interesadas en
este campo que visitan nuestro
laboratorio.

Mis compafieras Merce-
des Munoz y Elena Reus cono-
cen a John desde hace mis de
veinte afios y siempre resaltan su
compaiierismo, traducido en un
continuo apoyo e interés hacia
los trabajos e ideas que surgian
entre los miembros del laborato-
rio de restauracion del extinto
CECOMII asi como su continua
bisqueda de ideas y materiales
que logren mejorar las condicio-
nes de trabajo, buscando un equi-
libro entre la seguridad para el
trabajador y para la obra. Otra
compaiiera, Concha Gonzalez,
recuerda especialmente la sana
costumbre que tenfa de hacer
reuniones con los restauradores
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del Centro paracomentarles todo
lo visto en sus continuos viajes a
laboratorios de otros paises des-
tacando todas ellas una charla
que les dio con ocasion de la
preparacion de su manual sobre
la liofilizacion y que fue de una
especial intensidad.

Su continua biisqueda
posibilitd, por ejemplo, que en
uno de sus miltiples viajes a
laboratorios de restauracion de
Centros internacionales de reco-
nocido prestigio nos trajera a
Espana el reemay, actualmente
pricticamente imprescindible en
la restauracion del papel.el cual
desplazé inmediatamente el uso
que se hacia de los papeles
parafinados para el lavado de la
documentacion

Jose Luis Ibanez, el ac-
tual quimico de nuestro labora-
torio, recuerda que sus primeros
pasos en larestauracion, un cam-
po pricticamente nuevo para €1,
fueron siempre guiados por John,
ya fuese el campo de la analitica
0, especialmente, el de la inspec-
cionde los depositos del Archivo
Historico. Asi mismo le introdu-
joen el campo del inglés técnico
especifico de restauracién, tanto
a nivel de lectura como de tra-
ducciones, permitiendole un ac-
ceso a una informacion muy res-
tringida.

Yo hace apenas cinco
aios que tengo la inmensa fortu-
na de conocer y de trabajar con
John. Desde el primer momento
me brindé de forma totalmente
desinteresada su ayuda para con-

tactar con expertos del extranje-
ro, indicandome, gracias al co-
nocimiento personal de los mis-
mos, la manera apropiada de
solicitar su colaboracion. Poste-
riormente a través de numerosas
charlas, que yo he considerado
como un Master gratuito, mis
miras se fueron ampliando hacia
las nuevas y mads progresistas
ideas que circulan actualmente
porel mundo de la conservacion,
que tan a fondo John conoce y
que generosamente comparte
conmigo, y que no son otras que
las referidas a preservar la docu-
mentacién siempre como prime-
ra opcion antes de pensar tan
solo en la restauracion.

Para mi es un aliciente
continuo trabajar a su lado ya
que despliega un afdn de trabajo
y de superacion dificiles de en-
contrar en esta o cualquier otra
profesion tras tantos anos de la-
bor. El modo en el que comenta
o insinta ciertas ideas hacen de
¢l un muy buen maestro puesto
que logra que el interlocutor crea
que las ideas surgen de si mismo
y no de quién en realidad ema-
nan. Sus trabajos, tanto en forma
de traducciones, en nimero y
calidad realmente impresionan-
tes (lo digo por experiencia pro-
pia a la hora de hacerlas), como
la importancia de sus densos ar-
ticulos o de sus diversos manua-
les han sido, y contintan siendo,
referencia bibliogrifica obliga-
da.

Entre sus trabajos desta-
can, cronoldgicamente, los si-
guientes:



“The Spanish National Centre
for the Restoration of Books and
Documents”. The Paper
Conservator. Institute of Paper
Conservation, London, 1979,
n°4.

“A Lively Look at Spanish Paper
Making: A Series of 18th Century
Woodcut Cigarette Prints " (tra-
duccion). The Paper Conser-
vator. IPC, London,1979.

“Paper Conservaton in Spain”
(aparecido en el libro Preserva-

tion of Paper and Textiles of

Historic and Artistic Value, n°2.)
Advances _in_Chemistry Series

193. American Chemical Socie-
ty. Washington, D.C., 1981.

“Disaster Planning for Archi-
ves”. Buletin n°2. ICA/ CRA,
Madrid. 1984/ 1985.

“Mass Deacidification: A Brief

Survey”. Bulletin n°3. 1CA/
CRA. Madrid, 1986.

“Vacuum Freeze Drying, a
Method used to salvage Water-
Damaged Archival and Library
Materials: A RAMP Study”.
UNESCO. Paris, 1987. (En in-
glés, espanol, francés y ruso).
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“Tratado Bdsico de Conserva-
cion para Archiveros”. Madrid,
1989. (Sin publicar).

“El Transcurso de la Conserva-
cion: ;ha mantenido Espaia el
ritmo?”. Boletin _de la

ANABAD. Madrid, 1995, n°2

En la actualidad esta ulti-
mando un nuevo glosario que
mejora enormemente otro reali-
zado por €l en los anos ochenta y
que incluye multitud de térmi-
nos de nuevo cufio que estaban
por definir en castellano; serd
sin duda una referencia obligada

para todos aquellos que traduz-
can o estudien textos escritos en
inglés sobre la conservacion y
preservacion del papel.

Todos los miembros del
laboratorio de restauracion del
Archivo Histarico Nacional que-
remos sumarnos a este pequeno
homenaje a tan productiva la-
bor, resaltando desde aqui su
buen hacer, su magnifico com-
paferismo tras todo este tiempo
y. sobre todo, manifestarle nues-
tro carino. Muchas gracias por
todo, John.
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CURSO 1995/96 (y parte del
curso 96/97).

La Escuela contintia con
su actividad también fuera del
centro, como complemento fun-
damental a la formacién de los
alumnos. Las salidas a exposi-
ciones, viajes. conferencias, y
campanas, proporcionan una vi-
sion mds amplia de la profesion
en la cultura de nuestros dias, y
favorecen el contacto con otros
especialistas y el intercambio de
inquietudes.

VISITAS

N Salidas habituales con
todos los cursos a exposiciones
permanentes y temporales con
las profesoras de Historia del
Arte, D* M® Carmen Carretero y
D* Cristina Ocaiia, al Museo del
Prado, Museo Arqueolégico.
Convento de la Encarnacion, o a
exposiciones temporales como
la dedicada a Goya. a Munoz
Degrain, y mds recientemente a
la historia de la pintura valen-
ciana a través de los fondos del
Museo San Pio V.

x Al Templo de Debod. con
el profesor D José Raboso, con
los alumnos de 3° de Arqueolo-
gia, para hacer prdcticas de
planimetria.

AlMuseo de la Real Aca-
demia de San Fernanado y a la
exposicion con motivo de la res-
tauracion de “El suefio del caba-
llero”, de Antonio de Pereda.
con la profesora D* Ana Calvo,
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con los alumnos de 2° curso en la
especialidad de Pintura, y con la
entonces restauradora del Mu-
seo de la Academia D* Carmen
Rallo.

* Al Centro de Arte Reina
Sofia, con la profesora D* Ruth
Vinas. con los alumnos de 2°
curso de Documento Grifico,
para visitar el Departamento de
Conservacion y Restauracion de
Documento Grifico.

% Al'ICRBC, hoy Instituto
del Patrimonio Histérico, con la
profesora D* Ana Calvo, 2° Pin-
tura, para participar en una
forracion con la mesa de suc-
cion, con larestauradora del Ins-
tituto D* Rocio Bruquetas, ade-
mas de asistir a las explicaciones
de las restauraciones
de pintura que se es-
taban efectuando en
ese momento a car-
go de D* M* Dolores
Fuster, D* Rocio
Gurrea y D. Antonio
Sanchez Barriga.
Marzo de 1996.

% Al Palacio
Real, con la profeso-
ra D* Ruth Vinas, y
los alumnos de Do-
cumento Grafico,
para visitar los fon-
dos fotogrificos del
Archivo General de
Palacio.

* Al ICRBC,
con la profesora D*
Ruth Vinas, 2° Doc.
Grifico, dentro del

programa de conservacién de
materiales no tradicionales. para
visitar el Servicio de Libros y
Documentos, el Archivo More-
no. y el Archivo Ruiz Vernacci.

* Al Museo Geoldgico y
Minero, con la profesora D* M*
José Alonso, con 3° de Arqueo-
logia, problemitica de conserva-
cionde los materiales geolégicos
y medidas de conservacion pre-
ventiva.

* Al Museo del Prado, con
la profesora D* Ana Calvo, 2°
Pintura, dénde el restaurador D.
Alberto Recchiuto mostré en las
salas, y con documentacion foto-
grafica de los procesos, las res-
tauraciones de algunas obras de
Rubens.




L AR.T.V.E., con laprofe-
sora D Ruth Viias, y los alum-
nos de Documento Grifico, para
visitar el Centro de Documenta-
cion, dependencias encargadas
de la preservacion y restaura-
cion de cintas de video.

* Al Departamento de Res-
tauracion del Museo Centro de
Arte Reina Sofia, con la profeso-
ra D* Ana Calvo, 2° Pintura,
donde la restauradora Jefe del
Departamento, D* Pilar Sedano.
mostro las distintas dependen-
cias y las obras en proceso de
intervencion.

& A la Filmoteca Espafiola,
con la profesora Ruth Vinas, y
los alumnos de 2° de Documento
Grifico, a las dependencias en-
cargadas de la preservacion y
restauracion de peliculas cine-
matograficas.

* A la empresa S.L.T.
Transportes Internacionales
S.A., con el profesor D. Alberto
Sepulcre, y los alumnos de 3°,
para visitar los almacenes de
obras de arte y los talleres de
embalaje y transporte. Abril,
1996.

* A la exposicién de nu-
mismatica “Lamoneda, algo mas
que dinero”, en la Casa de la
Cultura de Leganés, organizada
por el Museo Arqueolégico, con
los profesores D*M? José Alonso
y D. Santiago Valiente, con 3° de
Arqueologia, para profundizar
en los conocimientos adquiridos
en numismdtica y en aspectos de
su conservacion, mayo 96.

% A la Biblioteca Nacional,
con la profesora Ruth Vifas. y
los alumnos de 2° de Documento
Grifico, al Archivo Fotogrifico.

g Al ICRBC (actualmente
IEPH), con los profesores D. Ja-
vier Peinado y D* M" Teresa de
Carlos, con todos los grupos de
3%, de las especialidades de Ar-
queologia, Doc. Grifico, Escul-
turay Pintura, 16 de Mayo 96, en
visita especialmente dirigida a
los laboratorios de investigacion
como complemento de las asig-
naturas de Biologia, Fisica y
Quimica Aplicadas, y Técnicas
Analiticas I1.

& A la Direccion de Archi-
vos Estatales, con la profesora
Ruth Vifas. y los alumnos de 2°
de Documento Grifico, al Servi-
cio de Reproduccién de Docu-
mentos.

# Salidas a exposiciones
temporales para ver soluciones
de intervenciones de restaura-
cion, con la profesora D* Ana
Calvo. 2° Pintura. “Coleccion
MACCSI". “Cinco Siglos de Pin-
tura Valenciana™, “Antonio Car-
nicero™.

* Al Museo de la Funda-
cion Thyssen-Bornemisza, con
las profesoras D* M? José Alonso
y D* Ana Calvo, 3° Arqueologia
y 2° de Pintura, con objeto de
conocer el Gabinete de Restau-
racion con el Jefe del mismo, D.
Ubaldo Sedano, y las medidas de
conservacion del Museo, con
especial acento en la conserva-
cién preventiva. Febrero 97.

# A Aguilar de Campoo,
con el profesor D. Juan Carlos
Barbero, con los alumnos de 3°
de Pintura, para visitar los traba-
jos de restauracion en las pintu-
ras murales que se estdn llevan-
do acabo por la Fundacién Santa
Maria la Real.

VIAJES DE ESTUDIO

* A Burgos, conel profesor
D. Luis Cristobal, 3" Escultura,
27 Octubre-95, Visitaa los talle-
res de restauracion de la Cate-
dral de Burgos: retablos del Con-
destable y a la Exposicion
“Imagineria de los retablos de la
Capilla del Condestable™ de la
Catedral de Burgos. Y visitaala
iglesia parroquial de Pedrosa del
Péramo (Burgos).

* A Lisboa, con la profeso-
ra D*. Ruth Vinas, 2° Doc. Gri-
fico, 4-7 Diciembre 95. Asisten-
cia al Congreso “Del bisturi al
ldser”, y visita a instituciones de
Lisboa relacciona- das con la
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ACTIVIDADES

conservacion y restauracion de
documento grafico. Y asistencia
alos “Encontros de Conservagao
e Restauro”, organizados por la
Fundacion “Museo Calouste
Gulbenkian™

*® A la Fundacion Nacional
del Vidrio y a la empresa
VICASA. San Ildefonso
(Segovia), con los profesores
D.Alberto Sepulcre y D* M* Car-
men Carretero, con los alumnos
de 1° curso, 12 Abril 96.coordi-
nando las asignaturas de mate-
riales (composicion y tecnologia
del vidrio) con la historia de las
artes aplicadas (historia del vi-
drio), contrastando la fabrica-
cién moderna industrial con el
sistema tradicional hoy museado
de la Fundacién.

b A Cuenca, con el profe-
sor D. Luis Priego, 2° Escultura,
24 Mayo 96, con objeto de prepa-
rar la campaiia de verano.

® A Burgos, con el profesor
D. Luis Cristobal, 3° Escultura,

¥ e
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ACTIVIDADES

para visitar la Capilla del Con-
destable de laCatedral de Burgos,
y la restauracion de la imagen
del Santisimo Cristo de Burgos.
Diciembre 96.

A Burgos, conel profesor
D. Miguel Peinado. a las obras
de restauracién del Teatro Prin-
cipal, con 2° Arqueologia. no-
viembre 96.

¥ A la Biblioteca del Mo-
nasterio de El Escorial, con el
profesor D. Florencio Arndn, con
los alumnos de 2° y 3° de Docu-
mento Grifico, en Febrero de
1997.

CONFERENCIAS
Ciclo de conferencias de
la Asociacion Espanola de Ami-
gos de la Arqueologia, con moti-
vo del 150 aniversario del naci-
mientodel Marques de Cerralbo,
siguiendo la grata colaboracion
que mantiene la Escuela con la
Asociacion.

¥ Conferencia de la profe-
sora Dia Ana Calvete, “Historia

de la fotografia

A Conferenciade D. Gerar-
do Kurtz, “Los procesos fotome-
cdnicos y su identificacion™

* Conferencia del Arqui-
tecto D. Carlos Puente sobre la
restauracion de la Casa de las
Conchas y del Palacio de Linares,
enfocada a la asignatura de crite-
rios de restauracion de la profe-
sora M* Carmen Carretero.

158/

Conferencia de D. Ma-
nuel Carrero de Dios, “Los nega-
tivos fotogrificos y su conserva-
cién”

Conferencia-coloquio
“Sistemas de conservacion y res-
tauracién del patrimonio filma-
do”, Mons. Enrique Planas, Di-
rector de la Biblioteca Vaticana,
Ingeniero Quimico y Periodista,
I de Marzo de 1996.

* Conferenciade D. Vicen-
te Vinas, “Soportes no tradicio-
nales para la conservacion de
materiales de archivo.

2 Conferencia de Dna.
Celia Martinez Cabetas, “*La fo-
tografia en color y su conserva-
cion”.

* Conferenciade D. Carlos
Gomez Gil de Aizpurua, Jefe del
Departamento de Conservacion
y Restauracion del Museo Na-
cional de Arqueologia Maritima
y Centro Nacional de Investiga-
ciones Arqueologicas Submari-
nas, de Cartagena, con el titulo
“Ultimas actuaciones en la con-
servacion de bienes arqueologi-
cosde procedencia subacudtica™,
24 de enero de 1997.

Conferencia a cargo de
D. Enrique Peral Allende.
“Aproximacion a la conserva-
cion de la fotografia desde el
punto de vista histérico”, dirigi-
da a los alumnos de 2° de Docu-
mento Grifico. Febrero 1997,
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EXPOSICIONES

b Exposicion “Restaura-
cion, Arte y Liturgia IT7, de las
obras restauradas en la Escuela,
pertenecientes a la Didcesis de
Toledo. en las diferentes espe-
cialidades, pintura, escultura,
documento grifico y arqueolo-
gia, con las obras restauradas o
en proceso de intervencion y
paneles de los tratamientos rea-
lizados. La exposicién, coordi-
nada por el profesor D. Santiago
Valiente, tuvo lugar en la iglesia
del Archivo Histérico Provin-
cial de Toledo, antiguo Conven-
to de Jests y Maria, habilitada
como sala de exposiciones de la
Consejeria de Cultura y Educa-
cion, dentro de los actos conme-
morativos de la festividad del
Corpus Christi. Junio 1996. La
exposicion fue organizada y pa-
trocinada por el Convenio Cul-
tural Toledo, el Ayuntamiento
de Toledo, la Consejeria de Edu-
cacion y Cultura, Junta de Co-
munidades de Castilla-La Man-
cha, la Diputacién Provincial de
Toledo, la Caja de Casulla-La
Mancha, el Arzobispado de
Toledo. y la Escuela.

¥ Participacion en Aula 96.
Saléndel Estudiante y de la Ofer-
ta Educativa. En el marco del
Ministerio de Educacion,
Subdireccion  General de
Ensenanazas Artisticas, se rea-
lizd la exposicién de paneles in-
formativos de los estudios y pric-
ticas de restauracion en la Es-
cuela, asi como vitrinas con obras
restauradas y en proceso de res-
tauracion, 6-10 Marzo

* Participacion en ARCO
96, a través de un convenio del
Programa de Cooperacién Edu-
cativaentre IFEMA y la Escuela
para prdcticas de los alumnos, y
organizacién de una Mesa-Co-
loquio, “La problemitica de la
conservacion y restauracion del
arte contempordneo™, el 12 de
Febrero , con la participacion de
D. Javier Peinado, Director de la
Escuela. como moderador, D*
Pilar Sedano Jefe del Departa-
mento de Restauracion del Cen-
tro Nacional de Arte Reina So-
ffa, D* Rocio Gurrea, restaura-
dora del Instituto de Conserva-
cion y Restauracion de Bienes
Culturales, D. Guillermo Ferndn-
dezy D. Alberto Sepulcre, profe-
sores de la ESCRBC

* Participacion en “Estam-
pa”, Salon internacional del Gra-
bado Contempordneo. 7-12 no-
viembre 95, del Director de la
Escuela. profesor Javier Peina-
do,enlaMesa Redonda “Proble-
mas de Conservacién de la obra
grifica contemporinea”, y ex-
posicion de paneles de restaura-
cion y planes de estudio de la
especialidad de Documento. Gri-
fico.

OTRAS ACTIVIDADES

* Grupo de trabajo
constituido para la actividad
“Informatizacion del tratamien-
to documental de un taller de
conservacion y restauracion de
Documento Grifico™. Coordina-
dor: D. Emilio Ipiens, Miembros
del equipo: D. Juan Jimenez, D.



Guillermo Ferndndez, D* M* José
Molina, D. Alberto Sepulcre. D*
Ruth Vinas. Se realizé una Base
de Datos que. partiendo de la
informatizacién de un taller de
Documento Grifico, se extendid
al tratamiento documental de
cualquier taller de conservacion
y restauracion de bienes cultura-
les, y ha servido como base para
el control informdtico del Regis-
tro de Bienes Culturales restau-
rados por la Escuela.

¥ Participacion en el Con-
greso Nacional del IIC, de Con-
servacion y Restauracion de Bie-
nes Culturales, celebrado en
Castellon, en octubre 96. Pre-
sentaron ponencia al mismo las
profesoras D* Ruth Vifias y D*
Ana Calvo, asistiendo el direc-
tor de la Escuela, D. Javier Pei-
nado, a las sesiones. Ademas,
con la participacion de los alum-
nos, se tuvo una mesade ventade
la revista Pdtina.

% Creacién de la Asocia-
cion de Amigos de la Escuela
Superiorde Conservaciény Res-
tauracion de Bienes Culturales
de Madrid

PRACTICAS Y CAMPANAS
DE VERANO

* Intervencién en el Con-
vento de las Clarisas de Toro
(Zamora), empapelado y extrac-
cion de lienzos y tablas del reta-
blo, conel profesor D. Guillermo
Ferndndez, 2° Pintura, 19 Octu-
bre 95.

* Con el profesor D. Luis
Cristobal, 3°de Escultura, Semi-
nario-campana por la tarde en la
Escuela con la restauracion del
retablo de San Andrés de la Co-
legiata de Toro (Zamora). Ene-
ro-Abril 1996.

% En la especialidad de
Documento Grafico, colabora-
cion con el IEPALA para paliar
los dafios ocasionados tras el in-
cendio de su biblioteca, trabajos
de acondicionamiento de los vo-
Iimenes para su uso.

¥ Julio 96, Almagro, Pin-
tura mural, con el profesor D.
Juan Carlos Barbero, y alumnos
de 2°y 3° de Pintura. Cuarta fase
de la campana en la iglesia de
San Agustin de Almagro, ctipu-
la con pintura decorativa al tem-
ple, del siglo XVIII. y pechinas
con dos lienzos ovalados. En las
pinturas murales se realizo la
consolidacion de la capa pictori-
ca y enlucidos, limpieza, reinte-
gracién material y cromatica. En
los lienzos de las pechinas se
colocaron soportes nuevos iner-
tes inorgdnicos, fijacion del co-
lor, limpieza y reintegracion del
color.

* Julio 96, Toro, Iglesia
Parroquial de Arbds, pintura
medieval del sotocoro, vigas de
madera policromadas. Consoli-
dacién v limpieza. con el profe-
sor D. Guillermo Ferndndez, y
los alumnos de 1° curso. Y pro-
teccidn y extraccion de las tablas
del retablo mayor de la misma
iglesia para su traslado y trata-
miento en la Escuela..

* Julio 96, Catedral de
Cuenca, con el profesor D. Luis
Priego, y los alumnos de 2° de
Escultura. Un sepulcro de nicho
en arcosolio, de Gémez Vallo,
de alabastro sin policromar. Se
realizé el tratamiento completo
con limpieza, tratamiento de la
estructura, hidrofugacion, rein-
tegracion, y proteccion. Asicomo
la restauracion de una rejeria
gdtica, de la Capilla del Pozo. de
hierro policromado. con los tra-
tamientos de limpieza, elimina-
cion de oxidos, ajuste estructu-
ral, reintegracion, y proteccion.

¥ Julio 96, Saucedo,
TalaveralaNueva(Toledo). Tra-
tamiento de mosaicos romanos.

CAMPANAS

Con la restauradora D* Diana
Pérez, dirigiendo la campana, y
el profesor D. Emilio Ipiens con
el tratamiento informitico.
Alumnos de 2°y 3°de laespecia-
lidad de Arqueologia. Diagnosis
de alteraciones, arranque par-
cial de los mosaicos, consolida-
cidnin situde los restos musivos,
aplicacion de programas grafi-
cos para la elaboracion de infor-
mes.

* Julio 96, Restauracion de
cartas. pergaminos y grabados
de las congregaciones de Agus-
tinos y Dominicas de Toledo,
con el profesor D. Francisco
Benito, y los alumnos de 2° de
Documento Grafico.
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TECNICAS Y PRACTICAS DE

CONSERVACION Y RESTAURACION DE PINTURA
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2" CURSO, PROFESORA D"
ANA CALVO MANUEL

e Huida a Egipto, 6leo so-
bre lienzo. Simon Vicente (fina-
les s. XVII- XVIII), Parroquia
de Santo Tomis de Alcabdn
(Toledo). (2)

i Asuncion de la Virgen,
dleo sobre lienzo, s. XVII, Santa
Maria la Mayor de Benavente
(Zamora). (1)

% Inmaculada Concepcion,
oleo sobre lienzo, s. XVII, Santa
Maria la Mayor de Benavente
(Zamora).

* Santa Catalina de
Alejandria, 6leo sobre lienzo, s.
XVII, Iglesia Parroquial de San
Antonio Abad de El Toboso
(Toledo). (3)

# San Juan Evangelista,
tondo, 6leo sobre lienzo, s, X VIII,
Iglesia de Santa Maria la Mayor
de Alcdzarde San Juan (Toledo).
* San Lucas, tondo, 6leo
sobre lienzo. s. XVIIL, Iglesia de
Santa Marfa la Mayor de Alcé-
zar de San Juan (Toledo).

¥ San Marcos, tondo, éleo
sobre lienzo, s. X VIII, Iglesia de
Santa Maria la Mayor de Alci-
zar de San Juan (Toledo).

® Retrato de Candnigo,
6leo sobre lienzo, s. XVIII, Ins-
tituto de Bachillerato El Greco
(Toledo). (4)

= Bodegon, anénimo s/f,
Coleccion Particular, Madrid.
N Cristo atado a la colum-
na,6leo sobre tabla, s. X VI, Toro.

Intervenciones diversas
en lienzos y tablas que conti-
nuan actualmente en proceso de
restauracion:

® San Mateo Evangelista,
tondo, 6leosobre lienzo, s. X VIII,
Iglesia de Santa Maria la Mayor
de Alcdzar de San Juan (Toledo).
% Virgen de la Leche con
San Bernardo, 6leo sobre lienzo,
s.XVIL antiguo Hospital de San
Bernardo, Villa Seca de la Sagra
(Toledo).

¥ Misa de San Gregorio,
6leo sobre lienzo, s. XVIII, Pa-
rroquia de Val de Santo Domin-
go (Toledo).

L Paisaje con reloj, 6leo
sobre lienzo con mecanismo de
relojeria, s. XVIII-XIX, Colec-
cion Particular (Madrid).

* San Sebastidn, 6leo so-
bre lienzo, S. XVII, Instituto de
Bachillerato El Greco (Toledo).
¥ Dios Padre, 6leo sobre
tabla, s. XVI, Convento Carme-
litas del Desierto de las Palmas,
Benicasim (Castellén).

* Oracion en el Huerto,
oleo sobre tabla, s. XVI, Monas-
terio de las Comendadoras
Mercedarias de Toro (Zamora).
* Resureccion del Seiior,
dleo sobre tabla, s. XVII, Mu-
seos Diocesanos de Ciudad
Rodrigo.

* Tablas con escenas de la
vida de la Virgen v de Santa
Clara, oleos sobre tabla, del re-
tablo mayor del Convento de
Santa Clara .en Toro (Zamora).

[]



3" CURSO, PROFESOR D.
JUAN CARLOS BARBERO
ENCINAS

Santos Médicos Cosme y
Damicn, 6leo sobre tabla, s. X VI,
Almorox (Toledo). (3)

Estigmatizacion de San
Francisco, 6leo sobre tabla, s.
XVI. Almorox (Toledo). (4)
Epifania, dleo sobre ta-
bla, s. XVI, Catedral de Cuenca.
3 Cristo Pantocrator, 6leo
sobre tabla, s. XIX, Coleccion
particular (Madrid).

2 Virgende Gracia con San
Agustin y Santa Rita. 6leo sobre
tabla, s. XVIII, Arzobispado de
Toledo.

= San Martin de Tours y
Psicostasis, 6leo sobre tabla, Col.
particular,

* Crucifixion. o6leo sobre
tabla, s. XVII, Catedral de Cuen-
ca. (1)

# Anunciacion, 6leo sobre
tabla, s. XVI, Catedral de Cuen-
ca.

N Virgen con el Nifio v
Abrazo ante la puerta dorada.
dleo sobre tabla, s. XVI, Cate-
dral de Cuenca.

* Cristo crucificado, 6leo
sobre cobre, s. XVIII, Arzobis-
pado de Toledo.

Ultima Cena, 6leo sobre
cobre, s. XVIII, Convento
Recoletas de San Plicido (Ma-
drid).

’ Inmaculada, 6leo sobre
cobre, s. XVIII, Convento
Recoletas de San Plicido (Ma-
drid).
iy Coronacion de la Virgen,
dleo sobre cobre, s. XVIII, Con-

vento Recoletas de San Placido
(Madrid).
* Ascension, 6leo sobre co-
bre, s. XVIII, Convento Recoletas
de San Plicido (Madrid).
Santo Entierro, 6leo so-
bre tabla, s. XVI, Toro (Zamora).
(2)
Pricticas de pintura mu-
ral.

OBRA RESTAURADA
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OBRA RESTAURADA

TECNICAS Y PRACTICAS DE
CONSERVACION Y RESTAURACION DE ESCULTURA

2° CURSO, PROFESOR D.
LUIS PRIEGO PRIEGO

W La Virgen con el Nifo,
talla policromada en piedra are-
nisca, s. XIV o XV, Iglesia
Parroquial de Belvis de Monroy
(Cdceres).

* Custodia, orfebreria, la-
ton dorado y plata, Andnimo
1595-1615, procedente del Con-
vento de Santa Clara de Toledo.
(3)
¥ San Bernardino de Siena.
Escultura policromada de piedra
caliza tallada, Anénimo s. XVI.
Convento de las MM. Capuchi-
nas (Toledo). (3)

* Cristo de Calvario, pie-
dra caliza tallada y policromada,
Andénimo finales s. XV, Cate-
dral de Cuenca.

Busto, Fausto Baratta,
1862, del Real Jardin Botdnico
de Madrid. propiedad del Con-
sejo Superior de Investigaciones
Cientificas.

Virgen con nifo. Caliza
tallada y policromada. Andni-
mo, Convento de las MM. Capu-
chinas (Toledo). (4)

Ldpida Funeraria, piedra
caliza, bajorrelieve policromado.
1260, Parroquia de San andrés
de Toledo. (1)

Ldpida Funeraria, mdr-
mol policromado. Andnimo s.
XIV, Seminario Mayor Santa
Leocadia (Toledo), Arzobispa-
do de Toledo

Pequeiio retablo con La
Piedad, alabastro policormado,
Andnimo finales s. XV. Cate-
dral de Cuenca. ‘

\
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3" CURSO, PROFESOR D.
LUIS CRISTOBAL ANTON

* San Rogue, madera
policromada, s. XVII, Iglesia de
San Bartolomé, Sepilveda
(Segovia). (3)

* Virgen con el Nifio, ma-
dera policromada, s. XIV, Pa-
rroquia de Pedrosa del Pdramo
(Burgos).

* Crucifijo,
policromada, s. XV, Parroquia
de Navaleon (Toledo).

& San  José, madera
policromada, s. XVII Colegio
Calasancio, Toro (Zamora).

e San Bernabé, madera
policromada, S. XVI, Parroquia
de Castrillo de Sepilveda
(Segovia).

e Crucifijo, madera
policromada, s. XV, Iglesia de
San Bartolome, Toro (Zamora).
* Cristo Yacente, madera
policromada, s. XV, Cofradia
del Santo Entierro, Ecija (Sevi-
1la).

madera

San Francisco, madera
policromada, s. XVIII, Parro-
quia de Yunclillos (Toledo).

* Inmaculada, madera
policromada, Ermita de San
Payo. Banobre (La Corufa).

* Cristo Orante, madera
policromada, s. XVIII,
Hospitalito de San José, Getafe
(Madrid). (5)

5 San Miguel Arcdngel,
madera policromada, s. XVI,
Parroquia de los Santos Justo y
Pastor (Toledo).

* Virgen con el Niiio. ma-
dera policromada, s. XVI, Igle-
sia Parroquial de Tejeda del
Tiétar (Ciceres).

* Cristo, marfil, s. XVII,
coleccion particular de Toledo.
(4)

¥ San  Blas, madera

policromada, s. XVII, Iglesia de
San Bartolomé, Sepilveda
(Segovia)

* San Miguel Arcdngel.
madera policromada, s. XVI,
Iglesia de los Santos Justo y Pas-
tor, Sepulveda (Segovia). (1)

OBRA RESTAURADA
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OBRA RESTAURADA

TECNICAS Y PRACTICAS DE

CONSERVACION Y RESTAURACION DE ARQUEOLOGIA

164/

2° CURSO, PROFESOR D.
MIGUEL PEINADO

Cinco unguentarios de
vidrio del Museu Arqueologic
D’Eivissa. (1)

5 Olla C-17, de cerdmica.
procedente de La Quéjola
(Albacete).

Situla C-12, de ceramica,
procedente de La Quéjola
(Albacete).

Tulipa C-17, de cerami-
ca, procedente de La Quéjola
(Albacete).

. Cantimplora C-17, de
ceramica, procedente de La
Quéjola (Albacete).

* Vasija pintada C-12, de
cerdmica, procedente de La
Quéjola (Albacete).

Tapadera pintada C-12,
de cerdmica, procedente de La
Quéjola (Albacete).

2 Nueve urnas de cerdmi-
ca,con y sintapadera, de timulos
y tumbas, procedentes de EI Sa-
lobral (Albacete).

; Varios fragmentos y
tapaderas de urnas de ceramica.
de timulos y tumbas. proceden-
tes de El Salobral (Albacete).

Oinochoe de cerdimica,
procedente de una tumba de El
Salobral (Albacete).

Anfora de cerdmica. pro-
cedente de una tumba de EI Sa-
lobral (Albacete).

Jarra de ceramica, proce-
dente de una tumba de El Salo-
bral (Albacete).

Plato de cubricién de dn-
fora, de una tumba de El Salo-
bral (Albacete).
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L Figura de ceramica. De-
partamento de Historia de Amé-
rica (Antropologia Americana).
(2)

Ollade cocina, proceden-
te de La Quéjola (Albacete). (4)
. Pila Bautismal. Cerami-
ca vidriada, s. XV. Parroquia de
Sta Cruz. Sta Cruz de Retamar
(Toledo). (3)

+
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3" CURSO, PROFESORA D*
M" JOSE ALONSQ LOPEZ,

* Siete huevos de avestruz
decorados. procedentes del Mu-
seo Arqueologico de Ibiza y
Formentera. (1)

* Sortija de plata y hierro,
procedente del Museo Arqueo-
16gico de Ibiza y Formentera.(2)

Dos podones de hierro,
procedente del Museo Arqueo-
logico de Ibiza y Formentera.
Cuchillo afalcatado. de
hierro, cobre y oro, procedente
del Museo Arqueoldgico de Ibi-
za y Formentera.

Tijeras de hierro, proce-
dentes del Museo Arqueologico
de Ibiza y Formentera.

Fragmento de podon de
hierro, procedente del Museo
Arqueoldgico de Ibiza y
Formentera.

Clavo de hierro, proce-
dente del Museo de Zamora.

Punta de hierro, proce-
dente del Museo de Zamora.

’ Colgante amorcillado,
procedente del Museo de Zamora.
* Anillo de hierro y cobre.
procedente del Museo de Zamora.
* Lezna. procedente del
Museo de Zamora.

Espada Ibérica, proceden-
te de la Necropolis de Los
Villares, Universidad Autono-
ma de Madrid.

Moneda de vellon de los
Reyes Catdlicos, El Ejido,
Santaver.

* Dinero de Enrique [V, El
Ejido, Santaver.

Casco Ibérico, proceden-

te del Museo de Albacete.

2b
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OBRA RESTAURADA

TECNICAS Y PRACTICAS DE
CONSERVACION Y RESTAURACION DE DOCUMENTO GRAFICO

2° Y 3" CURSO, PROFESO-
RESD. FRANCISCO BENITO
LANGA, D* RUTH VINAS
LUCAS, D* M* ISABEL GUE-
RRERO MARTIN

¥ Protocolo Notarial N° 13
(Manuscrito sobre papel hecho a
mano), procedente del Archivo
Historico  Provincial de
Guadalajara, fechado en 1540,
siendoelautor Escribano Alonso
de Carranza.

X Veinte estampas calco-
grificas y litogrificas proceden-
tes del Convento de las Carmeli-
tas Descalzas de Avila, (1)

* Una fotografia moderna
sobre papel baritado con agluti-
nante de gelatina, Col. particu-
lar, Madrid. (2)

* Un dibujo oriental adhe-
rido a un segundo soporte de
carton, procedente de la Funda-
cién Allende de Toro (Zamora).
(3)

- Un Certificado de Estu-
dios de la Escuela “Civico Mili-
tar”, fechado en 1923, Col. par-
ticular, Madrid.

Continuacion del proce-
so de restauracion de las siguien-
tes obras :

g Plahtarum Historiae,
procedente del Instituto Carde-
nal Cisneros.

* “Cantoral” en pergami-
no, procedente de Toro (Zamora).
]
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OBRA RESTAURADA

TECNICAS DE ENCUADERNACION
Y DE RESTAURACION DE ENCUADERNACIONES

2" Y 3 CURSO, PROFESO-
RES D. CECILIO CAMARA
DE LA CAMARA Y D. ANGEL
CAMACHO MARTIN

Diversos trabajos de res-
tauracién de encuadernaciones
asi como nuevas encuadernacio-
nes (1) con diferentes técnicas
en obras procedentes de las si-
guientes instituciones:

* Biblioteca del Senado
Diputacion Provincial de
Soria

Parroquia de Nuestra Se-
fiorade la Asuncionde Villaher-
mosa

Parroquia de San Miguel
de Tejeda del Tietar (Cdceres)

* Parroquiade los Yébenes
(Toledo)

* Arzobispado de Toledo
* Biblioteca del Instituto

Cardenal Cisneros de Madrid,
libros de nueva encuadernacion
en “holandesa puntas”.

* Biblioteca del Instituto
San Isidro de Madrid, libros de
nueva encuadernacion en “pasta
espafiola”.

Biblioteca de la Escuela,
libros de nueva encuadernacién
en “piel de cabra”™ y “'pasta espa-
fiola”.

* Particulares

Obras de especial interés:

Incunable de Guillermo
de Ockam. Supra potestate
SummiPontificis... Lugduni
1496.
¥ Cantoral de pergamino
del siglo XVIL (2)

- Carpetas de expedientes
académicos de personajes ilus-
tres, en el 150 aniversario del
Instituto San Isidro.
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Nos asomamos hoy a las
péginas de la revista Pdtina, para
recordar con emocién a Juan
Antonio Palomo, profesor, com-
pafiero y sobre todo amigo. a
quien perdimos de forma ines-
perada hace unos meses.

Necesitariamos muchas
paginas para resefiar sus activi-
dades artisticas, pero este no es
el lugar para ello, simplemente
pasearemos nuestra mirada so-
bre su trayectoria de gran artista,
para que quien lea con nosotros
€ONozea un poco mds su activi-
dad plastica, que partiendo de la
escultura, se extiende también a
otras vertientes como el graba-
do, el dibujo o en estos tltimos
afios la electrografia.

Nacido en Alcald de
Henares, la formacién artistica
de Juan Antonio tuvo lugar en
Madrid, en la Escuela de Bellas
Artes de San Fernando, donde
estudio Escultura.

Desde lamitad de los afos
cincuenta alterna las clases de
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dibujo con una incansable labor
artistica, siempre en una linea de
vanguardia y compromiso con
sumomento.  Trabaja en técni-
cas diversas, le interesa todo, lo
mismo el grabado que la vidriera
o la cerdmica. su ansia de expe-
rimentacion no tiene limites.

Entre el afio 1955 y el
1969 tiene su estudio en la calle
de la Luna de Madrid, son anos
duros, de mucho trabajo pero
también de los primeros recono-
cimientos. Del ano 1965 es su
escultura Hombre y Mujer, atn
dentro de unas formas que aun-
que renovadoras, parten de la
figuracion tradicional, usando
como material la chapa de hierro
soldada. Pero la ruptura con la
figuracion no se hace esperar y
en el Primer Salén de Barcelona
de Escultura Contemporinea de
1968, presenta su Avivifero, es-
cultura de poliéster pintado en la
que unas formas rotundas y or-
gdnicas se funden con total liber-
tad.

Los afos setenta son de
una actividad febril, obras como
Diana para un Tirador. 1970 o
Rugby. 1971, merecen las mejo-
res criticas. Los premios se suce-
den en estos afos, el Premio
Mariano Benlliure en Valencia,
1970, el Primer premio de Es-
cultura, Arte Sport “70 de Bil-
bao, el Primer Premio de Escul-
tura en la Bienal de Santander,
1975 y el Primer Premio de Tro-
feos de la VII Bienal Internacio-
nal del Deporte en las Bellas
Artes, Barcelona 1979 son algu-
nos de los mas destacables.

La década de los ochenta
supone la plenitud artistica de
Juan Antonio, su lenguaje plds-
tico es espléndido, las formas se
imbrican unas en otras de mane-
ra firme y siempre imaginativa,
los materiales alternan con la
libertad mas absoluta, poliéster,
laton, bronce, hormigon ligero...
cualquier materia cobra vida en
sus manos. Son obras de estos
anos la Venus de Lovecraft. For-
mas, Stonehenge y tantas otras
en las que el bloque compacto de
superficies lisas se rompe de
pronto en unas formas vivas que
parecen queren salir de su pri-
sion.

Las exposiciones en las
que Palomo participa son multi-
ples ., en Madrid se presentan sus
obras en la Galeria Amadis, en
la Galeria Antonio Machado, en
Arte Horizonte, En el Museo
Espanol de Arte Contempora-
neo, en la Galeria Orfila, en la
Galeria Casarrubuelos,etc. Ex-
pone también en Granada, Bar-
celona, Zaragoza, Valencia,
Pontevedra, Huesca, Guadala-
jara, Murcia, Malaga, Ibiza y
Tenerife.

Estd representado de for-
ma permanente en las coleccio-
nes de la Fundacién Juan March
de Madrid, en el Museo de Arte
Contempordneo de Ibiza, en el
Museo Elsedo de Pamames,
Santander, en el Museo de Arte
Contemporaneo de Villafamés y
en el Consejo Superior de De-
portes de Madrid.



Fuera de Espana hay que
citar su participacion en la IX
Bienal de Alejandria, XVII Bie-
nal de Sao Paulo, en la Exposi-
cién de Arte en la Comunidad
Europea, Esslinger. Alemania,
en Damasco, Beirut, Argel,
Casablanca, Rabat, ete.

Sus esculturas pueden ser
contempladas en diversos espa-
cios publicos como por ejemplo
la Facultad de Econémicas de la
Universidad AuténomaolaCasa
de Campo de Madrid: la Plazade
los Santos Nifios en Alcald de
Henares: las Parroquias de
Navalmoral de la Mata en
Ciéceres y San Sebastian en
Guipuzeoa: la Iglesia de los Je-
suitas de Alcala de Henares y el
Ayuntamiento de la misma ciu-
dad.

Estos dltimos afios su li-
nea de trabajo era la busqueda de
nuevas técnicas y nuevos mate-
riales con los que poder expresar
todo ese bagaje plistico lleno de
sensibilidad que Juan Antonio
posefa. Las electrografias eran
una de sus nuevas vias de expe-
rimentacion formal, asicomosus
esculturas en diversos tipos de
materiales plasticos, como el
polietileno. combinados a veces
con la madera.

En sus dltimas exposi-
ciones en la Galeria Casarru-
buelos o en Orfila, nos mostré
sus obras entomoldgicas. gran-
des ventanas abiertas a un fan-
tastico mundo de insectos crista-
lizados que nos observan silen-
cios0s, como si esperasen la or-

La sorpresa que espera a Palomo al final de su tarea creadora es que sus formas oblongas, huevo o canto rodado, al
enracimarse o al escindirse, se transforman en maquinas magicas, en extranos aparatos creados por un ingeniero pero
a los que el artista ha despojado de su utilidad... En la escultura de Palomo la ira parece a punto de estallar. No importa
que sus invenciones de metal o de pldstico, se nos presenten con la superficie pulida; en ellas se advierte el hervor
subterraneo.

JOSE HIERRO

den de su creador para echarse a
volar.

Para terminar evocare-
mos un texto de Antonio Leyva.
escritor y amigo de Palomo des-
de laépoca delestudioenlacalle
Luna y propietario de la Galeria
Orfila de Madrid, donde vemos
reflejada con profunda amistad
laimagen de Juan Antonio Palo-
mo.

El Retrato

Enjuto, bien definido de cuerpo, frente
despejada, ojos
como porticos seinia

v hasta sentencioso
en las respuestas, dej
%nzas muy a
en 1ones, sabedo
de Tos mavimientos g

afirmacion

Muy breve es este reco- e sentidoaese amigo que hoy no
rrido por una labor artistica de  estd con nosotros pero que siem-
tantos afos, pero supone sobre  pre conservaremos en nuestro Tus amigos,
todo un recuerdo profundamen-  corazon. compaiieros y alumnos.
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Aqui se reune una coleccion de cartas abiertas
v recuerdos dirigidos a Juan Antonio Palomo

por sus companeros
v amigos de la E.S.C.R.B.C.
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Querido Juan Antonio :

Hace ya casi un afio que
no nos cruzamos por los pasillos
de la Escuela, que no intercam-
biamos ideas sobre las dltimas
exposiciones que hemos visto o
sobre el devenir del arte actual.
Tampoco hablamos de cémo so-
lucionar tal o cual problema co-
tidiano, para la mejora en la
formacién de los alumnos.

Fueron tantos afios de
pequefias pero intensas conver-
saciones, tal y como a ti te gusta-
ba, que reviven momentos y re-
cuerdos de la aproximacién del
artista a la conservacion, casi
con cierto rechazo, hacia los fe-
nomenos de deterioro que ope-
ran sobre los bienes culturales.
Esta postura, sin embargo, se
transformaba en asombro y de-
leite cuando descubrias las ma-
ravillosas pdtinas en esculturas
romanas, antes ocultas por la
corrosion, como analizabas las
técnicas de fundicion antiguas
recién descubiertas, y la belleza
y conceptualidad de una terraco-
ta punica.

Por eso vienen a mi me-
moria aquellos recuerdos de Or-
tega y Gasset antes de entrar en
la Cueva de Altamira: “Y, sin
embargo, la verdadera emocion
estética sdlo se produce en quien
no estd dispuesto a tenerla y no
ha preformado el gesto de la
admision”. (Nota : “Santillana
del Mar : antes de entrar en la
cueva”, 19257).
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Confio en que los deposi-
tarios de tu obra : museos, Ayun-
tamientos, y coleccionistas asi
como las empresas publicas y
privadas, velen por su conserva-
cion.

Hasta pronto.

M* José Alonso

A mi amigo Juan Antonio Palo-
mo :

Todos hemos comentado
y sabido de tu vida profesional.
Tus trabajos han sido reflejados
en exposiciones y han merecido
reconocimientos oficiales. Pero
tenfas un pequeiio mundo, que
muchas veces es mds importante
que otros para el que lo ejerce,
que es la ensenanza. A través de
ella, ti has inculcado a tus alum-
nos, dia a dia y durante muchos
afios de magisterio, tu saber y el
amor a tu profesion. Has hecho
lo mds hermoso que un profesor
puede hacer, llenar una parcela
de la vida de tus alumnos con tus
conocimientos de las Artes Plds-
ticas. Cada uno de ellos, cuando
cojaun pincel, un buril, te evoca-
rd, pensando : Palomo me diria
..., » recordando con qué interés
corregias sus imperfecciones en
clase, para que consiguieran un
resultado correcto en su trabajo,
que seria calificado por ti, con la
puntuacion de tu equidad y la
satisfaccion de una ensefanza
bien impartida.

Tt siempre fuiste enemi-
go de los cargos, pero siempre
estabas dispuesto a la colabora-
cién. Ahora supongo que habris
aceptado alguno, pues cuando
en los atardeceres, levanto mi
vistay veo esos hermosos juegos
de luces. pienso :Palomo ha sido
nombrado Grabador Universal,
y tu Dios y mi Dios, se sentird
complacido por tu colaboracion.

A mi, este mismo Dios.
me ha dado otro castigo. Me ha
separado no fisicamente, como a
ti, sino como al rey de Frigia,
Téntalo, me ha encadenado a
vivir en la tierra, para contem-
plar la Escuela y no disfrutar de
ella.

Poreso. tdy yo, porcami-
nos diferentes, hemos llegado a
un vértice comun : separarnos
de lo que fue razén de una parte
de nuestra vida: el amor a la
Escuela.

Tengolaesperanzade que
tiy yo vigilaremos a estos huér-
fanos que hemos dejado conti-
nuando nuestras tareas y, defen-
diendo la existencia de nuestra
Escuela. Tu, desde arriba, y yo,
desde abajo, vamos a procurar
que no tengamos que decir jpo-
bre Escuela !, sino decir Tene-
mos los mejores continuadores.

Bueno, Palomo, siempre
permaneceris en el recuerdo de

alumnos y profesores.

Tu amigo Juan Jiménez.




UNA TARDE EN LA ESCUE-
LA O HISTORIA DE UN DES-
TINO

Tal vez pueda pareceresta
una historia triste o, cuando
menos, no demasiado alegre.
Pero no hay tal, pues ambas co-
sas no pasan de ser simples cate-
gorias en las que el hombre co-
rriente vive instalado sin poder
sustraerse al dominio (y sobre
todo demonio) de la dualidad
que impide toda felicidad y ani-
quila el justo discernimiento. El
hombre superior sabe instalarse
en el Samadhi que, para que se
entienda, es el punto de la supre-
ma vacuidad, del perfecto equi-
librio. del neutral silencio donde
el todo se hace nada, donde arri-
ba y abajo son una misma cosa,
donde va no pervive lo triste o lo
alegre. el mérito o la culpa. De
esta forma, esta historia no es
mds que una mera crénica sobre
como el destino se manifiesta y
actia sin intencion, sin finali-
dad. Nada personal. Y asi, en su
transparencia, el destino atra-
viesalavidade loshombres como
una saeta de cristal puro que
viene lanzada con un impulso
que hunde su origen en un tiem-
po infinitamente lejano. Desde
antes de todo principio. Desde
antes de todo universo. Sencilla-
mente dando cumplimiento a la
Ley Césmica padre de los diez
mil seres.

Salvado el engano de las
categorias y ya puesto en lo sus-
tancial, no quisiera ahora equi-

vocarme tomando el recuerdo de
aquella tarde como punto de par-
tida desde el que extenderme
contando lo que quiero contar.
Lo justo y necesario para que se
entienda e interese al paciente
lector. Pero ya estoy lanzado y
por ese camino voy a continuar.

Era una de aquellas tar-
des en que los hados benéficos
acuerdan otorgar a la Escuela un
manto de confortable tranquili-
dad donde, a ratos, el silencio

reinante se conmueve levemente
expandiéndose enresonancias de
ruido inciertos, de puertas que se
cierran, de lejanas risas 0 pasos
que se distancian y. todo ello. en
un conglomerado de misterio,
en apagados ecos, se despeia
rebotando por el ancho hueco de
la escalera y en mil direcciones
se pierde luego por vestibulos y
corredores. Tal era el escenario
de una tarde importante. Alli,
como en lantas otras ocasiones,
mi amigo Juan Antonio Palomo
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se dejé ver. Casi siempre acerta-
ba en hacer acto de presencia en
los dias tranquilos. Contrario a
todo bullicio, su intuicién sabia
funcionar automdticamente ha-

ciéndole llegar en momentos de
calma. El venia a sus cosas y
envuelto en una capa de discre-
cién, se encerraba en el taller a
su rollo, a su creatividad, a su
soledad buscaday yosiempre me
alegraba de verle. Era norma el
que, antes de bajar al taller, se
sentara al otro lado de mi mesay,
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en tal situacion, habldbamos. Nos
didbamos palique que adquiria
larga duracién cuando el noble
deseo de engolfarnos en nues-
tros respectivos quehaceres era
vencido por el interés de la con-
versa o porlasimple y categérica
desgana o por la conjuncion de
ambas cosas, lo que era bastante
corriente.

Por un acuerdo mds o
menos inconsciente y sobre todo
en los dltimos tiempos, los temas
objeto de nuestras conversacio-
nes v debates giraban en torno a
dos grandes bloques: oelarteoel
espiritu. siendo este dltimo as-
pecto el que, dia a dia, ganaba
terreno en el campo de nuestras
preferencias dialécticas. No obs-
tante, respecto de tales asuntos.
nuestras posiciones tenian su ori-
gen en puntos de partida distin-
tos por completo. El. desde un
talante comodamente encastilla-
do en un racionalismo que por
momentos se disfrazaba de nihi-
lismo y desdén, evoluciond has-
ta la posicién fronteriza de la
duda. mas nunca pudo traspasar
esa linea lastrado -o tal vez sal-
vado- por el peso muerto de su
original racionalismo del que
nunca se vio libre totalmente.
Pero fué un gran paso, pues la
duda es posicion elevada -aun-
que ya no tan confortable- que
impulsa a la bisqueda o al suici-
dio. El queria encontrar. Yo par-
tia de la fé buscando la certifica-
cién y mis aseveraciones y con-
vicciones absolutas, con las que
a menudo me gustaba provocar-
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le, le exasperaban sacandole de
quicio, mas al final existia el
punto de convergencia desde el
que nuestras inquietudes que-
rian saltar en pos de otros dmbi-
tos, de otros mundos, de otras
luces que fueran salvacion tanto
de ladudacomo de la fé. posicio-
nes que reconociamos como no
definitivas para el espiritu que
requiere la explicacion determi-
nante de la verdad. De esta dia-
léctica surgid lo que bautizamos
como el Gran Proyecto: realizar
el Camino de Santiago entendi-
do éste en su auténtica significa-
cién, como Via de Iniciacion
hacia el misterio que deviene
luego en la vision de lo eterno.

Laidea del Gran Proyec-
to venia desde mucho tiempo
atrds. Ya habian pasado dos ve-
ranos sin que nuestras volunta-
des hubieran podido vencer al
enemigo origen de nuestras frus-
traciones respecto del asunto. O
sea: una primordial indolencia,
una querencia a la no accién, un
decidido apegoalaquietud. Todo
lo cual, bien entendido y mejor
llevado, es virtud. mas paranues-
tro negocio. este eje estructural
de nuestra vitalidad en cuanto a
forma de estar en el mundo, se
habia convertido en un adversa-
rio peligroso. En la bestia a la
que abatir por cualquier medio y
con cualquier arma. Sobre todo
esto, nuestra autocritica era fe-
roz y a menudo, yo, para conso-
larle y consolarme, entre bromas
y veras, le decia que era absolu-
tamente un taoista inconsciente
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mds verdadero que yo mismo,
pues siendo mi Tao aprendido
por la viadel intelecto, no era tan
purocomoel suyo, pues es virtud
ser taoista, siéndolo de verdad,
sin saber que se es. Tal es la
virtud del auténtico Tao. Y afia-
dia que Wi Wei se manifestaba
en €l de forma natural y. por
tanto, meritoria. (Wu Wei: Lite-
ralmente nada de nada, no ha-
cer nada. En la doctrina, la no
accién. No intervencion. Abis-
marse enla quietud fecunda para
que la Virtud del Tao obre por si
misma. Wu Wei es el eje diaman-
tino. la piedra angular. sobre la
que se levanta toda la estructura
de la doctring raoista.).

Peroenfin, disquisiciones
aparte, la sustancia del tema ra-
dicabaen laconcepcion del Gran
Proyecto que a pesar de nuestros
titubeos y contradicciones se sus-
tentaba en un deseo cierto, firme
y decidido. Y algo muy impor-
tante nos animaba a no declinar
de nuestras intenciones. A sa-
ber: el que siendo ambos muy
diferentes, éramos COMPATI-
BLES. asunto este que certificd-
bamos como la clave esencial
para la realizacion de cualquier
proyecto en compaiia de otro.
Lo diferente compatible, da fru-
to y riqueza. Lo igual con lo
igual, deviene en sequedad y
aburrimiento.

Aquel dia, entrado ya,
seglin recuerdo, el mes de Mayo,
bajé las escaleras camino de su

taller. Evoco ahora la luz de la
tarde avanzada que entraba en-
tonces como desmayada y tenue
por los ventanales y claraboyas.
Iba yo muy ufano y contento
portando bajo el brazo una copia
(entiéndase fotocopia) de una de
las mejores guias a nivel pricti-
co que se hayan podido publicar
sobre el Camino de Santiago
(Guia del Peregrino. Edit.
Everest. Madrid. 1985.). la cual
habia llegado a mis manos en
tiempos muy atris de forma ino-
pinada por medio de mi hija
Alma Maria que, a su vez, la
habia obtenido en préstamo de
parte de una amiga suya y que el
lector me perdone el galimatias.
Cuando mi hija me mostré la
guia quedo, de inmediato, requi-
sada por unos dias y de esta
forma pude. a mi vez, ensefidrse-
la a Palomo, conviniendo entre
ambos en que era imprescindi-
ble realizar sendas copias para
nuestro uso particular con loque.
por demds, quedaba consagrada
como nuestra Guia Oficial a ni-
vel instrumental. Lo malo era
que, por momentos, cundia el
desdnimo a la vista de un respe-
table tocho de ciento ochenta
pdginasatodo color. Yome comi
el marrén y tiré hacia delante.
No me quiero acordar lo que
pasé en realizar el encargo de
marras. Cuatro ejemplares per-
fectamente compaginados, puli-
dos, encuadernados y encima en
color, es un curro que no se lo
deseo ni a mi peor enemigo. (Y
digo cuatro dado que, por mi
cuenta, tenfa interés en propor-
cionarle un ejemplar a mi amigo



Juan Jiménez y otro, obligado, a
mi hija Alma. Era el precio de la
requisa). Agua pasada. Lo posi-
tivo era que, la cabo, aquella
tarde, iba a dar cumplimiento al
convenio largamente demorado.

Asi las cosas, con paso
decidido entré en el taller donde
Juan Antonio trasteaba en sus
asuntos. Avancé y elevando el
tocho con ambas manos a nivel
de mi cara, la dejé caer luego.
pesadamente, sobre la gran mesa
central, haciéndole asi entrega
de la guia que €l recibid, comoes
natural, con gran contento y re-
gocijo e inmediatamente se puso
a ojearla haciendo, entusiasma-
do, observaciones y comentarios
mientras yo. tal vez excitado por
la presencia de la guia que pare-
cfa impregnar el ambiente de
afanes y determinaciones. cami-
nando a grandes pasos arriba y
abajo del taller, largaba mi pero-
rata acerca de nuestra débil vo-
luntad, de nuestra ineficacia. Re-
dactaba reclamaciones, cursaba
quejas. El seguia enfrascado en
larevision del mamotreto. Como
elque no quiere la cosa. Sonrien-
doydejando caer de vezen cuan-
do, al desgaire. como para con-
formarme. algiin argumento. Se
conocia el discurso y a la postre,
sin mds, (aunque tal vez con toda
la razon) terminaba culpandome
de todo.

;Un callejon sin salida?.
Comprendi que alli se necesita-
ba un revulsivo importante.

Enfilé hacia él que en ese mo-
mento se encontraba sentado en
un taburete al otro extremo de la
gran mesa. Me aproximé y
atenazando su muineca, llevé su
mano derecha sobre la gufa don-
de lasostuve firmemente. Le miré
con intensidad y dije: “Jura por
el Santo que este verano realiza-
ras el Camino”. Me mird son-
riendo y como para decir algo,
pero yo no le di cuartel y sin
solucion de continuidad. anadi:
“Pero en serio”. Debié verme
muy convincente pues trago la
pildoray, divertido atin, pronun-
¢id exactamente estas palabras:
“iVale joder. lo juro!”. Yo solté
presa y antes de que pudiera
iniciar mi retirada. exigié mi
juramento solemne. Nada mas
justo y para mi sin problemas.
Conociéndome como me conoz-
co (en ciertos aspectos), vi el
cielo abierto para poder practi-
car un tanto mi proclividad ha-
ciaelritoy la liturgia. Querfa un
juramento solemne y vaya si lo
iba a tener. Planté mi mano so-
bre la gufa que, por momentos,
era ya Evangelio, Biblia, Cordn
y los Veinte Mil Sutras del
Mahayana, y dije: -"Por fuera y
por dentro, asi en la Tierra como
en el Cielo, juro por mi Sefior
Santiago realizar durante el
proximo verano el Camino de su
Santo Nombre, desde el princi-
pio hasta el fin y en la buena
compaia de este extrafio sujeto
que estd conmigo aqui presente.
Hacia la Luz, Amén.” El puso el
cierre y me espetd: “No tienes
remedio”. (Todas estas palabras
son textuales pues, para no olvi-

darlas. aquella misma noche, me
apresuré a anotarlas, tal cual, en
la primera pdgina de mi ejem-
plar de la guia. Era el nudo md-
gico). Luego, yase sabe: el vacile
caracteristico, las ironias, los co-
mentarios y todo eso. Lo que no
impidid que quedara perguenado
como un macro disefio de actua-
ciones en plan serio: hasta el
veinte de Julio, labor informati-
vay construccién de la logistica.
El veinticinco (Dia de Santiago)
en la linea de salida rumbo a
Compostela. Al cabo, la tarde se
fue diluyendo. Retorné a lo mio
y yade noche cerradaél se despe-
dia. Mientras le acompanaba
hasta la puerta, no dejdbamos de
hacer constatacién y revilida de
nuestras intenciones. Cuando se
fué, todo habfa quedado atado y
bien atado. Lasuerte estabaecha-
da.

Ha pasado el tiempo.
Apenas un mes. Como estaba
mandado habiamos practicado
algunas operaciones logisticas:
cierta literatura, esquemas de
equipamiento, economias y en
este plan. Pero la flecha del des-
tino nunca se para. Veamos.
Noche de un Martes. Bien entra-
do Junio. Hora avanzada. Des-
pacho de Secretaria. Suena el
teléfono. Descuelgo el aparato.
Al otro lado la voz trémula, tris-
te. de mi amigo Javier Peinado
dispara la noticia en forma de
obis de doscientos milimetros
que avanza derribando mundos,
directo hacia mi desvalida es-
tructura de humano. Durante los
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primeros quince o veinte segun-
dos (siempre me pasa en casos
asi) la estupefaccion me hace el
cuerpo como de corcho. No hay
ecos. Es como si las palabras que
te llegan desde el otro lado no
fueran contigo. O sea, escuchas
peronooyes. Como si todo aque-
Ilo no tuviera existencia. Como
en un suefio. Son las barreras del
inconsciente que intenta evitar-
nos todo sufrimiento. Mas lue-
£0, -;quién lo podria evitar?- el
muro cae, los esquemas de siem-
pre se tornan escombros, ferralla
podrida, ruina. Y un segundo
mds tarde, en mitad del corazon,
la gran explosion. Comoun Bing
Bang que. desde el punto ceroen
que nada existia. se expande por
todo nuestro ser configurando
un universo de sentimientos: tris-
teza, ira, miedo y melancolia,
amargura. desconsuelo. quebran-
to, culpa, tribulacién, pesadum-
bre. orfandad y abandono. jQué
sé yo!. Pero no era todo: de ese
conglomerado de desolacion,
desde el primer momento, se
destaco un sentimiento de rostro
egoista que se aduefiaba de la
situacion, que no se expandia a
un cosmos de elevacion, sino
que, como una garrapata dvida y
codiciosa, se aferraba entre los
pliegues de mi ego. Si. Un senti-
miento (resentimiento) de insu-
frible frustracion: NUNCA REA-
LIZARIA EL CAMINO DE
SANTIAGO. Este sentimiento
enquistado me acompand luego
durante mucho tiempo. Pensaba
por aquel entonces que el dia en
que tuviera que cruzarel riode la
vida, habria de encontrarle en la
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otra orilla para pedirle explica-
ciones. Exigirle una satisfaccion
por haberme dejado tirado en la
enfangada cuneta de este mun-
do. Pero a estas alturas ya le he
perdonado y ahora. cuando el
destino nos ha alcanzado. sdlo
me corresponde contemplar ¢l
hecho, sin juicio, sin discrimi-
nacion, Wiu Wei, instalado en la
inmutable quietud de la certeza:
nunca caminaré por la sagrada
Via. Ahora, desde mi atalaya de
aceptacion y conformidad, veo
el Gran Proyecto no mds que
como un castillo de arena batido
por las olas, como una sombra
viejera que se aleja. Es un axio-
ma: nunca arribar¢ al lugar sa-
crosanto, pues con un ala rota.
con un pie malherido y una mano
cortada, ;jcémo podria el pere-
grino recorrer el Camino?. Nien
veinte milenios que viviera ha-
bria yo de encontrar tan buen
compaiero, pero ¢l era un tipo
muy especial y, quemando eta-
pas, se me fue por la gatera.
Suefio de cipulas y to-
res. Vision de la piedra dorada.
Olor de incienso que alegra y
purifica. Contemplacion de un
cielo por donde, en tropel, las
golondrinas cruzan rdpidas en-
tre las espadanas atin ilumina-
das por la luz del poniente. Todo
alli. Siendo. Existiendo. Mas yo
nunca llegaré a Compostela.

FERNANDO V. MONTI.
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Querido amigo Juan :

Hace ya algunos meses
que te has ido y aun no me he
puesto en contacto contigo, ya
sabes como son estas cosas, una
vez poresto y otra vez por lo otro
parece que nunca tienes tiempo,
supongo que me comprenderds y
sabris disculparme. En cualquier
caso noquiero que pase de hoy el
hacerlo. tenia algunas cosas pen-
dientes y he decidido realizarlas
esta mainiana: me he cortado el
pelo que hacia tiempo que anda-
banecesitadode ello, me he com-
prado unos calcetines y de regre-
s0 a casa y sin mas dilacion paso
a escribirte.

Eres un mal queda, el dl-
timo dia que te vi, estuvimos
después de salir del “curro” to-
mando unos blanquitos y char-
lando sobre si reconsiderabas la
opeion de asumir o no la jefatura
de tu Departamento, y cuando
nos despedimos en la esquina de
Leganitos con Plaza de Espana.
quedaste en que esa tarde lo ibas
adecidir. {Caramba! y nosdlono
lo decidiste, sino que sin mediar
un previo aviso te largaste dejin-
donos plantados y huérfanos de
tu compaiiia y amistad.

Tu siempre has sido un
hombre pudoroso de tus opinio-
nes y nunca te ha gustado desta-
carte con cargos o carguillos. no
obstante creo que en este caso le
has pasado.
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Nos conocemos hace
mucho tiempo, mucho, quizd de-
masiado, han sido muchas horas
de charla, algunas incluso relati-
vamente trascendentes y es cu-
rioso, desde ambas orillas de un
rio imaginario solfamos coinci-
dir. Han sido muchas horas de
compaiiia de compartir anhelos,
de compartir ilusiones de com-
partir esperanzas, en fin que te
voy a decir a ti que tu no sepas.

Al principio, cuando
guardabas celosamente tu inti-
midad, cuando tan dificil era
acceder a ti. nos cruzibamos por
aquellos largos pasillos saludan-
donos timidamente, expectantes
de saber quien era quien, cuando
coincidiamos en el estudio de
Valles, en Eboli con el Cubano,
- también estos viajaron tempra-
no, lcomo sois; - o con Perico, 0
Chano u otros. recuerdas, fui-
mos conociéndonos poco a poco
en aquellos albores de nuestra
vida de mayores, y aun antes de
que te largaras. todavia nos cues-
tiondbamos si habiamos crecido
o éramos aquellos crios que ni
siquiera tenfan nimero de la Se-
guridad Social.

Alli en aquellos pasillos
llegaron ellas, una bailaba, otra
pintaba, otra sentia, otra lloraba,
!que se yoj, se incorporaron a
nuestras vidas, las compartie-
ron, fuimos solidarios, pasé el
tiempo y en ese devenir vamos
llegando a nuestros destinos,

unos habéis cogido el tren pron-
to, otros lo cogeremos después,
enrealidad tampoco importa tan-
to. lo importante es que volvere-
mMOs a encontrarnos y nos reco-
noceremos y recordaremos y con-
tinuard nuestra amistad y estard
bien.

Bueno tio, perdona pero
tengo que despedirme, en esta
manana de sibado ya he cumpli-
do con las obligaciones que me
habia impuesto. Como ya te he
dicho me he cortado el pelo, me
he comprado unos calcetines y te
he escrito, podia haber recorda-
do mas cosas pero ya habrd tiem-
po para ello. entre tanto querido
Juan, recibe un fuerte abrazo de
este que lo es, tu amigo.

Miguel.
(Peinado)
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Estabilidad
el papel
enlas

thras de arte
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Comservacion y restautackin

VINAS LUCAS, Ruth (1996) :
Estabilidad del papel en la
obras de arte. Ed. Fundacion
Mapfre. Madrid.

Esta publicacion. apare-
cida el pasado ano. estudia el
papel como soporte de las obras
de arte en forma. tanto tedrica y
general, como a través del andli-
sis de una amplia coleccion de
muestras disponibles en el mer-
cado. Todo ello, desde la pers-
pectiva de la conservacion o de
la estabilidad de este material.
tan comtin hoy en dia, ya sea en
el caso de obra gréfica tratado en
este libro, como en el de obra
bibliogrifica o documental. Su
elaboracion se ha basado en la
tesis doctoral leida por la autora

CALVO MANUEL, Ana
(1997) : Conservacion y Res-
tauracion. Materiales, técnicas
y procedimientos. Col. Cultu-
ra Artistica. Ed. El Serbal.
Madrid.

Conservacion v Restau-
racion. Materiales, técnicas y
procedimientos. que lacoleccion
Cultura artistica presenta en su
serie De la A a la Z. es un diccio-
nario razonado, el primero que
se publica en lengua espaiola
sobre tales temas, que compen-
dia y sintetiza los conocimientos
que actualmente se poseen y
manejan en el campo de la con-
servacion de los bienes cultura-
les.

A través de entradas
alfabéticas, las mds significati-
vas de ellas acompanadas de una
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donde se reune el extenso cono-
cimiento y los afos de estudio y
trabajo en el campo de la conser-
vacion y restauracion del docu-
mento grifico.

Ensus contenidos, se par-
te del estudio del papel como
material, en cuanto a sus orige-
nes, composicion y fabricacion.
A continuacion se recogen las
causas internas y externas de
alteracion, lo que lleva a la nece-
sidad de establecer las condicio-
nes de estabilidad y al andlisis de
las distintas normativas interna-
cionales de donde se extraen con-
clusiones sobre la norma mds
representativay los métodos para
aumentar la permanencia del
papel. Se completa el texto con
una serie de reflexiones y sendos

bibliografia especifica, el lector
se adentra en la conservacion
preventiva, en la intervencion y
restauracion de las obras de arte
y otros bienes culturales, obte-
niendo una rdpida, sintética y
rigurosa informacion sobre los
términos y conceptos que la con-
forman.

En su conjunto, el libro
ofrece una amplia vision de la
tecnologia y de los materiales
necesarios a la hora de enfren-
tarse con la conservacion de los
bienes culturales, de las caracte-
risticas fisico-quimicas de éstos
y de los factores que los alteran.
Cuando el tema tratado lo exige,
a todo ello se suma la compren-
sién de su sentido histérico, ar-
tistico y estético y un recorrido
por las distintas opciones que
suelen plantearse ante la utiliza-

apéndices de bibliografia, catd-
logos comerciales, normativa y
fichas de las 55 muestras anali-
zadas.

Un solo reparo cabe a tan
completo texto, y es la decision
de la editorial de no especificar
las denominaciones comerciales
de las muestras analizadas, lo
cual no disminuye el valor de la
publicacion en ninglin caso.

En definitiva, se trata de
una magnifica obra, que si bien
estd inicialmente dirigida a los
artistas grificos. serd de gran
interés para todos los profesio-
nales relacionados con la con-
servacion, restauracion, biblio-
tecas. archivos, museos, estu-
diantes e incluso a los fabrican-
tes de papeles. (A. 8. A.)

cion de determinadas técnicas
de la conservacion preventiva y
restauracion. las cuales. junto a
las teorfas que las sustentan, es-
tdn atin expuestas a frecuentes
revisiones tal como queda tam-
bién patente en el diccionario.

La variedad de informa-
cidn que proporciona Conserva-
cion y Restauracion. Materia-
les, técnicas y procedimientos y
sumedido tono expositivo hacen
que no sélo sea un instrumento
de consulta util y eficaz al con-
servador, al restaurador, al
museodgrafo. al historiador del
arte, al arquitecto, etc.. sino tam-
bién al estudiante e incluso al
mero interesado en la preserva-
cion de uno de los patrimonios
mis valiosos de la humanidad:
el cultural. (De la contraportada
del libro)



4 Suministros y Servicios para la Conservacion y
Restauracion de Obras de Arte.

4 Vitrinas y Materiales para el montaje de Museos
y Exposiciones.

C/ Sierra de Guadarrama, 8-6
Pol. Industrial N.° 2
[ 28850 San Fernando de Henares
— MADRID - ESPANA
TecniHispania, S.L. Tel. (91) 656 80 54 - Fax: (91) 656 83 04




Dr. Félix Tamayo Royuela

Sierra de Albarracin, 3 - Poligono Industrial “El Olivar”
28500 ARGANDA DEL REY (Madrid). Tel.: 871 67 80 - Fax: 871 67 79

— FORMULACIONES EPOXI “FETADIT”
¢ Inyecciones, Consolidaciones
¢ Reintegraciones
® Adhesivos

* Morteros Especiales

® Protesis

® Refuerzos, Anclajes
Para trabajos en piedra, madera, hormigon, etc.

— ESTUDIOS Y ASESORAMIENTO |
— SERVICIO TECNICO RESPONSABLE |
— ASISTENCIA “IN SITU”

— CONTROL, ENSAYOS

— EXPERIENCIA

1iRESTAURADOR, SI PIENSA EN EPOXI, PIENSE EN FETASA!!




TRATAMIENTO DE
DESINSECTACION CON
GASES INERTES

El tratamiento con gases inertes es, en el
momento actual, el Unico método que ofrece
plenas garantias en el tratamiento de objetos
delicados y de valor artistico

OBJETOS A TRATAR

* Materiales celulésicos (libros, legajos,
periddicos, documentos).

* Materiales celulosicos y proteicos (esculturas o
tablas policromas, muebles, instrumentos
musicales, pergamino, piel).

* Tejidos.

* Colecciones de Herborio.

C.T.S. CASTELLON, S.L.
Poligono Los Cipreses, Nave 4
Tel. (964) 20 50 20 » Fax 20 77 64
12006 CASTELLON




PERIODICO SEMANAL DE LAS ARTES
Estamos en la noticia
Cada Semana, Puntualmente
noticias e informaciones
sobre el patrimonio artistico
e histérico, creacion de hoy,
exposiciones, CoOncursos,
mercado..., pintura y escultura,
dibujo y obra gréfica,
disefio y moda, arquitectura.
EL PUNTO es un periddico
que informa y documenta...
EL PUNTO fomenta las artes

plasticas y la interrelacion
entre los creadores.
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@ EL PUNTO &,

COMUNICACION ¥ CULTURA. §_ A, Vallehermoso, 7. 2.° izqda. Teléfonos (91) 4451199 - 44512 27 28015 MADRID
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EDUARDO PEREZ DEL BARRIO

MATERIALES DE RESTAURACION

DROGAS-PRODUCTOS QUIMICOS
PINTURAS - BELLAS ARTES ]
APARATOS - MATERIAL FOTOGRAFICO

HORTALEZA , n® 15
tf. 532 36 74 / 521 58 61
28004 - MADRID
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PALOMA, 28
POLIGONO INDUSTRIAL MATAGALLEGOS

28946 FUENLABRADA (Madrid)

Teléfono 642 30 67

Fax 642 29 60
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ALBERTO AGUILERA, 46 *542 32 63" ———

academia-~taller
artes plasticas

DIBUJO-PINTURA-T_MIXTAS

(BELLAS ARTES - RESTAURACION)




RABIOSAMENTE

Los expertos en imagen lo saben: Este nombre simboliza lo tltimo.
Lo mas nuevo, lo mas actual, lo que todavia esta por venir.

Y ha sido hecho por auténticos profesionales.
A base de buen servicio y calidad. Desde hace mas de 50 anos.

Y ahora como antes seguimos en vanguardia. Por pura imagen.

WATERIAL FOTOGRAFICO e RAYOS X ARTES GRAFICAS e AUDIOVISUAL
RODUCTOS QUIMICOS @ MICROFILM AC r

ESORIOS EN GENERAL

Fax 448 72 00 - 28010 MADRID
28028 MADRID

VADRID

- 06 84 - 28010 MADRID

24 - Tel. 401 04 00 - 28028 MADRID
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1@’ Productos de Conservacion. SeA.

M 1

Calle Almadén, 5 Tel: 429 65 77
28014 MADRID Fax: 420 36 83

Materiales y Productos para la Restauracién
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 versién castellana

Tel: 91-429-6577 Fax: 91-420-3683

Técnicas de Ensayos y

R Restauracion. S.L.

MAQUINARIA, APARATOS Y
MATERIALES DE RESTAURACION

San Claudio, 45 « 28038 MADRID + Tel.y Fax: 303 1526







ESCUELA SUPERIOR DE

CONSERVACION

 RESTAURACION
DE BIENES CULTURALES

C/ Guillermo Rolland, 2 C.P. 28013 Madrid TIf. (91) 548 27 37 Fax. (91) 542 63 90
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