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EDITORIA

na vez mas presentamos un nuevo ejemplar de la revista Patina, la més antigua de las publi
caciones espanolas especializadas en Conservacion y Restauracion que contintian editan:
dose, con la doble satisfaccion de poder continuar la iraclicion aportando algo a la bibliogra
fia en castellano sobre esta disciplina: y la de ver como cada vez van apareciendo y mejorando
mas revistas similares, con una calidad extraordinaria, que, nos empuja a intentar mejorar cada
nuEevo Nimero tanto en contenidos como en apariencia gréfica, a pesar de las limitaciones pro
pias de nuestro caso, para mantener un cierto puesto en el conjunto de estas publicaciones.
Podrdn observar algunos cambios que hemos introcucido, por esta razon, con el objetivo de
hacerla mas manejable v ampliar la informacion suministrada sobre cada articulo. También se
han introducido sinopsis en inglés y espanol y érminos clave para facilitar su comprension a los

I suscriptores extranjeros de habla no espanola y mejorar las posibilidades de consulta
Dentro de los contenidos de este nimero nueve de la revista, hemos querido destacar tres
JLUMINACION Y CONSERVACION articulos sobre la iluminacion y distinios aspectos de su relacion con los bienes culturales. En

uno de ellos se analizan los conceplos generales: fisicos, perceptivos, y de conservacion que
afectan a los objetos del patrimonio cultural al someterlos a la luz. en cuanto a su color, mode-
lado, definicion, contraste y, por supuesto, alieraciones. En otro, se establecen una serie de reco-
mendaciones para la iluminacion de retablos, al ser un elemento habitual de intervencion que
presenta unos requisitos especilicos por su estructura formal, por st entomo espacial y por st
doble uso litdrgico v cultural. Por ultimo, se trata en el tercer caso de un aspecto del uso de la
luz como método de andlisis. El

Epoca Il. Nimero 9. 1999

1 €1, se analiza el comportamiento de los distinios materiales foto-
graficos y videograficos, al servicio de la conocida 1écnica de andlisis de las capas pictoricas sub-
yacentes mediante la reflectografia de radiacion infrarroja

1 cuanio al capitlo de intervenciones restauradoras, se incluyen dos articulos considera-
dos interesantes por distintas causas. En el primero se trata de la restauracion de un telén de
gran formato con unas dimensiones extraordinarias que obligaron a fabricar un sistema de rulos
para poder acometer la obra. Ademds sirve para comentar las lesiones caracieristicas de este
tipo de objetos que deben cumplir una funcién no sélo esiéiica sino también iilitaria. £ segun-
do tema se ha incluido por referirse al arranque e infervencion preliminar sobre las pinturas con
figuras humanas mds antiguas que se conocen hasta el momento

Esto nos lleva a una reflexion que a menudo nos hacemos quienes realizamos

la revista
ZPOIqUE nos llegan tan pocos rabajos sobre infervenciones concretas en comparacion con la
gran cantidad de articulos sobre temas paralelos? Cabria pensar que muchos profesionales estan
cada vez més preocupados sobre cuestiones tedricas que por su aplicacion practica, que se tien
de a separar cada vez mds una y ofra, 0 que se piens,

1 que son de menos valor las aportacio-
nes a la segunda que a las primeras... Sea lo que fuere, es de lameniar este alejamiento de la
"teoria” de la practica de la restauracion, sobreiodo para una escucla como la nuesira que si se
ha caracterizado por algo desde sus origenes ha sido por aunar al més alto nivel teoria y’ practi
ca. También puede ocurrir que muchas veces lo que se sobre I
tauradoras son meras sinopsis de las memorias descriptivas (ni sicquiera justificativas) del traba
jo realizado, o que tiene poco interés divulgativo, salvo para las partes implicadias. Por el contrario
el andlisis reflexivo de los condicionantes, o de los factores consiceracios en la decisiones adop
tadas, son siempre de sumo interés para todos. Por ello animamos, una vez mas. a los profe:
sionales e la conservacion y restauracion a que nos envien principalmente articulos sobre todas
las consideraciones tedricas que deseen pero desde la perspectiva de su aplicacion practica, ya
que de otra manera se corre el riesgo de acabar hablando de historia, de arte, de quimica, de
biologia, de legislacion. ..., pero poco de su aplicacion

El resto de 1os articulos incluid
anteriores, desarrollando trabajos

escribe

S intervenciones res,

s en e

Sie ntmero contindan, siguiendo la linea de ejiemplares
sobre diversos temas como los mencionados. Entre ellos los
dedicados al Manton de Manila, a las Lacas Rojas, al Amatle, etc. Agradecemos especialmente
10s de opinién, como las reflexiones sobre la reintegracion o el patrimonio arqueologico.

Por ofra parte, vemos con optimismo que parece acercarse el momento de la redaccion y
aprobacion de una Ley Organica de Estudios Superiores, donde puede volver a plantearse la
ocasion de la elevacion del nivel de la tiwlacion oficial de conservador y restaurador de bienes
culurales. Este rango que quedo estableciclo por la 1.0.G.S.E. como equivalente a una diplo-
matura universitaria, cabe ahora la posibilidad de introducir una modificacion. aprovechando el

wacter Organico de la nueva Ley. v establecerlo como equivalenie a una licenciatura, 1o que
vendria a resolver infinidad de problemas actuales a los profesionales de la restauracion, v a reco-
nocer un grado ya otorgado socialmente

Portada: Huida a Egipto, detalle En cualquier caso, el llegar aqui compensa el esfuerzo que significa cada nuevo nimero, tan-

pintura sobre tabla, s. XVI | to para el Centro por su presupuesto limitado, como para los profesores que le dedican su tiem-

Museo Diocesano de Palencia | po libre, slo queda esperar que para ustedes también tenga este cjemplar que llega a sus manos
Fotografia: David Gémez Lozano | el valor, que para nosoros tienc

Alberto Sepulcre Aguilar
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LARESTAURACION DELTELON”
DEL TEATRO “LOPE DE VEGA" DE CHINCHON (MADRID)

Alicia Arcones Pastor *y Mercedes Garcia Gonzalez ™

El articulo trata sobre la restauracion del telon del Teatro Lope de Vega de Chinchdn, obra del siglo XIX que se encon:
traba en un estado de grave deierioro consecuencia del abandono. La obra. de 628 x 536 cm.. estd piniada al temple
sobre una tela de lino producida en telar mecanico. Presentaba danos en los diferentes elementos estructurales. Su tama.
fio obligh a montar un sistema provisio con rulos de PVC que permitiera la manipulacion del ielon. El ratamienio con
sistio en la eliminacion de intervenciones anieriores, fijacion de la pelicula piciorica. limpieza, wratamicnio del soporte,
reiniegracion cromatica y proteccion v fijacion final

Palabras Clave: Telon, Chinchon. Madrid, Espaiia. Luis Muriel. . XIX, Restauracion, Pintura
formato, Técnicas

remple. Teairo, Rulo, Gran

12 RESTORATION OF THE STAGE CURTAIN OF THE "LOPE DE VEGA" THEATRE IN CHINCHON (MADRID)

This article deals with the restoration of the 19th century stage curtain of the Lope de Vega Theater in the village of
Chinchon. The curiain, made of linen produced by means of a mechanical iextile mill and decorated with tempera pain-
s difterent siuctural elements were damaged.

lings, was in a siate of severe ation as a result of abe

Given the curain’s large size (628 X

36 cml, it was necessary 1o build a system incorporating PVC roliers in order o faci-

litate its manipulation. The restoration treatment included the elimination of previous interventions, picture film consoli
dation. cleaning. support treatment, color retouching, as well as final protection and consolidation.
Key words: Stage cunain, Chinchon, Madrid, Spain. Luis Muricl, XIX century. Restoration, Painiing, Tempera, Theater

Roller, Large size, Techniques

*Telon: (Aumentativo de tela). 1 Lienzo grande pintado que se pone en el escenario de un teatro de modo que pueda bajarse y
subirse, va para que forme parte principal de las decoraciones. o para oculiar al priblico la escena /2. 1. coro: el que se coloca
inmediatamente deirds de la embocadura mieniras se representan delante breves escenas episodicas v permiten mudar a su espal-
da la decoracién. /3. 1. de boca: el que cierra la embocadura del escenario v estd echado anies de que empiece la funcion teatral

v duranie los entreactos o intermedios //4. 1. de foro: el que cierra la
Técnicas, matcriales v estilos’

José Luis: "La pintura,

Los telones en el teatro
a través del tiempo

| primer vesiigio que se conoce:

a cerca de la utilizacion de telo-

nes 5 a.C.en
Roma, donde estd comprobado cue
se usaba un telon denominado “El
Auleun™, Situado delanie del esce-
nario, descendia dentro de una
cavidad al dar comienzo la repre
sentacion y solia ir tapizadio de figu-
ras v de arabescos. Si bien no hay
que olvidar. que en siglos anterio
res se empleaban los “Periactes”

data del ano 1

para elecios escenogralicos: con-
sistian en prismas triangulares que
giraban sobre tnos espigones, don-
de cada cara estaba pintada con
una decoracion que armonizaba con
el fondo escénico.

Durante la Edad Media el esce:
“Mansione:

nario lo formaban las

* Licenciada en Bellas Artes y Restauradora.
Infografia: Emilio Ipiens Martinez.
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Diccionarios Antiquaria. 1987

o *Tablados"
lugares donde discurria la accion
Se trataba de un decorado simulta
neo donde cada mansion tenia su
telén. Cabe destacar como ejemplo
=l Paraiso, con
zul. oro y con

que eran diversos

las mansiones de
telones pintadc
soles resplandecientes. Durante
esta época en Espana, los corrales
de comedias carecian de telones.

El decorado en perspectiva fue
una de las grandes innovaciones
que el Renacimiento aporto a la
escenografia. En los grandes tea-
iros se utilizaba un telén pintado
para el cerramiento final, situado
delante del muro posterior, con el
que se conseguia un efecto esce-
nograf
realidad

En la Espana de la
los teatros cerrados no se conocie-
ron hasta los tiempos de Felipe 1V,

s de

-0 bastante acorde con la

ad de Oro,

scena formando el frente e la decoracion. MORALES Y MARIN

quien hizo constiruir teatros a la
moda italiana de entonces en su
Palacio del Buen Retiro y en el del
Alcazar de Madrid. El teatro italiano
produjo una escuela creada por
arquitectos v escendgrafos, entre

los que surge la familia Galli-Babiera
v que servird de puente entre 1os
siglos XVILy XVIIL Esta familia per-
fecciond el arte del
ilusion optica”, que da una completa
sensacion de volumen tnicamente
por la pintura y el trazado. Los pin-
lores escendgrafos espanoles del
XVII ejecutaban los paramenios,
generalmente al temple, sobre lien-
zos de grandes dimensiones (telo-
nes y forrillos), como elementos
COrPOreos (MAscaras, accesorios
trajes pintados) necesarios para la
accion!

31 siglo XVIII siguio siendo una
época de esplendor en el arte esce-

trompe Focil” o




LA RESTAURACION DEL TELON DEL TEATRO "LOPE DE VEGA™ DE CHINCHON (MADRID)

nogréfico, incluso muchos pintores
de gran talenio abandonaban la pin-
tura de caballete para consagrarse
a la escenografia. Sin embargo, a
finales de siglo entré en decaden-
cia y durante la primera mitad del
XIX el decorado se consideré como
un estorbo y el escendgrafo paso a
un segundo plano: en muchos
casos un fondo de cortinas bastaba
como escenografia total. La segun-
da mitad de siglo se caracteriz6 por
una lenta pero constante mejoria en
la calidad de los decorados. A par-
tir de entonces el decorado teatral
empez6 a ser larea de verdaderos
artistas, como los piniores Maurice
Denis. Bonnard y Odilon-Redon
Con ellos, el movimiento original-
mente literario y pictorico alcanzé
en el teatro resultados visuales de
gran firmeza y calidad

1 decorados escenograficos
del XX proceden casi todos del
campo de la pintura, destacando
las figuras de artistas como Picasso
que trabaja para los Ballets Rusos
(nunca en  Espana). o Dali, que
hace los bocetos para “don Juan
Tenorio” de Zorrilla. Por lo demas
en Espana la escenografia siguio
siendo entre nosotros subsidiaria

* INTERVENCION

:

\

[

A

Fig. 2. Teatro Lope de Vega. Ubicacion original del telon en su lugar original

Sistema de utilizacion
de los telones

La estructura de apoyo de la que
cuelgan 1os telones se llama “Telar”
v suele ser de madera o metdlica,

de la pintura. segin la antigiiedad del tearro. Estd
< Barrote
superior
Costuras |~
de union — |
de bandas - A
Bolsa de
alojamiento
/ del barrote

Orificio de
observacién

Fig. 1. Esquema estruciural del telon.

| R,
T central

Barrote
inferior

formada por viguetas paralelas a la
embocadura y separadas de 8 a 10
cm. unas de orras, en las que se
colocan las poleas, también de hie-
1o o de madera, por las que pasan
10s cables o cuerdas que sostienen
10s telones pintados

La maniobra de subir o bajar los
telones se realiza desde los latera-
les o fondo del propio escenario, o
que
escenario por sus latera-

desde las pasarelas o puentes
rodean el
les y fondos con una anchura apro-
ximada de 1,20 a 2,00 m.. y sepa-
rados de 20 a 50 cm. de la pared
para permitir el paso de los cables
v cuerdas. La maniobra se puede
efectuar a mano o por contrapeso.
El tiro de cuerdas a mano sirve de
ayuda al de contrapesos en grandes
teatros, pero en los pequenos es el
tnico sistemna empleado. A las cuer-
das extremas, liliz
cacion del telon, se las denomina la
corta y la larga?

Existen varios tipos de telones,
como el telon a la italiana, a la grie-
ga, ala francesa y a la alemana, sien-
do esie alimo el que se correspon-
de con el teléon del tearro de
Chinchon. Se levanta verticalmente
mediante un tambor colocado en la
parte superior. Al ser un sistema que
doblaba en el centro, contribuia
enormemente al deterioro del telon
en esa zona, por 1o que tras la res-

lo-

adas para la ¢
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INTERVENCION «

1. Estado inicial de la obra

tauracion, se sugirié que el telon se
colgase de manera que subiese y
bajase sin ple:

Descripcion de la obra

La obra que nos ocupa data del
s. XIX y corresponde a un telon de
boca a la alemana, de 628 x 536
cm.. perteneciente al Teatro Lope
de Vega de Chinchon (Madrid). Este
ieatro fue encargado por la Sociedad
de Cosecheros (formada por todos
los vecinos que elaboraban vino
vinagre y aguardiente), que concu-

rre con sus productos a la EXposi
cion de Paris de 1889 y consigue
Gnico gran diploma de honor por
aguardiente de vino. El teatro, inaur
gurado en 1891, es obra del arqui-
tecto Fernando Arbés y Tremanti. La
decoracion interior fue realizada por
Luis Muriel y Lopez, gran pintor
madrileno nacido en 1856 que estu-
di6 en la Escuela de Arquitectura y
enla de Pinura, Esculiura y Grabado
de Madrid. Se dedico a la esceno-
graffa rayando a gran altura; la lista
de sus obras es muy numerosa
pasando de 570 en escenogralia

habiendo pintado en 35 anos que
ejercio la profesion mas de 2.400
decoraciones en todos 10s teatros
de Espaiia y América, y dotando de
decorado, embocadura y telones e
boca

muchos teatros nuevos \
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reconsiruidos, entre os que pueden
citarse el de la Princesa, Zarzuela
Maravilla, Tivoli y
campoamor de Oviedo entre oros

(moderno)

FFue premiado con la medalla de oro
en la Exposicion de la Sociedad de
Escritores y Artistas de 1884, y con
tercera medalla en la Nacional de
1897. Respecio a la arribucion del
1elon de Chinchén no se ha podido
determinar con certeza, si bien se
baraja el nombre de Luis Muriel y
Lopez. al que los historiadores que
le han estudiado atribuyen 1oda la
decoracion interior del Teatro Lope
de Vega

:n cuanto a la técnica pictorica,
seguramente se trata de un temple
a la cola. écnica que uiiliza agua
para desleir los colores y cola como
aglutinanie, dando un aspecto mate,
bajando notablemente 1os 10n0s y
reduciendo su intensidad y brillan-
tez al secar
tonalidades oscuras. Hay que decir
que el temple a la cola y a la casef-
na se emplean y se han empleado
en trabajos de arte, decoracion, car-
telerfa. elementos publicitarios y
sobre todo en escenografia. Ya
Antonio Palomino. en su Museo
Picidrico y escala optica | . habla de
la pintura de aguazo diciendo: * fas
cortinas que cubren el Teatro de las
comedias, hecha
tades de la Corte, fueron realizadc
al temple...”

particularmente en las

s para sus Majes

s

Descripcion tematicy

En el telon aparece representa-
da la escena de la entrega de un
premio otorgado a la ciudad de
Chinchén por la Reptiblica Francesa
en reconocimiento a la calidad de
La escena se muestra
pectador a ravés de unos

sus anises
anie el ¢
rinajes abiertos que dejan al des-
cubierto una fingida balconada de
la Plaza Mayor de Chinchon, la cual
se encuentra reproducicia al fondo,
primer plano, en la balconada
Alegoria de la Republica
Francesa. vestida con los colores

una

nacionales del pais vecino y tocada
con el gorro frigio, se vuelve hacia
el fondo, lievando en la mano dere-
cha el diploma acreditativo del pre
mio, v en la izquierda, que ¢
hacia la ciudad, una corona de lau-
rel con una cinta azul. blanca y roja
Esta personificacion alegorica estéd
acompariada por una Victoria Alaca
y por Angelotes que ocupan la bal-
conada, tumbados entre ramas de
v presentando racimos de

cnala

parr
uvas en sus manos. Varias botellas
se encuentran diseminadas en el
balcon

Estado de conservacion
El telén se encontraba en un gra-

debido en
ufridos

ve estado de deterioro,
parte al abandono y dejacez

2. Dobleces, arrugas y ampollas en el
anverso de la obra.
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Parches

Injertos

Manchas
de humedad
Esparadrapo

Grapas

Fig. 3. Estado de conservacidn, anverso.

a lo largo de los anos. degradando-
se progresivamente hasta alcanzar
el mencionado estado, producido por
suciedad general, pérdidas de sopor-
e y policromia, desgarros, dobleces,
arrugas. numerosas manchas de
humedad, etc. Asi mismo, las malas
condiciones que presenta la obra son
debidas por otro lado al sistera de
recogida del 1elén con plegado en el
ceniro.

El soporte consiste en una tela
de lino* con tejido de tafetan, cuya
densidad es de 16 x 16 hilos y
pasadas por cm2, de irama cerrada
v telar mecanico. Estd compuesio
por sicte bandas que se disponen
en panos horizontales cosidos entre
si. Para impedir la formacio
arrugas a 1o largo de
de longitud, tenia un liston de made-
ra dispuesto transversalmente por
el que. ademds., doblaba la tela en
su recogida. Esie lision va inserta-
do en una funda de tela. tambié
de lino, que se encontraba defor-
mada, con algunas costuras abiel
tas, con pérdidas de soporte y des
garros que. en algunos casos

=z

habian sido cubiertos por el rever-
so mediante parches de forma muy
precaria, y en olros s¢ zurcieron o
se graparon, produciendo a su vez

pequenas deformaciones y rigidez
Por el reverso de la tela se apre-
ciaban dobleces y arrugas en toda
la superficie junio con una espesa
capa de polvo y suciedad, asi como
detritus de animales que habian
provocado formacion de manchas.
Todo el perimetro del telon tenia

3. Estado in

* INTERVENCION

Clavos
y tachuelas

Zona de mayor
L - concentracion
de escorremtias

Pérdidas
de soporte

Cosidos

Tablon inferior

pegadas bandas de loneta de algo-
dén. que producian arrugas duras
y ampollas en la tela original. Los
margenes donde la tela se encon-
traba pegada a los barrotes, pre-
sentaban desgarros y pérdida de
materia, ademas de haber sufrido
i6n de los clavos v tachuelas
que la sujetaban, que habian pro-
ducido orificios y oxidacion en el
tejido proximo a ellos. Sin embar-
go. la zona mas dafiada era la par-

la ac

. Rotura longitudinal unida mediante grapas.

1+ PATINA/9
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Inscripciones

Inscripciones
-

Inscripciones

[[] Manchas [ Grietas | | Parches [ Agujeros y [ Cosidos posteriores [l Telas [ Pieza
de humedad pérdidas de soporte  no originales de refuerzo de madera

Fig. 4. Estado de conservacidn, reverso.

te baja del telon. v es que hay que
tener pr
al alcance de la mano y por tanto
més expuesta a todo 1ipo de mani-
pulaciones y alteraciones, como
parches. zurcidos. Inscrip-
por el rever

ente que esa zona esta

son los

cione

50. roces cau-
sados por pisadas y golpes sobre
el barrote inferior. El exceso de
humedad sobre la tela, debido a
goteras. ha producido grandes man-
chas y escorrentias, ademas de
someter a la obra a estiramientos y
encogimientos y provocando en

algunos casos pudricion y desinte-
gracion con pérdida de materia

En cuanto a la pelicula pictori-
ca. cabe decir que se trata de
temple con aglutinante proteinico.
de espesor sumamente [ino y apli-
4. Detalle de la forma de sujecidn del parche a la obra mediante cosidos y tachuelas  cada posiblemente sobre una impri-

un
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macion de cola animals. La obra

presenta un procedimiento metodi
co, bien planificado y de pincelada
directa, suelia y rapida. donde se
encuentran contrastes de valores
opticos. El cromatismo general es
calido, con predominio de rojos. tie-
fras, ocres
un temple a la cola, la pelicula pic
16rica es muy sensible al agua. y

azules. Al rratarse de

iras realizar pruebas de solubilidad
se ha comprobado que es soluble
tanto en agua fria como en agua
caliente. La humedad ha sido el
principal desencadenante de las
la pelicula pictori
ca. con la formacion de manchas y

alteraciones de
provocando cortimientos de los
colores. Ademds. la movilidad
higroscopica del tejido ha someti-
do a la pintura a un movimiento de
fatiga que ha ocasionado falta de
cohesion y pérdida de adhesion
con el soporte, produciendo en oca-
siones grandes pérdidas en la peli
cula pictorica. La policromia sc
encontraba en estado pulverulento
debido a la degradacion del agluti
nante del pigmento. También pre-
andes zonas erosiona-
dobleces y

sentaba

das debido a roces
Por Gltimo se

costuras nalar la pre-

sencia de detritus de animales,
manchas de grasa, marcas de rotu
ladlor (ocasionadas por firmas en el
reverso), repintes alrededor de los
parches y suciedad general que
afea y desvirtta la obra. perdiendo

matices y restandole calidad

QY
Manivela—— {5

Mesa de trabajo_
Plastico

Tableros
de madera,

Fig. 5. Sistema de trabajo.

« INTERVENCI®

5y 6. Eliminacion de las telas del reverso y proceso de eliminacion del parche lateral.

Tratamiento realizado

Para llevar a cabo la restauracion

del ielon, fue necesario el montaje de
un sistema Provisto con rulos de PVe

forrados de goma espuma, que per-

mitiera la manipulacion de una obra

de 1ales dimensiones,

dliminacion de intervenciones ante-
riores. Eliminacion de bandas peri

metrales y de parches en anverso
y reverso con medios mecanicos.
asi como grapas, zurcidos, espa
radrapos, injertos, clavos v made-

Tubos de p.v.c

Alambre de acero
ala pared

X
-~ Goma espuma

Alambre

Barra de hierro

ras que habian sido colocados de

forma precaria

- Fijacion de la pelicula pictorica. Esta

fase es muy importanie para evi
1ar la pérdida de materia durantc
la manipulacion del telon, ya que
la pelicula pictorica se presentaba
en estado pulverulento y con falta
de adhesion al soporte. La fijacion
se realizo con cola de pescado al
10% en agua, afiadiendo un 1% de

alcohol y fenol. Se i este adhe

Sivo por ser una cola transparen
!
de hacer varias pruebas con cola

v producir menor brillo, después

de conejo v cola de pescado en

distintas proporciones. La aplica
cion se hizo en caliente mediante

pulverizacion, presion y calor has

fa conseguir una perfecta fijacion

y secado. El sentado de la pelicu

a pictorica se hizo conjuntamen-

liminando asi deformaciones.

e, o
plicgues y armugas
1nto en el anverso como

- Limpieza. 1

en el reverso se

llevé a cabo una
limpieza dle 1ipo mecanico, con ayu-
da de brochas de pelo suave y de
cerda, gomas de borrar no grasas
bisturies v escalpelos. Este méto-
do se considero el mas adecuado
por ser el menos perjudicial para la
obra, daclo que la pelicula pictori-
ca carecia de proteccion alguna.

- Tratamiento del soporte. S¢ colo

caron bandas perimetrales e

9+ PATINA/9
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30x 10 cm

7x3cm

i

30x6cm

14 x 15¢cm

40 x 14 cm

12x15¢cm

15x 15¢cm

11x5cm

25x9cm

I Hilos de lino con beva [l Bandas de tension de tela de lino con beva [ll Parches de tela de nylon y beva [l Parches de papel japonés y beva

Fig. 6. Tratamiento del soporte, reverso.

refuerzo (de lino tipo Velazquez)
de densidad 15 X 15 hilos y pasa-
das por cm2, Fueron destramadas
y desbastada la urdimbre de la
zona que iba en contacio con la
tela original

Los parches se hicieron con tela de
nailon fina y en los oriticios de
pequeno tamano se colocaron
parches de papel japoné:

Para la unién de desgarros se colo-
caron hilos de lino embebidos en
adhesivo.

La reintegracion marcrica del sopor-
te se realizd con tela de lino enve-
jecida y de caracteristicas simila-
res a la original.

El adhesivo utilizado en todas estas
operaciones fue Beva 371.

Las zonas descosidas en las costu-
ras se cosieron con hilo de poliés-
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ter de color similar al del 1ejido,
con el fin de unir las telas y refor-
zar las zonas mas debilitadas, Asi
mismo. sobre la bolsa que alber-
gaba el barrote central se cosio
otra, conteccionada con tela de
lino e hilo de poliéster, para refor-
zar la original y sujetar con mayor
seguridad el barrote

Se colocaron bandas longitudinales
laterales de seguridad, con tela de
nailon de 9 cm. de ancho y Bev:
Gel D-8-S, como refuerzo v man-
tenimiento de la tension parcial de
la tela cuando el telén sea des-
plegado.

- Reintegracion cromatica. La inter-
vencion de reintegracion cromati-
ca se realizé con ldpices acuare-
lables directamente sobre ¢l

soporte, aplicando un criterio ilu-
sionista con el fin de devolver la
unidad esictica a la obra.

- Proteccion y fijacion final. Previ
mente a la reintegracion cromati-
ca se aplicd, como proteccion, un
barniz sintético disuelto en White-
Spirit por pulverizacion, de mane-
ra que no se alierase ¢l aspecto
mate caracteristico del temple. La
fijacion final se llevé a cabo por
pulverizacion ligera y sucesiva de
Beva 371 al 10% en agua.

Andlisis
y conclusion final

Una de las dificuliades con que nos
encontramos fue el gran tamano del
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11y 12. Estado inicial de la obra, con pre
la misma zona.

telén, 1o que supuso. por un lado, la
necesidad de buscar un lugar de tra-
bajo adecuado a sus dimensiones, y.
POr Otro, encontrar un s
permitiese manipular el telon de forma
comoda durante 1odo el tratamiento.
como solucion a la primera
cuestion, nos propusieron el uso de

tema que nos

E

* INTERVENCION

sencia de manchas de humedad, manchas de tipo graso y parche lateral. Estado final de

una nave agricola diafana (@proxi
madamente 9 m. de ancho, por 15
m . de largo y 7 m. de alio), lo cual
nos parecio aceriado. pues, al care-
cer de pilare:
perfecta maniobrabilidad con el

cenirales. permitia una

telon

sistema utilizado consistio
en la union de tres tubos de PVC

sustentados por un alambre de ace-
ro anclado a la pared, con una mani-
vela en uno de sus extremos para
controlar su tension, Los bos se
enconiraban en suspension sobre
el borde posterior de la mesa de
trabajo, formada por la union de
varios tableros, El ielén se enrolld

1l - PATINA/9
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sobre el wbo y se iba desenrollan-
do la zona a tratar sobre la mesa
espacio maximo que se abarcaba
para trabajar sobre ésia era de 1 m.
aproximadamente, lo que obligaba
a idear un método para poder ira-
bajar sobre el telén sin pisarlo. Por
ello se decidié colocar una barra de
hierro de mayor longitud que
anchura del telon, sustentada en sus
extremos por tacos de madera, lo
que permitia el paso del telén por
debajo de la barra para depositarse
sobre una superficie de madera ele
vada 15 cm. sobre el nivel del sue-
10 esta elevacion fue pensada para
evitar posibles inundaciones por llu-
Vi

a

Por dltimo, como proteccion el
telon frente a suciedad y vertido de
liquidos duranie el trabajo, se colo-
€6 un pldstico que iba desde el extre-
mo frontal de la mesa, pasandio por
debajo de la barra de hierro y hasta
el final de la superficie de madera.

“n cuanto al tratarmiento, uno de
los problemas fue la higroscopicidad
de la tela, que, junto con el gran
tamano de la pieza. hacian des-
aconsejable el uso de un adhesivo
ACUOSO; POr €50 SE escogio la Beva

ALICIA ARCONES PASTOR Y MERCEDES GARCIA GONZALEZ

371 para las bandas de tension,
injerto:

parches

Por otro lado
posibilidad de un reentelado, opcion
que se deseché posteriormente,
puesio el grado de deterioro de la

se penso en la

pieza no justificaba el recurso a este
tratamiento tan drastico. dado que
podria afectar lesivamente a la pie-
za y allerar su propia constitucion
estructural, su concepto original de
tel6n y hacer desaparecer las firmas
que se encontraban en el reverso
del telon. Como alternativa al reen-
telado se decidio colocar unas ban-
das de tension perimetrales
refuerzo v iensionanie.

Se usé el lino como tela para
injertos y bandas de tension dada
su similitud con la tela original y con
el fin de evitar diferentes movimien-
10s, grosor., etc.

En zonas de desgarro, al no pre-
entar pérdidas de soporie, sino sim-
plemente rotura, se considero ade-
“uado poner hilos de lino embebidos
en adhesivo en lugar de parches, ya
que. con 1os hilos existe menor ries:
go de movimienio y de que se mar-
quen por la cara de la pintura, tenien-
do ademas la ventaja de requerir

como

menor cantidad de adhes

La reintegracion cromatica se rea-
26 con lapices acuarelables por ser
blandos y permitir ser aplica-
©CO COMo con agua
z6n de elegir lapices, en lugar
de otra técnica, fue precisamente
porque podian utilizarse en seco,
teniendo en cuenta el grave proble-
ma de la higroscopicidad de la obra,
y por ser una técnica limpia y rever-
sible

Sin embargo. el inconveniente
de esta 1écnica es la dificuliad para
fijar el lapiz y la pelicula pic
alterar sus caracteristicas (brillo,
color. ..). Por ello se uiilizo beva-gel
pulverizada, fijativo que no altera el
cier mate del lemple y que for-
ma una pelicula en superficie

VO,

orica sin

ca
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Notas al texto

Seguin Palomino, en su obra El Museo Pictorico v Escala Opiica, ya existia cierto desdén hacia los pintores que
hacian este tipo de trabajo, considerado sin duda como secundario, pero en cuya defensa pone empeno el bio-
grafo de os pintores espaiioles que también ejercié en ocasiones este tipo de trabajo.

Este fue el sistema empleado en el telon del Teatro Lope de Vega de Chinchon

3 Los decorados pintados se realizan en 1alleres especializados donde. a partir del proyecto original. y una vez
cuadriculacio a escala, se reproduce parte por parte con la mayor fidelidad posible. Para pintar el decorado, sue-
len utilizarse como bastidor telas encoladas, papel fuerte enielado, tarlatanas, gasas. incluso muy recientemen-
te materias plasticas. Las pinturas plasticas reproducen el mismo efecto que el emple usado antiguamente. Para
su realizacion, primeramente se sujeta la tela al suelo, después se cuadricula la superficie y se traslada el dibu-
jo del proyecio a la tela, extendiendo el color con brochas largas que permiten pintar de pie. pisando sobre la
tela,

Tras la realizacion de las pruebas pertinentes de laboratorio, se llego a la conclusion de que
do de lino y con presencia de cola de origen animal en la trama del mismo.

Debido al fino espesor de la capa pictérica. no ha sido posible la realizacion de estratigratias

@

e tralaba de un ieji-
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LA CONSERVACION DEL SUELOPINTADO
(ON FIGURAS HUMANAS MAS ANTIGUO DEL PROXIMO ORIENTE

Actuacidn De SavacuaRDA Y MoNTAJE Exposiivo

Margarita Gonzalez Pascual ™ )
Mision Arqueolagica Espaiiola en Tell Halula, Valle del Eufrates (Siria)

| proyecio cientifico de la Mision

El hallazgo del singular “suelo pintado” duranie la séprima campaia de excavaciones arqueolgicas en el asentamiento
neoliiico de Tell Halula supuso fa planificacion de un proyecio de conservacion estruciurado en dos fases. La primera
actuacion. de cardcter urgente, twvo como objetivo la extraccion en bloque del conjunto piciorico dada la imposibilidact
de su permanencia in situ. Dicha operacion, al implicar la pérdida de su contexto original. hizo necesatia la ransferen
cia a un nuevo soporte (segunda fase) que garantizara su estabilidad estruciural y adecuacion musefstica. Actualmente
las pinturas estan expuesias en el Museo Arqueoldgico Nacional de Alepo, [o que supone una importante aportacion
espaniola a la dilusion de este documento picidrico considerado como la muestra més antigua de represeniaciones
humanas en el PIOXimo Oriente, con una cronologia en 10mo al 8.500 B.P

Palabras clave: Pinturas neoliticas. Proximo Orienic
Iogica. Extraccion en bloque, Soponte rigido.

Represeriaciones humanas, Suelo de cal, Conservacion arqueo-

CONSERVATION OF THE OLDEST FLOOR IN THE NEAR EAST PAINTED WITH HUMAN FIGURES
Following the discovery of an exceptional ‘painied floor” during the seventh archeological excavation campaign ai the.
Neolithic site of Tell Halula, a two-siage consenvation project was established. Since the paintings could no longer remain
in their original setting, the first stage consisied of urgently removing the: painting set in one block. This operation invol-
ved a second stage consisting of the wransfer of the loor © a new support capable of ensuring structural stability and
adapied 10 museum exhibiion requirements. The paintings. considered 1o be the oldest artistic representations of human
ligures of the Near East (8.500 BC), are presently on exhibit at the Aleppo National Archeological Museum. thanks in part
10 Spanish cooperation.

Key words: Neolithic paintings. Near Easi, Human figures, Limy ground,
block. Rigicl support

Archeological conservation, Removal in one

unidades habitacionales del citado

Arqueoldgica Espariola en Tell yacimiento, se descubrio unas
Halula constituye desde 1990 representaciones humana esque-
una contribucion espanola a la maticas pintadas en rojo sobre el
Campana  Internacional  de suelo de la denominada *Casa de
Recuperacion — del  Patrimonio las pinturas” (estrato 4E/13) situa-

Arqueoldgico amenazado por la
consiruccion  del embalse  del
Tichrine. en el valle medio del tio
ufrates del norte de Siria. Los
resuliados de los  trabajos  de
campo v de estudio. llevados a
cabo por un equipo interdisciplinar
de la Universitat Autonoma de
Barcelona dirigicdo por el Dr. Miquel
Molist Montafia, han permitido
documentar y reconsiruir, tanto his-
torica como antropologicamente, la
existencia de un poblacio de los pri-
meros agricultores y ganaderos de
hace mas de 8.500 anos. En la
campaia de 1997, en una de las

* Licenciada en Geografia e Historia.
Restauradora del LP.H.E.
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1. Hallazgo del suelo pintado en una de
las unidades de habitacion de Tell halula.

das junto al hogar!. Se trata de un
conjunto piciorico formado  por
mas de veinte figuras femeninas
dispuestas en 1omo a un simbolo
rectangular, las cuales responden a
dos tipos: uno frontal que subraya
los aspectos vinculados a la fecun-
didad v oiro de perfil, mas escue-
madtico. agrupado en 2. 3 0 4 figu-
ras unidas (figura 1)

Este hallazgo supone un impor-
tanie hito historico y artistico, tanto
por su antigiiedad. datado por cro-
nologia de Cl4 en tomo al 8.500
antes del presente (7.500-7.400
a.C. en cronologia real calibradia),
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W !

como. sobre todo, por la rareza de
este tipo de documentos que per
mite considerarlo como la muestra
arcaica de pinturas ¢
humanas en el

ma
sentacione
Proximo Oriente

Ante la excepcionalidad del
citado descubrimiento se planifico
una serie de operaciones encami-
nadas a su salvaguarda llevadas a
cabo duranie la séptima campania
de 1997 (primera fase de exirac-
ndo

cion y consolidacion) y finaliz:
con su adecuacion museistica en
la octava campana de 1998 (segun-
da fase de intervencion)?

Primera fase
de extraccion y consolidacion

El méiodo de extraccion dise
fado cumplio el proposito de sepa-
rar, en un bloque dnico (stacco a
massello), el suelo pintado con
parie del sedimento original, con el
objetivo de conservar la integridad
fisica del conjunio. ya que éste
mosiraba una superficic altamente
fragmentada asi como una extrema

4

1. Esquema de las representaciones humanas pintadas del suelo E 13. Universitat Autonoma de Barcelona.

Cstado de conservacion de las pinturas. EI conjunto tiene un cardcter fragmenta-
rio debido a las numerosas grietas que recorren la superficie en diferentes direccio-
nes y con diversa profundidad. En algunos puntos implicd la pérdida del estrato ali-
sado afectando parcialmente a las figuras. De forma generalizada, el enlucido apa-
rece erosionado en forma de un diminuto “picado” provocado por la accion mecd-
nica-quimica de la sedimentacion. Asi mismo, existen numerosas concreciones car-
bonatadas que ocultan parte de las representaciones pintadas.
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3. Aplicacion de la primera capa de proteccion; papel japonés adherido con una
solucion de resina acrilica.

4. Reverso del suelo pintado. Una vez
cedid a retirar el sedimento sobrante.

separado de su contexto original se pro-

5. Retirada paulatina de las protecciones adheridas con resina acrilica emple-
ando disolvente cetonico.
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fragilidad en las zonas con pérdi-
das de enlucido

El primer requisito fue el resta
blecimiento de la cohesion de las
capas superficiales mediante la
inyeccion/impregnacion de una
resina acrilica en emulsién/disolu
cién, respectivamente, a baja con
centracion’
proc

Seguidamente,  se
di6 a la fijacion de una pro-
teccion temporal (facing) consis-
tente en una primera lamina de
papel japonés y un posterior
doble engasado?. Estas capas
fueron adheridas con una solu-
cion de resina acrilica en disol-
vente muy voldtil variando su con-
centracion de uso para proporcio-
nar mayor consistencia al suelos
Por altimo éste se  reforzo
mediante una carcasa de escayo-
la armada con arpillera, a
de contramolde.
mantener

modo
con el objeto de
intacto el caracter
gular de la superficie v, al tiempo,
dotar de inmovilidad al conjunto
dentro de un sistema compacto y
rigido (Figura 2). Los productos
empleados cumplian la propiedad
fundamental de  reversibilidad,
puesto que el tratamiento era pro
visional

irre.

siendo, en consecuen-
imprescindible su retirada
para proceder a las posteriores
fases de limpieza y reintegracions

Para el levaniamiento fue pre-
excavar el perimetro del
suelo a fin de que quedara total-
menie exento sobre una platafor-
ma de sedimento. Esio permitio la
introcuccion, bajo el mismo, de
las barras de arranque para “cor-
tar el terreno y deslizar paulatina.
mente una plancha metdlica a
medida que se separaba el blo
que. Finalmente, el conjunto fue
irasladado a unos tableros de
madera interponiendo unas plan
chas de goma espuma como
amortiguacior para su empaqueta
do y transporte

cia

ciso

Segunda fase de intervencion

Como consecuencia de esta
actuacion, el apoyo original de las
pinturas se perdié siendo esen-
cial. por tanto
nuevo

la colocacion de un
soporte que sustentara y
confiriera estabilidad estructural al
conjunto pictérico. Se optd por un
panel sintético autoportante  de
estructura alveolar en  aluminio
que respondia a los imperativos

de la conservacion, esto es, que



LA CONSERVACION DEL SUELO PINTADO CON FIGURAS HUMANAS MAS ANTIGUO DEL PROXIMO ORIENTE

Fig 2. Esquema estratigrdfico de las capas
de proteccion aplicadas al suelo para su
extraccidn en bloque

Suelo pintado

a. Estrato alisado pintado con “figuras en
rojo”.
b. Base de preparacion

Capas de proteccion

1. Papel japonés + resina acrilica.
2. Gasa + resina acrilica.

i cd.

4. Tela de arpillera + escayola.

fuera quimicamente inerte, esta-
ble. impermeable. ligero, rigido v
resistente.$ Con objeto de hacer
reversible el tratamiento, se aplic
un estraio intermedio con una
doble funcién: como capa de inter-
vencion o de separacion. facil de
eliminar en caso necesario, y
como capa de nivelacion para sal-
var los desniveles originales de la
pintura. proporcionando asi una
superficie plana de recibo al
nuevo soporte. El material elegido
fue un mortero hidraulico compati-
ble con los materiales originales
cuyas caracteristicas lo hacen ser
un material muy apropiado para
este fin: exento de sales solubles,

Notas al texto

baja densidad, excelente adhe-
sion con las capas de contacto y
tacil de retirar mecdnicamente.?
resultado final por capas fue:

1

strato pictérico de 1 cm. de
pesor. 10
apa de
cion de espesor
2y3cm.
3.Nuevo soporte, de 2 cm. de
grosor, adherido con resina
estructural epoxidica (Fig. 2)

intervencion/mivela-
ariable entre

El Gltimo paso de la interven-
cion [ue la presentacion museo-
gréfica del conjunto para su expo-
sicion, la cual abordo. por una
parte. la limpieza de la superficie
pictérica y. por otra, la reintegra-
cion de lagunas del soporte
La limpieza tuvo como objetivo la
eliminacion mecanica de las con-
creciones  calcdreas  insolubles
que aportaban un aspecto granu-
loso y opaco a la pinturall. El
resultado permitio, tras la poste-
rior proteccion de la superficie,
una éptima visién de la composi-

@

6. Pintura transferida al nuevo soporte:
1. Conjunto pictérico con parte de su
soporte original, 2. Capa de interven-
cidn y de nivelacion, 3. Nuevo soporte
rigido e inerte.

« INTERVENCION

7. Eliminacion mecdnica de los depdsitos
insolubles carbonatados.

cion, asi como una revalorizacion
tonal de las pinturas. Para el trata
miento de las lagunas se adopté
un criterio  esiélico puramenic
“arqueologico”, de minima inter-
vencion, preservando, en conse-
cuencia, la autenticidad historica
del documento piciorico, De este
modo, tnicamente las faltas del
soporte se reintegraron segin el
método discernible a bajo nivel, el
cual proporciona un fondo neuiro
integrado textural v tonalmente
con el original, como si de pérdi-
das "naturales” se tratase!?

Esta experiencial’ quicre ser
una aporiacion mas al mundo de la
conservacion arqueolégica, con el
animo de expresar la necesidad de
que la recuperacion integra de 1os
hallazgos materiales  esté  en
manos de técnicos en conser
cién y restauracion, cuya estrecha
colaboracion con el equipo de
arqueslogos es la via mds adecua-
da para la salvaguarda del pairimo-
nio arqueologicot

! Elandlisis de muestras, realizado por el geologo J. V. Navarro Gascon del Laboratorio de Geologia del IPHE.

tigua que el pigmento empleado se trata de un 6xido de hierro (hematiies) y el suelo es un mortero de cal con

aridos de diversa naturaleza
: Proyecto de Conservacion

de Asuntos Exteriores.

3

raueologica se ins
spanolas en el Extranjero del Mini
del Instituto del Patrimonio Historico
por el Instituto de Cooperacion con el Mundo Arabe v por la Embajada de Es|

erio de Educacion y Cultura

xileno) (copolimero metacrilato de etilo/acrilato de metilo)

I paped previene la impres

6n de la rama de la gasa.
Se us6 Paraloid B 72® disueclio en acetona al 10% (17 capa),

ibe dentro del Programa de Actuaciones
iendo posible gracias a la a
zspariol. que coording la intervencion, v a la financiacion de la segunda fase

Arqueologicas
tencia téenica

0. del Ministerio

pana en Damas

Se empled Primal AC 33® (1:3 viv) (copolimero metacrilato de metilo/acrilato de etilo) v Paraloid B 72® (5% en

5% (27 capa) y 20% (3% capa).

11+ PATINA/9
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8. Detalle de las pinturas después de a intervencion.

6 Las capas de proteccion fueron refiradas por medios mecanicos (44 capa) y con disolvente cetonico (32, 20y 12
capas) aplicado en compresas para acelerar la reversibilidad del adhesivo, permitiendo el desprendimiento de
las capas por si mismas sin ejercer ninguna traccion vertical

imilares experiencias y métodos de extraccion han sido publicados en: Berducou, M. Cl. (coordinnatrice): La

Conservation en Archéologie, Ed. Masson, Paris, 1990.; Cronyn, J. M. The Elements of Archacological Conservation,

Routledge, London, 1990

nuevo soporte consistio en un panel prefabricado con niicleo de nido de abeja en aluminio y exierior reves-

tido mediante un triple estratificado de 1ejido de vidrio v resina epoxi (Panel Stifflight serie PGN®, CTS. Espana).

sxisten numerosas experiencias de obras trasladacdas (mosaicos, pinturas murales y azulejos) en las que se ha
empleado con éxito este tipo de material de refuerzo a modo de soporte auxiliar.

=l material empleado fue un mortero de reposicion Parror’s Mix 4® (ndusirial Quimica Parror, S.A.), cuyas pro-

piedades y comportamiento han sido estudiadas por el Departamento de Geologia de la Universitat Autonoma

de Barcelona: Navarro Ezquerra, A.: “Estudio del Mortero Parrot’s Mix.4 medianie microscopia electronica de

barrido vy EDS", *Envejecimiento artificial acelerado del Mix.4 por cristalizacion de sales”, U.A.B.. 1993,

Oftros casos de utilizacion de este material con buenos resultados, a modo de capa de intervencion. han sido

en la intervencion de las pinturas murales romanas de Tiermes (Soria) y de Astorga (Leon). (Comunicacion per-

sonal. L. de la Vega)

10 El sedimento del reverso de
gerar peso al conjunio pictorico y. por otro, conseguir un estraio homogeéneo

e producto de alteracion, comun en los materiales de estructura porosa, tiene origen en las soluciones sali-

suelo pintado’, que en la fase de evaporacion

s pinturas fue eliminado por medios mecanicos con objeto de. por un lado. ali-

E

nas que al circular por el terreno impregnan a los materiales del

precipitan en la superticie.

I método consistio en el relleno de Iz
a2 mm de la superficie, empleando

13 para una mayor informacion técnica sobre todos los pasos del tratamiento véase el Informe de Intervencion
sobre el suelo Pintado con *figuras rojas”, primera lase (1997) y segunda fase (1998), IPHE

14 Quisicra expresar mi mds sincera gratitud y reconocimiento al director de la Misison Arqueologica, Dr. Miquel
Molist Montaria, y a “todo” el equipo de colaboradores por el apoyo recibido en todo momento, asf como a mi

 Medina por su colaboracion en la segunda fase, y a todas aquellas personalidades,

realizacion de este proyecto

12 s lagunas con un ndicleo de mortero hidraulico y un acabadio, dispuesto

edimento original tamizado y aglutinado con una emulsion acrilica.

amiga y colega Diana Pére:
arabes y espanolas, que han hecho posible

PATINA/9-18
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CUESTIONES SOBRE REINTEGRACION:
(AMBIO DE MARCHA CONCEPTUAL

Juan Carlos Barhero Encinas - y Lucia Martinez Valverde -~

En este articulo s tratan algunos aspectos relacionados con la dicotomia exisienic entre los
presupUestos (eorcos sobre reintegracion v la puesta en practica de los mismos. Tras un bre-
ve repaso a algunos de 10s postulados historicos sobre el ema, se comentan varios ejemplos
en los que se hace evidenie la inconsisiencia de CIenos presupuestos ledricos cominmente
orfa y practica exige una revision general de

acepiados. La constaacion del divorcio cnire
10 plantcamicnios hisiéricos v la adopeion de nuevos enfoques del problema, Desde esta
linea se anaden determinados conceptos al discurso leorico con la pretension de abundar en
la necesidad de tratar facetas inexploradas en la refacion espectacor-obra de arie. Esias con
sideraciones, asi como otras por elaborar, se hacen indispensables para ampliar y clarificar
el aciual panorama de la teoria de restauracion

Palabras clave: crifcrios, reintegracion, coria de la restauracion

ISSUES IN REINTEGRATION: CONCEPTUAL SHIFT
This article deals with cerain aspects of the dichotomy which exisis between theoretical
assumpiions conceming reiniegration and their praciicability. Following a brief review of some
of the historical postulates on the issue. several comments are macde with regard 1o certain
examples which reveal the inconsistency of commonly accepied theories. The confimation
of the divorce between theory and practice reveals the need for a general review of historical
perspectives and for new approaches on the maicr. Furthermore, the theoretical Corpus is
entiched with a few concepis which highlight the need 10 study unexplored aspects of the rela
tionship between speciators and works of art. These considerations, along with others per
ding claboration. are of ttmost importance inan atiempi © updaie and clarily the current pano
rama of the theory of Conservation,

Key words: Criteria. Retouching. Theory' of Conservation.

La cuestion fundamental que plantean las
operaciones de reiniegracion se resume en

dos disyuntivas elementales

as dificuliades de reintegracion material

y cromatica que habitualmente surgen en

la préciica restauradiora, suelen ocupar el
vagon de cola en las distintas teorias meto-
dologicas de intervencion. Comunmente s¢
presta mayor alencion a aspectos de indo- dido?
e técnica refacionadas con la conservacion - en caso afirmativo, (debe ser recono
de las obras, restando importancia a todas cible la reconstruccion?
aquellas operaciones que. en definitiva, y en
razén de su importancia perceptiva (Cues-
tiones de acabado, bamizado, reintegracion
etc). soporian todo el enjuiciamiento final del
trabajo. La razoén de esta falia de atencion
sobre los problemas de preseniacion final
de las obras deriva. en parte, de su propia
condicion de tareas Gliimas en las que, por

¢se debe reconstruir lo que se ha per-

La brevedad de estas pregunias escon-
de una problemaiica en la que resulia emba-
razoso desenvolverse. En contra de 1o que
pudicra pensarse. el conflicto que plantea su
resolucion no deriva de la infinita multiplici-
dad de casos con os que se enfrenta el res:
taurador. Algunos autores como U. Baldini

* Profesor de la E.S.CRB.C.
Licenciado en Historia del Arte.
Restaurador.

* Licenciada en Historia del Arte.
Restauradora.
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ofra parte, no suclen presentarse dificulta-
des técnicas resenables. Sin embargo, el
cardcter residual de estas labores de pre-
seniacién viene animado igualmente por la
escasez de planteamientos te6ricos al res-
pecio. Desde hace bastantes anos. 10s res-
tauradores manejan las teorias de restaura-
cion existentes como un prontuario de
soluciones practicas para 10dos 10s casos
posibles. Estas teorias parecen haber (ue-
dado completadas en su discurso 1€6rico,
de manera que la mayor parte de la biblio-
gralfa sobre restauracion deja de lado cue
tiones como estas, o se limita a compendiar
1o que ya ha sido recogido antes por otros.

han inteniado aproximar una via satisfacto-
ria para la comprension de estos problemas
desde el andlisis de la variedad. Pero de inten-
e mas que una emba-
rullada teorfa en la que la contradiccion, real
y aparente, se convierte en leit motiv. Desde
nuesiro punio de visia, la respuesta a las pre-
gunias formuladas més ariba s6lo debe bus-
carse desde el ambito profundo del andlisis
social de la obra de arte. o desde la parciali-
dad de un Optica limitada espacial y tempo-
ralmente.

Un breve repaso historiografico nos mues-
fra como desde los comienzos de la restau-
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racion moderna se ha pretendido concretar
la problemtica surgida de la practica en sis-
temas tedricos, con el objetivo de establecer
unos principios comunes que sirvieran de
herramienta de wrabajo al restauracior. El tiem-
po v la evolucion social que le acomparia
han venido a demostrar que reco-
mendaciones no siempre resuelven 10s pro-
blemas surgidos en el ejercicio profesional

Los primeros planteamientos 1eoricos tie-
nen su origen en 1os afos 30, cuando la nece-
sidad! de intervenir en monumentos historicos
lleva a plantear unos modos de actuacion suje-
tos a norma. Desde el primer momento la
redaccion de la Carta de Atenas sienta las
bases sobre una metodologia de trabajo en la
que, frente a la reintegracion mimética (una
préctica habitual hasta entonc e contem-
plala necesidad del reconocimiento de 0 afia-
dico. Con el tiempo, sus conteniclos se ampli-
an hacia los bienes muebles y es en esie
contexto donde la creacion del Instituio lialiano
del Restauro (1043, a través de su director
Cesare Brandi. supuso el desarrollo de una
teoria que establecia un decalogo de solucio-
nes y modos de actuacion que, desde enton-
ces, no parecen haber sido cuestionados.

primer axioma de la teorfa de Brandi
es “se restaura solo la materia de la obra de
arte, entendiendo por restauracion cualquier
actividad destinada a prolongar la conserva-
cién del medio fisico que es el ransmisor de
la imagen artistica”. Estas afirmaciones sur-
gen en un momento en el que desde la revis-
ta Burlington Magazine, encabezados por res
tauradores de la National Gallery de Londres,
se planiean unos conceplos opuesios, fan-
10 en la limpieza como en la presentacion
estética. En este sentido, la idea britanica de
historicidad se fundamenta en el respeto a
s intenciones originarias del autor “para
devolver a la obra las condiciones en las que
el artisia queria que fuera v

En Espaiia, el contraste entre el empiris-
mo inglés y el idealismo italiano reforzo el
apoyo a las teorias de Brandi que, como deci-
mos. perduraron sin ser debatidas. Aunque
momento de analizar €l pensamiento
de Brandi, consideramos de interés tener pre-
sentes, escuetamente, sus (res propuestas
fundamentales.

1) "la restauracion es un acto critico.

a) dirigido al reconocimiento de la obra
de arte (sin el cual la restauracion no
existe como tal)

b) destinado a la reconstruccion del “tex-
1o auténtico de la obra®

gido a elaborar un juicio de valor

necesario para superar el problema

especilico de los anadidos v la con-

frontacion entre las instancias hisiorica

v estética

2) *siempre serd prioritaria la instancia
estética que justifica el motivo por el que el
objeto es una obra de arte”

3)"se interviene solo sobre la materia y no
sobre la imagen que deriva en el especiador
como consecuencia de su valoracion social”

Desde un primer momento, incluso en
halia, la puesta en practica de estas pro-
puestas no fue facil. En este contexto, aun-
que poco conocidos, surge un grupo mino-
ritario de defensores de la llamada
“restauracion creativa” que desarrolla sus
planteamientos en direccion opuesta a la
corriente “filologica 6 cientifica” representa-
da por la postura de Brandli, Como punio de
partida reclaman la reintegracion de la ima-
gen tanto como de la materia, y para conse-
guirlo. proponen que la intervencion no se
limite al objelo en si, sino que se procure
obtener la méxima potencialidad del mismo
cuidando su presentacion al espectador y
atendiendo a los aspectos que intervienen
en la ransmision de su mensaje: luz, aimaos:
fera, ubicacion del objeto...

Un destacado miembro de este grupo fue
R. Bonelli quien pone en cuestion la inclina-
cion de Brandi a dar prioridad al objeto artis.
tico como testigo de un pasado historico que
ha dejado su huella en la obra y que, a prio-
1, debe ser respetado. Para Bonelli, el ¢
ple hecho de poner de manifiesto la hi
material del objeto, significa una implicita
admision de la naturaleza artistica de la inter-
vencion restauradora. En realidad, su meto-
dologia se basa en el establecimiento de una
dialéctica entre la “restauracion creativa’
representada por la reconstruccion invisible
de las zonas perdidas y la “restauracion filo-
logica o critica”, aquella que desde la defen-
sa del reconocimiento de lo anadido, frene
una intervencion invasiva que pueda dar lugar
ala creacion de un falso. En el planteamien-
1o bonelliano, nos parece tan uidpico como
simplista admitir la posibilidad real de que la
primera corriente pueda establecer la meto-
dologia en cuanto a técnica de ejecucion
(invisible), y la segunda, la corriente critica,
se ocupe de establecer los limites, es decir,
determinar en qué lagunas es admisible una
reintegracion invisibl en cudles no.

2 su opinion. el restauracior tendrd que
enfrentarse de manera empirica a dos posi-
bilidades antagonicas: mantener una actiud
austera y, por tanto, realizar una intervencion
meramenie conservadora, o por el conirario,
asumir la responsabilidad y la iniciativa de
intervenir medianie una accion creativa, que
serd arbitraria y que tendrd como objetivo
reintegrar el valor expresivo de la obra recu-
perando su *forma verdadera” (aquella a la
que es ajena al paso del tiempo), incluso.
como dice, “eliminando sus anadidos, aun-
que tengan valor testimonial”.

« ENSAYO
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Siguiendo esta linea, la intervencion de
R. Pane en el Congreso de Venecia de 1964
aso en el andlisis de Bonelli - al
r el concepto bonelliano de recuperar
la “forma verdadera” da a entender que se i
ta de la “forma originaria”, una palabra que
Bonelli nunca emplea. A proposito de esto,
la aplicacion de este Glimo concepio a la res
tauracion arquitecionica recuerda los propé-
sitos de Violet le Duc de devolver al monu-
mento a un estado de integridad que podia
no haber existido nunca. La puesta en prac-
tica de las ideas de Bonelli o de le Duc podria
dar lugar a casos como el de la Catedral de
“hartres (una de las obras paradigméticas
del arquitecto francés) cargada en la actuali-
dad de una historicidad que no le corres-
ponde. El envejecimiento natural de la pie-
dra y el cuidado entorno del edificio
(explanada de arena alrededor, casas de
aspecto medieval..) hace que sus elementos
inventados, sus recreaciones imposibles, se
llenen de falsa awenticidad

Leyendo con detenimienio el planiea-
miento de Pane, parece desprenderse de su
pensamienio un aire de tradicionalismo inmo-
vilista, Entendemos que la blisqueda de la “for-
ma originaria’ a la que se refiere, significa ¢l
ntenimiento de unos criterios ligados a la
tradlicion que esiaban en abierta confrontacion
con las ideas que, bastantes anos antes, defen-
dian los redactores de la Carta de Atenas y
que sentardn las bases de la restauracion
moderna en el campo arquitecionico (uego
ampliado al campo de las aries plasticas)

Cuando en el ano 64 se firma la Carta de
Venecia, las ideas tradicionalistas de Pane le
sittian en abierta contraposicion con el r
de los asistenies. El represenianie espanol en
el congreso, el arquitecto Torres Balbas, adop-
ta una actitud mas avanzada. Desde ésta
defiende como criterio para la reintegracion
monumental, la aplicacion de clementos sin-
1éticos, geométricos, muy distintos de los ori-
ginales, pero opticamente olerables. Pane cri-
tica estas ideas partiendo de la imposibilidact
de establecer una prioridad de los elementos
abstracios o geométricos sobre los figurati-
vos. Considera que “en la practica arquitecto-
nica no existen nunca elementos sustituibles
o simplificables” y que “la utilizacion de mate-
riales y formas diversas daria a la intervencion
un caracter artistico contrario a la neutralidad
pretendida®. En el momento de plantear solu-
ciones, su actiud es ambigua y recurre, como
los demds miembros de su grupo, al buen jui-
cio y a la sensibilidad del restaurador para fre-
nar una reintegracion artistica,

O1ro miembro de este grupo, A. Pica, tam-
bién insiste en la misma direccion argumen
1ando que “detras de la aparenie neurralidact
de la mas simple de las reintegraciones, se
esconde la necesidad de resolver una cues-

1ion estética”. Considera que “la restauracion
s en si misma un proceso estrechamente vine
culado a los aspectos hisiérico-csiéticos que
la obra ransmite y que seran los estimulos que
orienten la actividad del restaurador”, Como
vemos, en realidad su simplificada propuesta
no hace referencia directa a otros aspecios dis-
tintos de los estéticos, aquellos que verdade-
ramente condicionan el juicio crilico exigido
por la problemica de la reintegracion.

En una posicion intermedia entre 10s plan-
teamientos radicales de la “restauracion cre-
ativa"y las teorias de Brandi, nos parece inte-
resanie recoger las opiniones de Philippot y
Conii, dos tedricos que aunque escriben en
Una época posterior, son una muestra de que
el paso del tiempo no cierra el debate. Sus
soluciones enlazan con el grupo de Bonelli
en cuanto a que ambos recurren al criterio
personal, como vaga solucion para fijar los
limites del proceso de reintegracion. En una
critica constructiva de las opiniones de Brandi,
Philippot plantea dos soluciones : “dejar la
obra como se encuentra y. por Io tanto, res-
petar su historia, o intervenir sobre ella, 1o
que implica el prevalecimiento de la funcion
on todo, su razonamiento admite
sionamientos S

del gusto, capaces de
invalidar las pretendidas soluciones de com-
Promiso 1eorico.

En el caso de Conti se da una critica mas
abieria hacia las tajantes propuestas de
Brandi.. Admite que las teorfas brandianas fue-
ron muy ttiles para solucionar los problemas
planteados por las tablas del primer
Renacimiento italiano, ratadas entonces por
los 1écnicos del Istituto Centrale de Roma. Sin
embargo. para Conti, el desarrollo de la serie
de técnicas de reintegracion (rallados, pun-
teacios, bajo 1ONOS...) concebidas para evitar
un falso”, suponen la creacion de un planie-
amiento meramente especulativo, puesio que
la mas mimética de las reintegraciones no
simple andlisis cientifico,

Tras este breve repaso y como cabe
suponer. no pretendemos desde aqui ofre-
cer soluciones de cerrado dogmatismo a
estas cuestiones : antes bien deseamos abrir
el debate abundando en argumentos que no
siempre han sido tenidos en cuenta sufi-
cientemente. Entendemos el problema de:
de un presupuesto basico de unicidad de las
artes, es decir, con la conviccion de que pro-
blemas similares se planiean en manifesta-
ciones artisticas diferenies. A pesar de esto,
y por no complicar innecesariamente un di
curso ya de por si resbaladizo, nuesra refle-
Xion toma como objeto las cuestiones de rein-
tegracion cromatica referidas unicamente a
la pintura tradicional

Las dificultades tedricas se hacen evi-
dentes desde un simple andlisis de la situa-
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cion : la teoria dice una cosa y la practica
hace otra. Una vision simplista del asunto
nos acercaria al sectarismo de Ortega, des-
de el que situaciones como esta pocirian plan-
tearse a causa del divorcio socioculiural que
existe entre el espectador (poseedor tltimo
de la obra en tanto que destinaiario historico
de la misma) y los planieamientos cultivados
del restauraclor (en realidad mas cerca de
diletante timientos filantropicos que de
realidades tedricas conrastadas). Pero, en
este caso, las reflexiones sobre esiética y
sociedad de Ortega v Gassel parecen deu-
doras de un momento historico escasamen-
te proclive a la neutralidad objetiva

La exigida concision de estas lineas nos
mueve al comentario de facetas muy par-
ciales del problema. Como es sabido, las
prescripciones tedricas mas modernas (que.
como hemos visto, no lo son tanto) determi-
nan que las reiniegraciones cromaticas deben
ser reconocibles en 1odos los casc 10
demnancda del 1écnico restauradior la suficiente
habilidad para conseguir en un mismo
momento la potenciacion historico-artistica
de la obra y favorecer el conocimiento de su
historia material a través de la legibilidad de
us reconstrucciones. siendo esto asi, resul-
ta cuando menos sorprendentie la e 1 apli
cacion de la teoria en la mayoria de los
muscos de pintura (en realidad, puede decir-
se que en estos lugares se contravienen las
recomendaciones de Brandi. pues la restau-
racion, en su sentido Glimo, antes que excep-
cion es norma cumplida). Las diferentes
modalidades de reintegracion cromatica (y
las enfaticas teorias que las sustentan) no
parecen encontrar su espacio en las salas de
los muscos donde, 1o que *enconiramos”,
son reintegraciones de caracter invisible.

En la explicacion de este fendmeno debe
evitarse una buscueda de descargos tenden-
le a preservar una situacion de implicita esta-
bilidact corporativa en el seno de los dmbitos
profesionales y docentes de la restauracion
Como veremos en seguida, un ligero examen
a determinacdc s pone de
manifiesto la inconsistencia y debilidad de los
cimientos 1e6ricos cue los sustentan. Por este
motivo, parece evidente que el divorcio entre
la préctica y la teoria no puede entenderse
mas que como téciia respuesta a la exisien-
cia de ciertas irregularidades en los planiea-
hios bibliograficos sobre el tlema

Tratemos ahora de aproximar las dificul-
tades de conciliacion entre teoria y préctica
através de unos pocos cjemplos, En estos,
el nivel de réplica es muy variable pero se
mantiene en todos los registros posibles de
la critica

1) Li
rialidad

autenticidad de la obra (en su maie-
isica) es un valor a conservar, por

esto se dice que la legibilidad de las reinte-
graciones sirve para hacer posible la lectura
de la historia material de Ja obra sin falscar
¢l original. Enconiramos en este enunciado
el cumplimiento de un doble ejercicio : de
una parie, la preservacion de un documen-
10 histérico y, por otro lado, un refuerzo en
la consideracion de la originalidad o autenti-
cidad fisica del objeto

Sobre el primero de 10s argumentos puc.
de decirse que. en todo caso. posibilita la lec:
tura de una muy pequena, particular y dis-
torsionada historia material de las obras. EI
enunciado del precepto tedrico no especifi
ca qué parte de la historia €s més propia de
la obra ni qué acontecimientos de la misma
son los que interesan al espectador. A juz-
gar por la opinién més extendida en los tra-
tados, s6lo interesa rememorar aquellos rela-
cionados con las pérdidas de materia
pictérica. Con esta limitacion de significado
es indudable que nos encontramos frente a
una proposicion errada por defecto, ya que
de su aplicacion préctica no se infiere la
obtencion de lo que pretende, Como ocurre
en otros muchos casos, la respuesta directa
del espectador es la encargada de poner en
evidencia la debilidad de los argumentos.
Ante el encuentro de lagunas tratadas de
moclo identificable, el espectador no es capaz
de reconocer el paso del tiempo sobre la
obra, especialmente si no se le presenian
otros elementos de juicio de facil reconoci-
miento. La I6gica le indica que los avatare
de la vida y del tiempo no sélo se traducen
en determinadas huellas indelebles sobre las
obras (mutilaciones o pérdidas de pintura,
por ejemplo), sino que también v, sobre todo,
son reconocibles a través de un determina-
do "aspecto” general que se convierte en su
principal muestra de identidad. Este aspec-
10 lo configuran diversos elementos : los bar-
nices antiguos, las erosiones naturales o la
suciedad acumulada que vemos sobre un
cuadro antiguo son ingredientes que con mas
energia v familiaridaci nos hablan del paso
del tiempo sobre las pinturas

Como vemos, las conjeturas acerca del
significado de determinadas convenciones
establecidas por los restauradores (técnicas
de reintegracion). no son resuchas en una
identificacion acorde con las intenciones de
los tedricos. El supuesto reconocimiento de
la historia en la materialidad del objeto res-
taurado exige al espectador un esfuerzo de
abstraccion demasiado grande. Sobre todo
cuando. ademas, las obras se contemplan
desde la descontextualizacion espacio-ems-
poral de las salas de un museo.

De lo referente al segundo argumento
defendido por el enunciado. también surge
una contestacion inmediata : contrariamen-
te alo que se pretende, 1os anadidos reco-
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nocibles pueden ser entendidos como una
categoria de falso ya que se interpretan, a
causa de su particular morfologia, como ele-
mentos ajenos a la obra. La posibilidad de
que se generen situaciones como esta se
debe a que con demasiada frecuencia los
argumentos 1eéricos olvidan dos cosas

a) la intencion primera (y generalmente
(nica) del espectador. Este se acerca
al cuadro porque, de algin modo v por
muy diversas razones, le atrae su pin-
tura, sin intereses de ofra indole
Caerfamos en un pecado de presun-
ci6n si supusiéramos que la labor de
restauracion (callada por definicion),
pueda estar entre alguno de los nive-
les de interés del observador.

by la escasa disposicion del espectador
para participar de un lenguaje al que no
se halla acostumbrado. Los significa-
dos exiremos que pretenden encerrar

particulares técnicas de reintegra-
cion, no se identifican en realidad con
elementos inmanentes a la obra (a su
autenticidad fisica en este caso). Tales
elementos o particularidades solo
podran ser valorados si. como apuntd-
bamos mas arriba, estos se le presen-
1an con la familiaridad que espera su
sentido comun. Con esio queremos
poner de relieve el comprensible des
conocimiento que posee el espectador
respecto a todas las cuestiones teori-
cas y practicas sobre restauracion (aun-
que en su descargo hay que decir que
1fampoco las necesita). A este respec-
10. algunos restauradores, en su afan
por defender lo insostenible, apelan a
la existencia de una inexplorada faceta
del restaurador: la de educador de la
sensibilidad ciudadana. Creemos que
la evidente inconsistencia de justifica-
ciones como esta, excusa comentarios
al respecto.

2) Segun la teoria admitida, la legibilidad
de las reintegraciones (v su ulterior interpre-
tacion) no constituye un problema porque
estas deben hacerse con una técnica reco-
nocible (rayado. punteado, etc). Al igual que
en el ejemplo 1), la presente afirmacion tam-
bién suscita diversas contestaciones,

Como ya apunté H. Ruhemann, en la habi-
lidadt del restaurador radica la congruencia
del criterio, puesto que gracias a ella se con-
sigue que la reintegracion cromatl no
suponga una nueva perturbacion visual al
espectador al pasar desapercibida para ¢l
En un principio esto refutaria los postulado:
que defiende la teoria, por eso se completa
el razonamiento diciendo que la reintegra-
cién debe pasar desapercibica desde la posi-
cién ‘normal” de observacion del espectacor.,
pero podra ser reconocible a corta distancia.

De esta forma se pretenden salvaguardar la
autenticidad fisica de la obra y el deseo de
mantener la historicidad de su vida material

Pero en la interminable lista de alieracio-
nes que puede presentar una pintura, encon-
tramos ciertas pérdidas de materia que no
son tratables por los sistemas preconizados
desde la teorfa. Nos referimos a las peque-
s lagunas y abrasiones de color, tan fre-
cuentes en toda la pintura antigua. Estas alte-
racione: SOn muy nuMerosas, suponen
la misma distorsion visual que las lagunas
de mayor formato y pueden exigir, igual-
mente, un tratamiento de reintegracion cro-
matica. Como abido, las dificultades téc-
nicas obligan a realizar en 0S Casos una
intervencion mimética que pase desaperci-
bida. Siendo asi, podria pensarse que el cri-
terio de legibilidad no depende de un juicio
critico preestablecido : tampoco parece ser
funcion de la gravedad de las alteraciones
(porcentaje de pérdidas) o las necesidades
museologicas, sino que por el contrario se
supedita a algo tan circunstancial como el
tamano de las lagunas.

sie aparente contrasentido es parcial-
mente resuelio por los tedricos diciendo que
estas reintegraciones invisibles se justifican
porque su realizacion no exige una reinven-
cion del original (debido a su pequeno tama-
110 no pueden confundir al restaurador en la
decision de como deben ser realizadas). Sin
embargo, y a pesar de estas justificacion
vuelven a invalidarse algunos presupues
que ya hemos revisado : la imperceptibilidac
de este tipo de reintegraciones @ampoco res-
peta la historia material de la obra ni la
supuesta importancia documental de sus alte-
racione:

05

Las dificultades tedricas SOlo se ponen
en evidencia en estas paradojas puntuales,
en realidad se manifiestan en cualquier nivel
de reintegracion que tratemos. Siguiendo con
el razonamienio veamos qué ocurre en las
pinturas de pequeno formato o en aquellas
otras en las que el preciosismo del detalle
impide la reconstruccion de sus pérdidas con
una técnica reconocible. Su tamano obsta-
culiza seriamente la aplicacion de las técni-
cas de reintegracion reconocible v exige la
suficiente habilidad como para que se hagan
dificilmente identificables por el espectador.
En la mayoria de los casos podria decirse
que una vez realizadas se comportan como
“invisibles”. La distancia a la que se contem-
pla una pintura es algo muy variable que
depende de una multiplicidad de factores.
Un sencillo analisis nos indica que las dis:
tancias serdn funcion de los variables inte-
reses del espectador : también es indudable
que influyen el formato de las obras, su téc-
if sobre todo, las condiciones
de exposicion. La consecuencia real para el
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especiador es que no hay “dos” distancias
de observacion. Cabe, por tanio, dudar de la
coherencia de un razonamiento 1€6rco que
no toma en consideracion aspectos tan deci-
sivos y elementales como esios

Orra de las ideas que intenta justificar el
empleo de écnicas reconocibles de reinte-
gracion es un pretendido respeto a la auten-
ticidad formal de la pintura. Se dice que las
reconstrucciones han de hacerse patenies
porque constituyen una “opcion”, una pro-
puesta. derivada del gusto, conocimiento o
sensibilidad del restaurador. te interpreta
la obra en su conjunto v reinventa lo que fal-
1a segun un criterio e O menos objetivo.
La cualidad de alternativa razonable de aque-
llo que se reintegra se patentiza entonces a
ravés de su propia reconocibilidad. Sin embar-
go. la decision que toma el restaurador deja
de ser una opcion para el espectador desde
el momento en que esta se comporta como
algo inamovible para él. La intervencion del
restauradlor, aunque sea reversible, no es de
“quita y pon” (no hay otras opciones posibles)
v pasa a formar parie de los elementos que
configuran el interés museografico de la pie-
za. En realidad, es facil darse cuenta de que
la opcion del restaurador falsea material y for-
malmente la obra ya que., de hecho, pasard
desapercibida para el espectador y porque.
tacitamente, se pretende que forme parte de
ella durante largo tiempo.

mo pucde apreciarse, son dive
pectos criteriologicos que exigen una revi
sion. Desde nuesiro punio de visia, la escasa
credibilidad de 10s presupuestos (eoricos que
manejamos no es tanto consecuencia de un
razonamienio fragil, como de la escasez de
planteamicnios en el discurso tedrico. Parece
indudable que estas arbirariedades se pre-
sentan porque se dejan de lado algunos aspec-
10s que si bien complican y extienden en exce-
so este discurso, resultan totalmente
necesarios para una valoracion rigurosa del
hecho cultural con que se enfrenta el restau-
rador. La revision de los planteamientos gene-
rales sobre criterios exige el acercamiento a
una amplia variedad de aspectos sociales, his-
10ricos, estéticos o semiologicos inabarcables
desde un tnico estudio.

Una primera disyuntiva que ne
samenie fratada s la que se establece entre los
concepios de objeto cultural y objeto artistico,
No es posible acertar con los criterios de inter-
vencion si no se comprende la naturaleza y
wascendencia del objeto o bien culiural. Los
mediios de presentacion en los que finalmen
e se resuelve la labor del restaurador, deben
tener presente, en primer lugar, los modos de
operar de las obras sobre la sensibilidaci del
espectador. Esto exige un conocimiento pre-
vio de la interrelacion social que se establece
enire 1os hechos artistico y museologico.

Ya hemos apuniado la existencia de cier-
tas dificultades de conciliacion entre la acti-
tud del espectador y los planicamientos
pretende sostener la teorfa de la restau
Esta ausencia de vinculo de relacion puede
tener su origen en una elemental falta de valo-
racion acerca del significado cultural de las
obras de arte transmitidas historicamente. No
siempre resulia facil de entender que somos
consecuencia del determinismo impuesto
por la vigencia de nuesiro pasado historico
Es probable que la escasa sensibilizacion
hacia las facetas mas claramente humanis:
tas de la culiura pueda imputarse a la part
cular evolucion que ha experimentado la
sociedad occidental desde la Segunda
Revolucion Industrial. En este sentido, la
influencia negativa que los cambios sociales
han generado sobre los valores mas inma-
teriales de la cultura, constituye un serio esco-
llo a la hora de definir os pardmetros expo-
sitivos 0 museograficos desde los que se
desarrolla la actividad restauradora.

Arte y cultura son entendidos como con-
ceptos andlogos con muchos punios de con-
tacto entre si. De la necesidad de su defini-
cién ha surgido un inmejorable campo de
investigacion para el trabajo de fil6sofos y
estudiosos de todas las épocas. Que el arte
s o forma parie de la culiura parece una dis-
quisicion obligada y necesaria. Sin embar-
go. desde el punto de vista de los objetos
capaces de definir indistintamente los dos
términos, surge la diferenciacion que esta-
blece la idea de consumo. Desde este 1ér-
mino emergen puntos de CoNACIo que com-
parten los dos conceplos para dar lugar a la
justificacion del proyecto de museo. Objetos
culturales y objetos artisticos participan de
una misma reflexion que 1os equipara situan-
dolos en un mismo nivel de consideracion
socioculiural. Ambos érminos son definidos
por realizaciones materiales concreias, mesu-
rables, aprehensibles. A pesar de que pode-
mos afirmar que el objeto artistico es pro-
ducto de una evolucion creativa en la que se
condensan formal y consecuentemente 10s
presupuesios ideoldgicos de su autor, el obje-
10 cultural no es receptaculo consciente de
una idea. Podria decirse que la transforma-
cion que se produce en los objetos artisticos
cuando estos son considerados como obje-
108 0 bienes culturales constituye una espe-
cie de superacion espontanea que los con-
vierte de mera estructura formal en
superestructura de significado.

n un principio (especialmente si habla-
mos del arte antiguo. tradicional : el arte
modemno mereceria una consideracion espe:
cifica) no nos interesa la génesis de la obra
de arte, ni por tanto la definicion que mejor
se ajusta a este 1ermino. concretar los limi-
tes del acto creativo que significa la inter-
vencion directa sobre la materia nos intro-
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duce en un juego improductivo para nues-
110 proposiios. El concepto de obra de arte,
entendido desde cualquier filosofia. no com-
parte el problema sociologico que constitu-
Ve su percepcion atemporal. Los problemas
que esie hecho planiea deben ser aborda-
dos desde posturas ala teoria de la
creacion. Tienen que ver con la formacion
del gusto v la estética y por tanto con una
problemdiica socioculiural determinaca, aje-
na al contexio especifico en que se genera
la obra. Por esio nos parece mas adecuado
v conveniente para el establecimiento de una
teorfa solida sobre restauracion. considerar
las obras de arte (PICtOrco 6 no) como obje-
108 0 bienes de interés culiural, al margen de
evaluaciones ficas acerca de su valor
como tales obras de arte.

Con notable frecuencia (@unque no siem-
pre) la correcta interpretacion del mensaje tras-
cendente de la obra de arte solo es posible des-
de un conocimiento exiraordinario de la historia,
Aquella se convierte entonces en soporte de
mensajes historicos o esiéticos que el paso
del tiempo ha ido escondiendo v que solo pue-
den ser sacados a la luz si se poseen las cla-
ves culturales necesarias. La condicion soci-
ocultural y la actitud del espectador ante el
hecho artistico tienen entonces una importan-
cia rascendental que debe ser consideradia.

1la contemplacion esiética de una obra
en su contexio espacio-temporal puede asu-
mirse el proceso generador que da vida a las
formas (la gén or creador). Se reco-
noce en ell
que identifica y define al espectador. De algu-
na forma se repite a la inversa el proceso cre-
ativo que engendrd las formas a través de la
ransformacion de la materia. Esta asimilacion
activa de los objetos creados puede ofrecer-
los como modelos de referencia, propuestas
que den lugar a la elaboracion de una idea
de estilo. Sin embargo. desde la posicion dia-
crénica del espectador alejado en el tiempo,
el reconocimiento de una serie de caracte-
risticas formales no implica la aceptacion de
los mismos planteamientos estéticos ni la
comprension de los mecanismos sociocul-
€ Operaron en su génesis.

La materia y la forma en que aquella se
resuelve artisticamente son, en origen, con
secuencia de las circunstancias culturales en
5 que se desarrolla la actividad creadora.
Desde el punto de vista del artista, su activi-
dad se concretiza por una serie de elemen-
10s condicionantes que son los que consti-
tuyen su herencia cultural. Todo lo que el
autor sea capaz de crear a partir de sus expe-
riencias seran reflejos condicionados que la
realidad impone sobre su modo de ver y
actuar. Es cierto que sus obras son la expre-
sion de su genio particular, pero esie no es
mas que la capacidad de recrear la realidad

la

conocida (o apartarse de ella) de un modo
personal, tanto Mas atractivo cuanto mayor
sea su capacidad de expresar de modo ori-
ginal y distinto. Cada sociedad elabora o
adopta como propios determinados rasgos
culturales que configuran su personalidad
colectiva y que tacitamente se ponen de
manifiesto en la particular evolucion de su
moral 0 su estética. Tales elementos de defi-
nicion pueden mantenerse inalterados en su
esencia a través del tiempo, y por ello son
reconocidos pasivamente por el espectador
gracias a la universalidad de su caracter o
por un proceso de identificacion con deter-
minados elementos contingentes o ransito-
rios que se hacen reconocibles en las obras

En su etapa de estructura la obra de crea-
€ién no es auténoma sino objeto dependien-
te. Incluso en la vanguardia esto ¢s asi ; en la
extension de las posibilidades contenidas en
la materia el autor de vanguardia permanece
condiicionacio. su acto de generacion no es
MAs que una reaccion anie una situacion de
crisis que se genera en un momento preciso
de la historia en la que el autor se mueve. A
suvez, el espectador se rige por ciertas leyes
de la percepeion que tienen sentido en un con-
texto socioculural especifico. En esie sentido,
aunque la génesis del proceso creador sea
comin a los hombres, el lenguaje figurativo
del arte no constituye una realidad universal,
sino que es fruto de una educacion y de una
cultura artistica determinadia histéricamente en
Occidente, la herencia clisica de la culiura gre-
corromana ha determinado la estética, el gus-
10y el desarrollo de las artes plas
culiura elabora su propio lenguaje de formas
sus leyes, v la apreciacion de esas leyes cons-
tituye el marco donde se desarrolla la critica y
se modela el gusto. Segtin los modelos que
es capaz de reconocer, asi serd su disposicion
para apreciar los objetos que participen de esa
serie de caracteristicas especiales,

Cuando tiene lugar el paso a la superes-
iructura, los valores que inicialmente fueron
apreciados en la obra puede que tan solo

lo
sean el motor que ponga en funcionamiento
el deseo o lane U conservacion
ta lectura, como ya dijimos, queda reser-
vada para aquellos que son capaces de
enconirar los elementos que la justifican des-
de su génesis. Sin embargo, esto no acaba
justificando del todo la conservacion de la
obra. Al fin y al cabo la importancia de esta
en su tiempo no deja de ser algo relativo,
carenie de sentido en un tiempo distinio. Son
otros elementos de cardcter sociologico los
que convierien a la obra en una superes-
iructura de interés colectivo, con una carga
de significado diferente a la de origen. pero
no por ello de menor importancia

En su estruciura original la obra se com-
poria de modo absorbente ; de todos los
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datos que contiene se hace participe al espec-
tador, este no se limita mas que a apreciar
1o que le ofrecen pero bajo una linea marca-
da de antemano, la del gusto que ha gene-
rado la obra y en la que el mismo especta-
dor se desenvuelve (podemos decir que
especiador y obra se encuentran en fre-
cuencias
€0, en la superestructura,
ca, ajena a las condiciones socioculturales
que ahora la rodean se Comporta como un
pequeno universo de posibilidades en el que
cada especiador puede moverse con liber-
tad identificando. reconociendo o haciendo
suyos aquellos elemenios que encuentra en
su andlisis, sin verse obligado o condiciona-
do mds que por sus propias limitaciones cul-
wrales. Ahora la actitud del observador es
mas activa, se debate en un ejercicio de per-
cepcion en el que la obra no se le ofrece
como una derivacion consecuente de la
sociedad que conoce, aunque i como con-
secuencia natural de su propia condicion
humana (de ahi su ineludible interés),

similares, reconocibles). Sin embar-
la obra, su esiéti-

Como afirma U. Eco. la obra de arie es
algo mas que los frios datos que la definen
cientificamente (fecha, autor, materiales)
Cuando se habla de “ambigtiedad”, "multipli-
cidad de signos”, se hace implicita esta afir-
macion y se deduce que el hecho comuni-
cativo que supone una obra de arte exige
una interpretacion por parie del espectacor
Partiendo de esta premisa podemos supo-
ner que la obra de arte no puede ser un
hecho concluido (limitaco). mas bien se com-
porta como un planteamiento, una especie
de discur: in terminar que solo se “limita”
en la observacion y el juicio del observador.
La obra puede entenderse entonces como
una especie de movimiento en espiral que
nunca se completa, la formacion inconclusa
de un circulo que no puede cerrase. Lo que
en este estadio de estructura se entiende
~Omo necesario, en la superestruciura es una
opcion abierta, un acto de busqueda y liber-
tad consciente. El organismo de la superes
fructura también estd ligado a una forma, pero
esta, en principio, no es el soporie de una
idea, de la idea originaria, Sino que €s Sopor-
te de una posibilidact en ¢l espectador ya que
de ¢l depende el sentido y la justificacion de
su existencia y por ende, de su conserva-
cion. Se trata de una forma abierta que es
dotada de nueva significacion al ser objeto
de un NUevo juicio, con unos nuevos valo-
res, con unas nuevas leyes

La superestructura es un germen de con-
figuracion, un elemento que se ofrece al
espectador para recrear una nueva imagen
de acuerdo a sus condicionantes o circuns-
1anc personales. El espectador recompo-
ne la forma y la dota de nuevo significado
Por esto, la superesiructura no s una enti-
dad estdlica y autojustificada en si misma,
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car

pende para su existencia de su nuevo
acter de obra dinamica, de potencia apre-
hensible sujeta al devenir del juicio de las
sociedades que la coniemplan

De alguna forma el espectador pa
protagonista de un hecho culiural, el reco-
nocimiento de una obra como deposito de
elementos ajenos que, en realidad, le perie-
necen, la propia identificacion de su realidad
a través de otra realidad que le es mostraca
como aliernativa. Esto mismo ocurre en la
clapa de esiructura, sin embargo alli €l espec-
tador es victima de la servidumbre que le
impone la conciencia de la contemporanei-
dadl. La superesiruciura le muestra la misma
realidad interior desde un plano muy distin-
10, alejado, universalista, mas objetivo, mas
internporal y racional

La definicion de la idea de superestruc-
1ura puede compararse al concepto del pro-
50 formativo de la marteria concebida como
arte en la estética de L. Pareyson. La super-
estructura se nos presenta liberada de Ic
condiicionamientos que enmarcaron su gene-
sis. Aparece desvinculada de un tiempo y un
espacio concretos. Es un elemento auténo-
Mo en sus formas en 1anto que objeto no
heredero directo del espacio conceptual en
el que nuevamente es aprehendida.

Podemos considerar la esiética de la for-
matividact para definir ¢l proceso segdn el cual
la obra es recibica por el nuevo espectador.
Para este la forma es o primero, el coniene-
dor que a la vez es contenido, principio  fin
en simismo, la justificacion de su exisiencia o
pervivencia. Su significacion mas all de la for-
ma depende de la forma misma en tanio que
esta es consecuencia directa del pasado que
la ha formado. En su etapa de estructura, la
forma habia ejercido una cierta tirania sobre ¢l
espectador porque le situaba en una misma
frecuencia de lenguaje, en un mundo de sig-
nos con una significacion univoca. La materia
que deviene en forma artistica por la voluntad
delautor, se constituye en superesiructura bajo
un nuevo concepto en el que la materia y su
forma mantienen su afinidad con el actuar
humano y las leyes naturales a las que se ha
sometido el proceso de creacion, pero al mis-
mo tiempo es nuevamente ajustada a las leyes
socioculiurales que rigen sobre la memoria
colectiva de la civilizacion que las asume. Lo
que en el momento de la creacion es memo-
ria acwal e individual pasa a ser memoria colec-
tiva e historica libre de ataduras ideologicas

En cierto sentido puede decirse que el
arte antiguo o el de vanguardia se compor-
tan, en cuanto al mensaje de que son poria-
dores, como la musica. La pérdida o aliera-
¢i6n del mensaije original de las obras (por el
paso del tiempo o el cambio en la mentali-
dad del que observa) hace que el especia-
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dor se encuentre, como en el caso de la mi
ca. ante un discurso exento de significacdos
inmediatos (una especie de representacion
gratita, producto de los gustos de un artis-
ta 0 una época determinados). Esta falia de

correspondencia con pardmetros identifica-
ble

o reconocibles por el observador difi-
It Ios criterios de intervencion en cuanto
aresiituciones de paries perdidas

La obra antigua, en cuanto maieria, pue-
de haber perdido partes sin por ello verse
afectada la superestruciura que el tiempo ha
producido y nos ofrece. La estruciura mate-
rial de una obra en origen (Esiructura) es, por
el contrario, mucho mas vulnerable en su
materialidad. Como objeto nuevo y apre-
hensible en su significado univoco, quedaria
serlamente dariado si perdiera o se alterara
alguna de sus paries. La eventual interven-
cion en ese estadio supone la reparacion de
un objeio que estd en *uso™. Sin embargo, el
paso de estructura material a SUPEresiruciu-
ra cultural hace que la materia de origen pie
da "parte” de su importancia. Esta "nueva’
materia, liberacla del concepio de uso y con-
cebida como soporte de valores anadidos
que estan fuera de ella, ve transformar su
importancia hasta el extremo de que en una
pequena parie de su estructura inicial, se pue-
de conservar la misma intensidad de signifi-
cado cultural que en la obra completa

@

En este punio es interesanie destacar la
falta de apreciacion, o incluso el olvido de
que ha sido objeto el concepto de fetiche.
elemento de gran trascendencia para com-
prender los pardmeiros museograficos o
Expositivos que se operan en relacion con
los bienes culturales. La vision que de este
tema ofrece Baldini nos sitta. a su vez, en
posicion de considerar, al mismo tiempo, oiro
concepio que debe tomar parie en el razo-
namiento critico que elabora una teoria : la
objetualidad.

Hemos visto que el estado de superes-
tructura amplia y modiica el sentido de las
obras de manera cue no es posible su recre-
acion en el especiador a causa de la distan-
cia culiural que lo separa. Se ha de operar

entonces. entre objeio v espectador. un ejer-
cicio de afinidad similar al que adivina
Pareyson para explicar las relaciones artista-

observador. Pero las obras que recuperamos
del pasado no siempre estan completas y a
rravés de sus alteraciones materiales, de st
mutilaciones, encontramos nuevos elemen-
10s de referencia que se constituyen en carac-
feres inmanenies del significado culiural que
las define. La contingencia expresada en su
deterioro, antes que representar un distan-
ciamienio supone una ocasion de acerca-
miento a la obra y puede consiituir su primer
atractivo. La mutilacion del objeto no es
entendida como elemento accesorio en su

leciura sino que se convierie en una de
posibilidades expresivas. No obstante, el gra-
do de muiilacion es un factor que no solo
determina el criterio de la intervencion res-
tauradora, sino que se encuentra en la base
de legitimacion que convierte al objeto en
bien de interés culiural. A esie respecto. y
contra las ideas de Baldini, R. Guidieri ha
senalado las dificuliades de significacion que
entrana el objeto entendido como fetiche por
efecto de su museizacion. Guidieri entiende
que la distancia cultural que nos separa de
los objetos (artisticos o no. culturales siem-
pre) mueve al espectador diacrénico a for-
mular "una metaforizacion continuada que
justifique la razon de ser del objeto sacrali-
zado a prior”. La labor de aculiuracion que
realizamos desde las obras supone un prin-
cipio que combina curiosidad, admiracion,
expansion. placer, mercado y, seguramente,
otros muchos concepios en cuyo significa-
do pueda aglutinarse la idea de fetiche como
motor de actividad culural. Pero la pregunta
clave formulada por Guidieri y en la que
vemos comprometerse la actividad tedrica y
practica del re dor, indaga sobre la exis-
tencia de una relacion de compromiso nece-
sario entre el proceso de museografizacion
como almacenamiento y el proceso de infor-
macion al que suponemos adscrito el
museo. Es en este campo donde las rela-
ciones que se establecen entre el especta-
dor y la teoria de la restauracion presentan
mas débiles planicamientos y donde deben
adquirir mayor profundidad para el futuro,

aur

es

Decimos que el objeto museogratiado se
comporta como un fetiche al activar en el
sspectador una serie de respuestas que
como ya vimos, dependen tanto de su madu-
rez cultural como de su personalidad dife-
renciacka, Pero en el estudio de los efectc
que las obras causan en el espectador. no
s6lo 1oma parte la correcta eleccion del obje-
10 historico (0 culiural en su sentido mas
amplio) sino que también han de considerar-
se los registros o formas de exposicion del
mismo. La tarea del restaurador se define ple-
namente en esta tlima consideracion : Io sig-
nificativo y trascendente de su trabajo radica
en el hecho de que sobre su criterio se sus-
tenta la forma en que el espectador recibird
as obras, de su actuacion dependerd, en lti
ma instancia. el efecto social que es
duzcan en virtud de su presentacion esiética
v de la singular potenciacion de que hayan
ido objeto. Las dificultades criteriologicas
que planiea el ratamienio de eventuales muti-
laciones surgen. entonces, de la compren-
sion de un problema socioldgico : discernir
el grado de “fetichizacion” de que participa el
objeto al relacionarlo con el dmbito (fisico v
humano) en el que va a ser expuesto,

Hablar de fetichizacion es indagar sobre
a condicion de objetual que presenian los
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bienes de interés historico. Las dificultades
de lectura y asimilacion planteacas al espec-
tador por las obras hisioricas en su forma-
cién de superestruciuras culturales, pueden
encontrarse en el origen de la valoracion
objetual que de ellas se realiza. Se consi-
dera en ellas su objetualidad, es decir. la
transformacion creadora percibida en su
materialidad fisica. sin el concurso de rela-
ciones de identificacion entre el objeto. su
génesis, funcion o significado, y los modos
de pensar en os que se desarrolla su con-
templacion. En esta incomprension provo-
cada por la distancia se arraiga la seduccion
que producen y se esconde el inierés que
despiertan en nosotros. )s
1an s6lo somos capaces de establecer cone-
xiones a un nivel muy primario, es decir, en
aquellos aspecios relacionados con la rea-
lizacion técnica del objeto, con su materia-
lidad 0 el grado de éxito que reconocemos
en su factura. Las obras hisioricas son per-
cibidas como objetos carentes de relacion
directa, testimonios mudos de otro momen-
10 en 1os que su mensaje se ve ahora alte-
rado en la retina del espectador. n estas
consideraciones podemos decir que el gra-
do de objetualidad es directamente propor-
cional a la lejania espacio-temporal del bien
cultural. Ante obras con estas caracteristi-
cas, la intervencion en materia de reinte-
gracion deberia limitarse a facilitar la lectu-
ra retrospectiva del espectador, situdndole
de cara a un objeto que, museografica-
mente, va a ser entendido como descu-
bierto, encontraco. 10 que, a Su vez, cons-
tituye la tacita justificacion de su existencia
intemporal. Atendiendo a la significacion
podemos igualmente deducir dos conse-
cuencias logicas : el caracier objetual viene
marcado por un implicita referencia a idea
que trascienden el objeto, mientras que con-
trariamente, el cardcter no objetual hace alu-
sion directa a elementos inmanentes a la
obra, a su esencia como fal.

Los principios anteriores nos permitirdn
definir un criterio general diciendo que ef
grado de reintegracion serd (cuantitativa-
mente) 1anto menor cuanto mayor sea e
cardcter objetual del bien cultural. Sin embar-
g0. es probable que una investigacion des-

de la casuistica nos sittic ante ejemplos en
los que la proposicion de este principio
general no pueda cumplirse de forma exa
ta e inequivoca. Tal vez la definicion se ajus-
te a la generalidad de los hechos, pero no
resulia lo suficientemente taxonomica ni infa-
lible para las pretensiones del discurso teo-
rico. En realidad. es comprometido y vano
intentar una explicacion sin tener en cuen-
ta los condicionantes museologicos que
influyen en la conexion bilateral existente
entre obra de arte y observador. Las estre-
chas relaciones que de hecho se estable-
sen entre la seleccion, valoracion y exhibi-
cion de los bienes culturales, sugieren
diferentes modos de planiear los presu-
puestos teoricos que condicionan la activi
dad del restaurador. Hasta aqui no hemos
intentado mas que una tangencial aproxi-
macion a los cimientos del debate tedrico,
pero es necesaria una revision mas amplia
que pueda aproximar la practica a los con-
dicionantes reales (en ocasiones insupera-
bles) que toman parte en la adopcion de los
criterios por parie de los restauradores

Parece claro que en materia de recons-
truccion pictérica la aplicacion de reintegra-
ciones invisibles (no reconocibles de hecho),
entendida desde las particulares caracteris-
ticas de las salas de exposicion, se presen-
ta como una necesidad de caracter 1éenico
v social. EI empleo de las iécnicas de rein-
tegracion conocidas no parece que sea un
problema criteriologico si sobre ellas no se
descarga el peso de la argumentacion 1¢o-
rica. Al contrario, deben entenderse como
un recurso técnico del restaurador, una herra-
mienta de irabajo que le permite adaptarse
a la infinita variedad mortologica que la evo-
Jucion histdrica y la riqueza de estilos picto-
ricos le plantean. Como hemos visto en este:
estudio parcial, la expresion de un juicio
comtin no debe originarse desde el andlisis
minucioso de ejemplos concretos (validos
tan s6lo para defender 1o que ellos expresan
por sf mismos) pero tampoco desde la sim-
plificacion 1écnica que la practica cotidiana
exige. en muchas ocasiones lo suficiente-
mente libre de dificultades de criterio como
para frenar los avances teoricos en este cam-
po de la restauracion.
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APUNTES PREVIOS A LA INTERVENCION
EN UN EDIFICIO HISTORICO. EL PATIO HERRERIANO
DEL MONASTERIO DE SAN BENITO DE VALLADOLID

Francisco Javier Blanco Martin *

El monasierio de San Benito el Real, ha sido referencia obligada de estudio v por 1o tanio
objeto de numerosas investigaciones, sin embargo, al igual que la mayoria de las grandes
consirucciones histéricas, presenta la misma casuistica: una gran carencia de conoct
miento del edificio como hecho arquitectonico, es decir, como construceion material. La
intervencion restauraciora por lo general se ha venido reduciendo. hasta no hace muchas
décadas, al ambito consiructivo v las menos veces al elemento historico, como clemen
10s complementarios que forman un periecto combinado expediente, pero no interrelacio
nados. El tiempo le fue dando distinios propietarios que orientaron su evolucion a varia-
dos usos que conformaron un edificio por sucesion de afiadidos v sustiuciones que dejar
ron una indudable impromia en sus labricas. primero como fortaleza. después como
monasierio, mas tarde como cuartel militar v en la actualidad se le proyecta un futuro cen-

tro administrativo y cultural

Palabras clave: Monasterio de San Benito el Real, Historia de |a restauracion, Restauracion

arquitectonica, Gotico, Renacimiento, Roch

NOTES PRIOR TO INTERVI
THE HERRERIAN PATIO OF

N

TION IN A HISTORIC BUILDING:
HE MONAS

0 Gil de Hontanon, Rivero Rada,

ERY OF SAN BENITO IN VALLADOLID

The Monasiery of San Benito el Real has been ihe object of numerous studies: and yer
as with the majority of important historical monuments, architectural knowledge of the
building itsell is still incomplete. Uniil relatively recent limes. conservation was generally
limitedt 1o construction matters and rarely dealt witl the historical elements involved. As
such. these iwo parts were considered a perfect combination of complemeniary ele-

ments, but not interrelaied ones. Over e

vears ditterent owners marked the evolution of

ihe monastery by adding and substinting parts depenciing on whether it was used as a

forress, a monastery or military headquariers. A

present there are plans 10 use. the

monastery as an adminisirative and cultural center

Key words: Monastery of San Benito el Real, History of conservation,

vrchitectural con

servation. Gothic, Renaissance, Rodrigo Gil de Hontaridn, Rivero Rada,

a mayoria de los edificios historicos pre

sentan carencias documentales. anio de

inclole escrita como grética, aspecto este
uliimo que se acentiia mas si nos remitimos.
a realizaciones allomedievales, pucs no es
hasta practicamente finales del gotico cuan
do enconiramos de forma generalizada pla-
nimeirias proyectuales o al menos no se han
conservado, en lo que jugaria un papel
determinante la relevancia que hayan tenido
estos edificios en el ranscurso del tiempo
desde sus origenes. Esta carencia o desco-
nocimiento de su historia es muy importan-
te por la responsabilidad que comporta una
intervencion restauradora o del uso al que se

destine el edificio

El papel del dibuio arquitectonico y la pro-
fesion del arguitecto en la historia de la arqui
teciura ha sido objeio de estudio v iratado
en muchos trabajos desde Viollet le Duc has:
ta los de nuesiros dias. pasando por Spiro
Kostof. Por el contrario, acerca de la cons
truccion medieval poco sabemos pues las

Gnicas referencias que poscemos para for-
mular hipétesis es el propio legado arqui
tectonico que hemos heredado. mas o
menos importante v en cualquier caso muy
sugerente. En cambio cuando intentamos
adentramos en la realizacion de estas obras
en su génesis, en las pretensiones de los que

|
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1. Claustro de la Contemplacion. Monasterio de
San Benito el Real. Valladolid.




APUNTES PREVIOS A LA

las auspiciaron, v en su organizacion iéeni-
ca y humana caemos inexorablemente en el
vacio casi absoluto. Estas carencias se han
venido supliendo con temas de simbologia
exotérica que normalmenie se jusiifican en
claves espirituales y religiosas. o en la alqui-
mia de algunas ciencias oculias, y por oira
parte ademas se ven estas consirucciones
como si se hubieran erigido por el arie de
magia del hada Melusina, en una sola noche.
simson defiende esta postura los maestros
goticos no se pronunciaron acerca del signi-
ficadlo simbdlico de sus proyecios, pero si
fueron und@nimes en rendir tributo a la geo-
metria como base de su arte'.

Se requiere un esfuerzo intelectual impor-
tante para comprender el complejo entra
mado de artilices y operarios frabajando con
las limitaciones técnicas, vy los medios de
transmision de conocimientos propios de
aquella época, basados en la receta secreta
que pasaba de padres a hijos. Aunque no se
conservan apenas planos es dificil entender
una compleja organizacion constructiva y de
puesta en obra sin ellos. Muy posiblemente
no tengan nada que ver aquellas represen-
taciones graficas con las que mancjamos en
la construccion actualmente, nos enemos
que remontar a los dibujos como los de
Villard d’Honnecourt? y pocos mas. Focillon
en “El elogio de la mano™ Sin la mano no
habria geometria, ya que hacen falia rayas y
circulos para especular sobre las propieda-
des de la extension... La mano ponia ante
los ojos la evidencia de un mundo movil,
aumeniado y disminuido, segun el repliegue
de los dedos?, no solo es dificil explicar y
concretar una idea abstracia como es la geo-
meitria de un edificio para ser comprendicos,
sino que adin es mucho mas dificil generarla
en la mente sin la necesidad de un medio
instrumental como es el dibujo. En cuanto a
los sistemas evolucionados a finales del
medievo, son las perspectivas 1os mecanis-
mos descriptivos de un edificio o de un lugar
cuando todavia las proyecciones de las plan-
tas y los alzados no estaban codificados
como instrumento de trabajo.

El complejo arquitectonico del monaste-
rio de san Benito de Valladolid no seria una
excepcion dentro de esta casuistica y es pre-
cisamenie a finales del siglo XV cuando apa-
recen los primeros dibujos de proyecios, algue
nos se ejecutaron y otros solo son voluntadie
O Propuestas (ue por una u otra razon no se
llegaron a realizar. No olvidemos que esos
artifices de la construccion al igual que hoy
dia, tenian que convencer y seducir a los
clientes de sus ideas v lo hacian también por
medio de maquetas y dibujos. El primer dibu-
jo de arquitectura reconocido del monaste-
rio data de 1550 y es de Rodrigo Gil de
Hontanén para el Portico de la iglesia de San
Benito, y en cuanto al primer documento
escrito de obras es el contrato de la capilla
de los Condes de Fuensaldana fechado en
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2. Claustro de la Contemplacion. Monasterio de
San Benito el Real. Valladolid.

1448, y ya posieriores son los de las obras
de la iglesia nueva de San Benito de finales
del siglo XV y principios del XVI. Entre los
estudios publicados del monasterio a des.
tacar se encuentran el de Luis Rodriguez
Martinez que es una completa monografias,
Historia del Monasterio de San Benito el Real
de Valladolid, y la que conmemora el VI
Centenario de San Benito®

Las excavaciones arqueologicas reali
zadas desde mediados de los ochenta se
centraron en el patio de la Hospederia y en
el cuerpo de union del patio del Noviciado
donde se localizaron restos de una fortifica-
cién que al parecer corresponde  al
Alcazarejo, sin embargo en la zona que se
esta trabajando actualmenie, el patio
Herreriano, se habian practicado algunas
catas puntuales, las cuales apenas aporta-
ban datos arquitecionicos relevantes
Llegados a este punto 1uvimos que recurrir
necesariamenic a un estudio preciso de su
arquitectura como el mejor regisiro visible,
para lo cual realizamos un levantamiento
exhaustivo de las fabricas con un reconoci-
mienio de sus paramentos y esruciuras que
nos diera pautas suficientes para una mejor
comprension del edificio, ante todo sin la
voluntad en ningtin caso de suplir las apor
taciones de otras disciplinas que cuando
Menos son lan importanies y necesaria
mente complementarias. Para ello en los
estudios previos a la redaccion del proyec
107 se desarrollaron técnicas de documen-
tacion y analisis de la construccion a través
de apuntes y esquemas graficos “in situ”

Notas al texto

-
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Otto von Simson: The Gothic
Cathedral: Origins of Gothic
Architecture  and  Medieval
Concept of Order, New York,
1956. Traduccién por Fernando
Villaverde: La Catedral Gética,
Madrid, 1993, p.33.

El Cuaderno de Villard d*Honen-
court no contiene dibujos de un
proyecto sino que es mds un cua-

derno de apuntes en ¢l que se
reflejan aspectos de la construc-
cion de la época.

Focillén, H.: “Elogio de las
Manos”, 1943, Traduccion
Madrid 1983, p.74.

Carlos Montes recientemente
expresaba: es la seccion, mds

bien, la que revoluciona la sis-
tematizacion de la arquitectura
sobre el papel, permitiendo la
difusion exacta de modelos y
tipologias del nuevo clasicismo
renacentista... en el Prélogo del
libro de San José Alonso, 1.L:
“El dibujo  Arquitecténico
Valladolid, 1997, p. 14. Y en té
minos de la generacion proyec-
twal de la arquitectura tardogdti-
ca Fernando Diaz-Pinés en “El
problema de la seccion en la
arquitectura medieval” define
esta seccion como: ..La abstrac-

cion es realmente el sistema de
proyeccidn. Ni las plantas i los
alzados, que son proyecciones
ortogonales que se pueden ver
en algiin momento de la vida del
edificio ~la planta en el momen-
10 del replanteo y en la cimenta-
cidn, los alzados durante toda la
vida del edificio...-, son abs-
tracciones en si mismas y ade-

mds, su naturaleza es plana por
lo que son ficilmente traslada-
bles a un dibujo. Por el contra-
rio la seccion supone un traba-
Jo intelectual anadido, una nueva
abstraccidn. Anales. Valladolid,
1995. pp. 5-19,

Rodriguez Martinez, L. “Historia
del Monasterio de San Benito el
Real de Valladolid . Valladolid,
1981

Dirigida por Rivera Blanco, J.
V1 Centenario de San Benito el
Real. 1390-1990". Valladolid.
1990

Proyecto redactado por Juan
Carlos Arnuncio Pastor, Clara
Aizpiin Bobadilla y Feo. Javier
Blanco Martin. por encargo del
Excmo.  Ayuntamiento  de
Valladolid. En la elaboracién de
los dibujos colaboraron Isabel
Ferndndez Rodriguez y Luis
Martinez Silvin
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E———— | COmo métodos especificos para la consecu-

cion de un fin: el conocimiento y la puesta

8 Ver Jorge Sainz: “El dibujo de | en valor de este legado arquitectonico. Estos
levantamiento. Un instrumento | datos se plasmaron en dibujos delineados
grifico para la investigacion (basicamente plantas. alzados y seccione:
arquitectonica”. Restauracion | con Ja definicion de estratigrafias murarias)
drguitetiguice Velladalid, 1991 tamizados por un proceso critico para un

Wittkower, R.: *Architectural | - pyayor conocimiento global del monasterio
Principles in the Age of |\ o\ eniomo, cuestiones que habitualmente
e sl | se pierden en los trabajos especializacos con
mentos de Ia arquitectura en fa | SrANdes medios iecnologicos. en aras de un
edad del humanismo™. 1073, | malentendido conocimiento cientifico recu-
p.IT8. cido a aspectos parciales, como es la foto-
grametria por citar alguno de ellos, frente a
técnicas que se rechazan normalmente por
caducas e imprecisas como es, por poner un
ejemplo, la medicion tradicional con cintas
méiricas u otros sencillos métodos, cuestio-
nes dificiles de asumir en la era de la tecno-
logia.
Los levantamientos del edificio, por tan-
10, no los confeccionamos con la voluntad
de formalizar nuUESITo proyecto sino que
expresan el andlisis subjetivo y personal de
quienes los realizamos, y se vincularon a la

PROPORCIONES

Fig. 1. Capilla de los Condes de Fuensaldaiia. El aparente desfase entre el eje cua-
drado del trazo regulador y el fuste obedece a la adaptacion de la béveda para que
resultase cuadrada, dado que este fuuste, resto del arco diafragma que dividia la capi-
lla en ambas partes, tiene mayor seccion que los de las esquinas.
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propia naturaleza de esta arquiteciura para
un mejor entendimienio de sus caracterfsti-
cas: trazas, moédulos, dimensiones, propor-
ciones, volumetrias, ornamentacion, técni-
cas consiructivas, materiales, sistemas
ructurales, eic, Estos datos nos ayudaron
en el proceso del trabajo, fundamentalmen-
te a fijar los criterios generales del proyecto
de intervencion y su materializacion en la eje-
cucion de las obras®. Por una parte estaria el
levantamiento de las formas y sus dimen-
siones en el que se detallaba la “orografia”
del edificio -paredes, techos, vanos, eic.- y
por otra los dibujos de las estratigrafias mura-
rias que reflejan los cambios de materiales,
las distintas fases constructivas, las patolo-
gias, elc. Pero ambos sistemas graficos iban
engranados con el fin de que nos sirvieran
para ajusiar la organizacion del proyecto y
nos faciliaran la comprension del funciona-
miento del edificio como organismo y a cuan-
tificar las decisiones del sempiterno debate
sobre qué se debe conservar, derribar, 0 res-
taura

as < 05
estarfan basadas en sencillas relaciones geo-
méiricas para alcanzar el objetivo final de su
edificacion “al uso” en las que prevaleceria el
sentido comun de sus artifices, mas alld de
cualquier cabala numerologica anadida, car-
gada de claves exoiéricas. Es facil incurrir en
un error en el esiudio de las proporciones de
un edificio como comenta Wittkower®: fan fre-
cuente entre los estudiosos modemos de la
proporcion, de interpretar un edificio rela-
ciones que no estaban en la mente del arqui
tecto que lo consiruy6. Dificiimente podrian
poner en practica y adaptar sobre una reali-
dad por lo general muy compleja, principal-
mente porque la propia materialidad de la obra
se antepone a cualquier arbitrariedad, sobre
fodo si tenemos en cuenta la complejidad y
los condicionantes de las esiruciuras arqui-
tectonicas y naturales que estarian presentes
en cada una de las intervenciones, y que por
consiguienie determinarian de forma impor-
fanie esios proyecios. Esta casuistica a la que
tanto aludimos en nuestras intervenciones
sobre preexisiencias, no s nueva ni exclu-
sivamente propia de nuestra cultura moder-
na, en el pasado tambi¢n se enfrentaban al
problema de intervenir sobre estructuras de
épocas anteriores y de diferentes estilos arqui-
tectonicos, y por tanto también se verian obli-
gados a reutilizar y reaprovechar las preexis
fencias por cuestiones meramenie pracricas,
de economia y rapidez, readaptandiolas a nue-
vos usos. bien es cierto que con distinta dis:
posicion ante esta problemdtica, es decir, con
criterios y planteamientos muy diferentes a
l0s nuestros, pues no se conciben 10s pri-
meros conceptos de restauracion modema
hasta Alberti segin Panofsky!0, y ¢n nuesiro
entomo Javier Rivera lo localiza en Rivero
Radal! con la intervencion en la Catedral de
Salamanca para su terminacion. No siempre
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se ha construido sobre un solar y se ha pro-
yectado un edificio de nueva planta sino que
también se ha trazado, en muchas ocasio-
nes. con fuertes condicionantes de 10do tipo.
determinados por las preexisiencias. Las
grandes reformas del monasterio de San
Benito coinciden con una época en la que se
produce una evolucion importanie en el des-
arrollo de 1os sistemas de representacion gra-
fica. a la par que se van cambiando los con-
cepios de la profesion del arquitecto.

Capilla de los Condes de

Dentro de esta heterogénea aglutinacion
de anadidos y reutilizaciones sufridas por las
reformas realizadas en el complejo monasti-
co de San Benito, a o largo de su historia, la
capilla de los Fuensaldania se presenia como
una estructura singular e independienie den-
tro del conjunto. Careciamos de referencias
suficientes en cuanto a sus dimensiones y
Su terminacion - niveles de pavimento y cor-
nisas -, para definir en el proyecio la nueva
nivelacion de cotas del suelo y de la cubri-
cion. Dada la naturaleza historico-artistica de

EN UN EDIFICIO

esta pieza se hacia necesario el estucio com-
parativo y analilico de arquitecturas contem-
poraneas a ella, de similares caracieristicas
fipologicas y formales!2 asi como de 10s estu-
di tedricos actuales e historicos como el
compendio de Arquiteciura de Simén Garcial3
que analizan esta época arquitectonica. A
partir de los cuales desarrollamos grafica-
mente una interpretacion del contraio de
obras de la propia capilla antes mencionado,
por medio de relaciones geoméiricas senci-
clementales establecidas en base a
cuadrados y sus respectivas diagonales fru-
10 de la traslacion del compds. Por dltimo
esta hipdiesis la contrastamos con las medi-
das de las ruinas aciuales. cuestion que en
principio desperté cierta perplejidad, sin
embargo no teniamos otros medios operati-
vos racionales para descubrir esie daio. Al
realizar las Gltimas excavaciones arqueolo-
gicas descubrimos que coincidia con abso-
luta precision con el nivel previsto en pro-
yecio, 40 cms. por debajo del suelo recrecido
por sobreposicion de pavimentos sucesivos
L capilla se asenté sobre unas ¢
preexistentes que se conocian, perienecien-
tes a los restos de cimentaciones de cercas

Cota de clave
60 pies.

B

N 22
N 4

1 7

1 : \
I i )
: (RN
ey il

Cota

de suelo

Fig. 2. Capilla de los Condes de Fuensaldaiia. Monasterio de San Benito el Real. Valladolid.
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10" panofsky,

s erste Blatt aus
dem “Libro” des Giorgio Vasri,
Staidel Jahrbuch, 1930. Versidn
en El significado en las artes
visuales, Trad. de Nicanor
Ancoechea. Madrid. 1979.).
Rivera Blanco, 1.: “Algunos
ceptos sobre restauracion e inter-
vencidn en monumentos antiguos
desarrollados en Castilla y Leon
(s8. XVIXX)". Informe que hizo
el Arquitecto de S.M. Ventura
Rodrigues, en el afio de 1768, de
la Santa Iglesia de Valladolid.
Coleccion  de  Tratadistas
Castellano-Leoneses. Valladolid,
1987. p. 50. Javier Rivera estu-
di6 en profundidad la obra de
Rivero Rada varias publ
Arquitectura de
la segunda mitad del siglo XVI
en Leon™. Ledn, 1982.

La capilla de Cadenas de San
Gregorio de Juan Guas aunque
es posterior (1484-1488) tiene
muchas similitudes de tamaiio y
forma (igual de ancho pero mds
corta).

Simén Garcia, COMPENDIO
DEACHITECVRA ¥ SIMETRIA
DE LOS TEMPLOS CONFOR-
ME A LA MEDIDA DEL CUER-
PO HUMANO CON ALGVNAS
DE  MOSTRAZIONES ~DE
GEOMETRIA, ~ (1681-1683)
Edicion Facsimil Coleccion
Tratadistas Castellano-Leoneses
1V dirigida por Javier Rivera,
Valladolid, 1991

con-
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14 Segiin apunta el actual equipo de

arqueologfa.

San José Alonso, J.L: Apuntes...,
op. cit. p. 39.

Bango Torviso, . : Historia de
la Arquiteciura Espaiiola. Tomo
2, p.p.599-606. Zaragoza, 1985.
En el siglo XIV se da un paso
decisivo y se inicia la fundacion
de lugares de enterramiento pri-
vados en el interior del templo.
<o parece que para los ejem-
plos hispdnicos haya que buscar
atros precedentes que la propia
tradicion, que con sus ochavos
internos condiciona el perimetro
exterior... Las capillas se van a
convertir en el mejor exponente
del poder, a la vez que son la
exaltacidn de los linajes fami-
liares mediante la monumentali-
zacidn de su herdldica:

A la portada gética que se abre
en el lado norte se la yuxtapuso
una segunda portada tardorrena-
centista, realizada por Pedro
Olano y Bartolomé, formada por
columnas toscanas y fronton con
hornacina,
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o murallas medievales!* descubiertas en ante-
riores sondeos. Esto indica, una vez ma
que cuando en el pasado necesitaban cons-
truir una pieza no se planteaban problemas
para sobrepasarla como ocurre en multitud
de casos. por poner un ejemplo la Caledral
de Leon al ampliarla rebasan por la cabece-
ra la muralla medieval nivelando el suelo con
relleno, aunque el fiempo se encargo en este
caso de hacer fallar ¢l edificio siempre en ese
punto por efecto-causa de asientos diferen-
ciales del terreno. En nuestro caso, salvan-
do las diferencias de tamano, no sabemos
si el derrumbe fue originado por algin moti-
vo similar o por un mal manienimiento. Estas
reflexiones ponen de manifiesto la necesidacl
de investigar sobre las trazas de los arqui-
tectos del pasado v las dificultades con que
se encontraban, para comprender por qué
llegaron a determinadas soluciones y no
otras, asi como aspectos patologicos.

La capilla llamada de los Fuensaldana se
define con gran autonomia frente al resto.
también su reducido tamano con respecto al
conjunto monacal permite la realizacion de
un proyecio independiente, v de pronia eje-
cucion material 1o que evita, en modo algu-
no, la modificacion de la traza durante su
“onstruccion, con el tnico condicionante de
su ubicacion vinculada a una zona concreta
del monasterio que determinard los huecos
v la formalizacion plastica de la pie:
Zado se realizaria probablemente como expre-
sa Jests | San JosélS: El arquitecto o macs-
1ro de obras era el responsable de pasar los
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grafismos del plano-clave al ierreno, opera-
cion que se hacia utilizanclo el solar como un
tablero de dibujo de 1amano natural para tra-
zar el diseno previamente definico,

La capilla nace en claves arquitectonic:
del gotico tardio que bas mente ain
reconocen entre las ruinas existentes, aun-
que no sufrié modificaciones importanies si
se puede observar que fue mutilada poco a
poco con intervenciones menos aforiunadas
en distintas épocas (@nadidos, YUXtaposicio-
nes y reformas). Las intervenciones de la épo-
ca militar - despucés de la Desamortizacion
S, XIX y - se basaron en el aprovecha-
miento pleno del edificio, llegando a ocuparlo
hasta el hacinamienio para ello modificaron
los niveles de forjados. Su tipologia basada
en formas ochavadas responde a un arque-
1ipo divulgado como espacio funerario para
reyes y noblesio, y su formulacion arquite
1onica es muy similar a la de las salas capi-
tlares y los cruceros de las iglesias del roma-
nico tardio. Las referencias cronologicas mas
importantes conocidas de la evolucion arqui-
tectonica de la capilla son las siguientes: fun-
dada por Sancho de Rojas (1407-1415); ree-
dificada por los Condes de Fuensaldana
(1453-1456): ¥ tuvo nuevas reformas a prin-
Cipios del s. XVII, Presenta una extrana dis-
posicion dentro del conjunto actual, @nto por
la ubicacion como por el giro geométrico,
ninguna relacion aparentemente logica.
las tltimas excavaciones han aparecido
estructuras giradas con el mismo sentido que
la capilla y a las que se adoso la capilla por
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Fig. 3. Monasterio de San Benito el Real. Valladolid.
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3. Capilla de los Condes de Fuensaldana. Monas-
terio de San Benito el Real. Valladolid.

el ochavo, lo que justificaria que en los lados
de esta zona no se praciicasen ventanales
v que ademas los conirafuertes del plano
ceniral de la capilla se orienten en la misma
direccion y por tanio no se direccionan bus-
cando la directriz radial del ochavo sobre la
que descargan los nervios.

| proyecio de reedificacion de la capilla
esta documentado por una transcripcion del
entre D* Inés de Guzman
y el cantero Gomez Diaz!$ el 7 de junio de
1453, segin P. Benito Otero! y Fr. Mancio
de Torres, que al parecer manejaron el docu-
mento original, en €l se detallaban datos
como: la ubicacion, las dimensiones y la mor-
fologfa que iba a tener. ESIos regisiros se
corresponden fielmente con las ruinas de lo
que nos ha llegado de la Capilla, ésia esta-
ria formada por un tramo cuadrado y otro
ochavado; y las medidas reflejadas en el con-
rato son 75 pies de largo, 40 de ancho y 60
de alto, y son correlativas en metros, con las
del edificio actual, a: 20,54 mde largo y' 11,10
m de ancho. Con estos datos pudimos dedu-
cir que el *pie” de la capilla es aproximada-
mente de 27,75 cm. (0,2775 m), por lo que
la alra a la clave seria de 16.65 m corres-
pondientes a los 60 pies, aungue quedan res-
tos de imposias no podiamos precisar cual
era el punto relativo de la clave. Esta dimen-
sion del pie también coincide con la que
poseen las piezas del pavimento descubier-
10 en estas ultimas excavaciones, de caliza
blanca y pizarra verde formando una cuaciri-
cula girada en diagonal que constituye un

damero en el que se alieraban los dos 1ipos
de piedra, esto nos determiné la propuesta
para el diseio del nuevo suelo. Al igual que
hoy wiilizamos el metro como moédulo ins-
trumental de rabajo para la construccion
entonces era el pie con sus maliiplos v sub-
mualtiplos. con la salvedad de que no seria
tan preciso y cada edificio tendria el propio?!
incluso nos podemos encontrar varios en una
misma [abrica. Maieria esta que se suele ira-
1ar con cierta frivolidad al fijar la dimension
del pie, bien sea castellano, carolingio, roma-
no o cualquier otro, mds bien podriamos
hablar de entornos geograficos e incluso talle-
res que trabajaban con un formato.

Como antes apuntdbamos. del Compen-
dio de Arquitectura de Simon Garcia pode-
mos exiraer conclusiones para analizar las
proporciones de la capilla. Estas pueden redu-
cirse a la elaboracion del trazado regulador
de control de la forma sobre la base de un
cuadrado del doble de lo que serd el ancho
de la capilla, el segundo tramo serd cuadra-
do mientras que el primero es derivado de
un ocIGgoNo (Cinco lados) para conseguir un
remate ochavado y la proporcion de la sec-
cion serfa sesquialiera (2/3). Las medidas
base (ancho) que utiliza Simon Garcia en
muchos ejemplos que pone para explicar el
trazado geoméitrico de esie ipo de piezas
son de 30, 40 y 50 pics. En ello Simson se
expresa en 1érminos similares Dada nada
mds que una de las dimensiones bésicas, ¢l
arquitecto gotico desarrollaba todas las
demas magnitudes de la plania y del alzado
por medios estrictamente geomericos, usar-
o como modulos ciertos poligonos regula-
~el cuaclracio sobre 1odlo.. 23
| arco carpanel que media con el claus-
tro principal, donde descarga el ochavo de
la capilla donde seguramente se colocarfa
una reja policromada de madera o de hierro,
al este de la misma, tiene derrame de arqui-
voltas a ambos lados del muro que presen-
tan restos de policromias, o que indica que
se abria a un gran espacio cerrado posible-
mente de otra capilla (¢Sta. Maria?) o igles
que no es la referenciada hasta el momento
de 75 pies por 40 que describe Fray Mancio
de Torres, que recuerda que vio destruir en
1570

Obras de ampliacion y reforma
del Monasterio de San Benito
en los siglos XV y XV1

La orden benedictina se instala sobre un
alcézar donado por Don Juan 1 rey de Castilla
en 1390, cuyas dependencias se iran adap-
tando y ampliando conforme a las necesi-
dades de la vida monacal. La comunicad cre:
ce en tamano, poder economico y rango
dentro de la propia orden, de ello da cuenta
que alcanzase en el siglo XV el rango de
monasterio cabeza de la orden en la penin-

« ENSAYO
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18 A Gémez Diaz se le asoci

con
el Maestro Mayor de la Obra de
la Catedral de Palencia Juan
Gomez Diaz de Burgos (1430-
1466).

Texto publicado por  Luis
Rodriguez en Historia del
Monasterio de San Benito.... op.
cit. . 95: ¥ en siete de junio de
dicho aiio (1453) se concertd
dicha seftora con Gomez Diaz de
hagerle dos capillas en San
Benito de cal y canto desde la
capilla de Santa Maria como se
sigue, hasta la puerta del dicho
monasterio que sale a Reoyo,
como se sigue desde dicha puer-
ta de Santa Maria, fasta la cer-
caviexa de 75 pies de largo y 40
pies de ancho, sin los huecos de
las paredes... la una capilla ocha-
vada y la otra quadrada, la prin-
cipal con ocho claves y la otra
con dos claves, en las quales
habia de poner las armas de la
Condesa. que habia de hacer una
vobedilla debajo de rierra de 12
pies de largo y 7 de ancho. Que
las capillas habian de tener de
alto asta la clave 60 pies,
Rodriguez Martinez, L. :
Historia del Monasterio de San
Benito... op. cit.

Nos encontramos grandes fibri-
cas como la del Hospital de
Simén Ruiz de Medina del
Campo (finales XVI) con varias
zonas diferenciadas con distinto
aparejo de ladrillo que oscila
entre 28 y 30 cm, este dato es
importante si tenemaos encuentra
que el tamaio del edificio es con-
siderable y se ejecutd con relati-
va rapidez, y que posiblemente
fueran los mismos alarifes los
que trabajaran durante todo el
proceso de las obras.

No podemos afirmar que fuera la
cabecera de la Capilla dada la
apertura del gran arco carpanel
que abre al patio renacentista,
ademis estd dibujada una linea
en el plano de Rivero Rada, que
bien podrfa representar una reja.

Otto von Simson: La Catedral
Gtica. op. cit. p.36.
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24 Los arbotantes hoy se localizan
ocultos bajo la cubiertas de las
naves colaterales, debieron estar
proyectadas para_rechir una
cubierta de plomo que, por razo-
nes constructivas, fueron sobre-
puestas por unos entramados de
madera que suportan las cubier-
tas peraltadas. Las bovedas de las
naves laterales estaban previstas
ms bajas de las actuales puesto
que existen algunos ventaneles
de la nave central recortados por
las bovedas lo que significa que
estaban construidos cuando se
ejecutaron estas. Y otra solucion
posible pero menos fundada seria
el que se proyectase un iglesia de
una sola nave dada la marcada
diferencia compositiva entre las
naves laterales y la central.

Pues no sabemos si en el tiempo
transcurrido desde que los mon-
jes ocupan la fortaleza hicieron
ellos su propio claustro, las fuen-
tes documentales y las excava-
ciones arqueoldgicas hasta el
momento no han dado indicios
de nada pero si tenemos que pen-
sar que pasaron casi dos siglos
hasta que empiezan el claustro
que vemos actualmente, co
deraci6n a tener en cuenta por
que es el momento de bonanza
de la orden.

Reconocidos por sus firmas en
los planos de los proyectos reco-
gidos en “VI Centenario de San
Benito el Real. 1390-1990", op.
cit. pp. 135-143 por Agustin
Bustamante.

27 Las fuentes documentales loca-
lizadas por Miguel Angel de
Benito revelan que Rodrigo Gil
estd construyendo un claustro
entre 1559 y 1573 bajo la direc-
cién del aparejador Francisco del
Rio, que no es el que conocemos
ahora. sustituyendo al primitivo
claustro que se menciona en la
documentacién. En el plano
general del trazado para el
monasterio por Rivero de Rada
hay varias estancias que sefiala
que ya estdn hechas tales como
la sala capitular (ala norte) cuyo
proyecto de una nave con cinco
tramos o “capillas” es de Rodrigo
Gil de HontaiiGn. En las obras
que se estin llevando a cabo por
la empresa U.T.E. San Benito
(Tryesa - Volconsa) se localiza-
1on varios indicios de la preexis-
tencia de estos claustros anterio-
res al de Rivero Rada, tales
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sula, época en la que emprenden las obras
de ampliacion v reforma de las piezas mas
importantes como son la igles
principal

La iglesia de San Benito

La primera de ellas nace con las vicisitu-
des normales que se producen en un entor-
no urbano ya consolidado. principalmente
cuando se pretende extender la construccion
fuera de sus limites, como es el caso, sorte-
ando la cerca medieval para la edificacion
del nuevo templo. Esto les obliga a modifi-
car el razado urbano ampliando el conjunto
por el lado este, por lo que abren una nueva
calle, distorsionando la continuidad de la via
que bajaba por la iglesia de San Julian, cir-
cunsiancia esta por la que tienen que adqui-
rir algunas propiedades de viviendas y par-
celas colindantes, con ello asumen el cambio
de la orientacion canénica que empieza a no
ser preceptiva

El proyecto de la iglesia lo raza Juan de
Arandia en 1499 y aunque se ejecuté con
relativa celeridal, podemos observar en ella
varios cambios de traza, asi como un alar-
gamiento de dos tramos de naves més a los
pies de los previstos inicialmente aunque
bien pudicran haber decidido la ampliacion
va comenzadas obras. Esto se corrobora si
observamos en el interior de la iglesia algu-
nas formas que responden a un coro: aqui
aparece una puerta que abria desde las
dependencias de la planta alia del clausiro
alinterior de la iglesia, este vano actualmente
abre al vacio y aunque algunos autores han
querido ver un balcon desde el que se aso-
maban los monjes. a nosotros nos cabe la
duda razonable, debido a que coincidiria con
un tramo final de la iglesia, lugar desde el
cual no se visualizan los oficios por la dis-
torsion que producen la columnas interme-
dias, a la vez que es muy semejante a la que
se abre al coro existente: debajo de este vano
aparece una pequena entrada y un venta-
nuco que posiblemente correspondan a la
subida a ese coro previsio ahf; esie tramo de
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naves es el tnico que no tiene un ventanal
alargado sino un 6culo alto debajo del cual
se aprecia un cambio de grosor o de seccion,
formandose en el salto un arco rebajado,
como si estuviera previsio para recoger Ic
nervios de una boveda. Asi un sin fin de deta-
lles NOS muesiran que no se ejecutd con un
proyecto completo sino que se replanied la
modificacion de la obra directamente pues-
10 que en las fdbricas exieriores apenas hay
discontinuidad salvo en algunos detalles, lo
que contradice la afirmacion que se venia
haciendo de que se tratase de un razado uni-
tario, aunque afirmar que siguiendo el mis
mo canon compositivo y manteniendo
configuracion en todos sus elementos zoca-
los, muros, arbotantes?, ornamentacion de
isas ¢ impostas, eic.. Esta circunstancia
no reside tanto en la calidad de los arquitec-
tos como en la nueva organizacion racional
y equilibrada de la obra que nos permite ver
una unidad. Habitualmente, en las grandes
obras goticas de épocas anteriores, se pro-
ducian importanies cambios de traza debido
a la larga duracion de las obras, en la que tra-
bajaban varias generaciones de maestros,
sin embargo nuesira iglesia se ejecutd en
muy pocas décadas lo que nos resulta apa-
rentemente un frazado continuo.

Claustro de la C ]

La segunda gran obra documentada® de
ampliacion del monasierio que se plantean
los monjes es la reforma del patio que tuvie-
ra el antiguo Alcazar Real, generalmente se
le ubica en la zona que ocupa el patio de la
Ccontemplacion. Varios son los arquitectos
que al parecer trabajan en el diseno de la
organizacion del complejo monacal. La docu-
mentacion que nos ha llegado es de Rodrigo
de Hontanon y Juan del Rivero Rada, del
primero s6lo conocemos una propuesta refle-
jada en una planta asf como la documenta-
6n de las obras realizadas en dicho claus-
ro en la década de los setenta?’, Mientras
que de Rivero de Rada se han localizado pro-
yectos globales de actuacion en el conjunto

Fig. 4. Patio de la Contemplacion. Monasterio de San Benito el Real. Valladolid.
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de Juan de Rivero Rada.

v también un cuademno de apunies y dibujos
de detalles. Al menos este tltimo arquitecto
intenté ordenar el monasterio entorno a
patios. teniendo en cuenta la preservacion
de la iglesia de San Benito recién terminada
ala que se tendria que adosar para el 16gico
funcionamiento de la vida monacal, v la capi-
lla de los Condes de Fuensaldania porque
‘an bienhechores, como denomina
Rodriguez. pues les conseguian a los
1odas las mercedes que le pedian al

Lui
monije
rey. Finalmentie encargan un proyecio totali-

tario y unitario en los afos 1582-84 a Juan
del Rivero Rada, que no se terminaria nunca
coincidiendo con el declive del monasterio. z
contraposicion a la autonomia cons- £
tructiva de la capilla, el claustro de la
Contemplacion, mas conocido por el patio
Herreriano, se conforma de muy diferente
manera encasillado entre las estructuras pre-
existentes tan complejas por la distinta natu-
raleza de las mismas, cada una con una orien-
facion, disposicion, tamano y funcion. 1o que
requiere un meticuloso tratamiento de enca-
je. maxime si se pretende organizar este entra-
mado conservando lo mds posible por las
razones que fuere. Cabe destacar el gran vir-
tuosismo de Juan del Rivero Rada? como
apuntaba Juan Carlos Armnuncio en la redac-
cion del proyecio que ahora estamos llevan-
do a cabo, porque logra encajar con suma pre-
cision el patio claustral deniro de esta
complejicad arquitecionica de la iglesia de San
Benito y la capilla de los Fuensaldana. La for-
malizacion de este patio responde al modelo
canénico recogido por Villard d'Honnecourt,
la longitud de los corredores viene determi-
nada por la diagonal del patio, asumiendlo las
irregularidades de todas

EN UN EDIFICIO

tiéndose a ellas sin perder las proporciones
de la arquitectura clasica. Se conservan dibu-
jos atribuidos a Rodrigo Gil de Hontanon? en
los que aparece un patio con un estilo rena-
centista, sobrio que era el que imperaba en
los foros culiurales de la época, pero lo repre-
senta rectangular y no cuadrado. con desigual
nuamero de arcadas en ambos sentidos, lo que
podrfamos entender como una prueba de la
dificultad de establecer la cldsica propor-
cion:n2, dentro del contexto preexistente que
se daba en aquel momento,

Aunque no sabemos con exactitud como.
estaban organizadas las dependencias, si
nos podemos hacer una idea del caos y la
complejidad que presidia la arquitectura del
monasterio: resios del Alcézar Real, la capi-
lla de los Fuensaldana, la iglesia de San
Benito, el aciual ala norte ya existente, como
se ha venido confirmando en las labores de
limpieza v picado de los paramenios. Rivero
Rada proyecta un complejo monacal que
deberia integrar un templo, un claustro, y las
dependencias propias para la vida de la
comunidad, para ello articula una iglesia a la
que se adosan las dependencias ordenadas
€NMomo a patios. UNOS MAayores y Olfos Meno-
res. El primero de estos patios e
o patio de la Conternplacion, de mas calidact
arquitectonica, vinculado a la
1o de lo
omamentados, con varianies de dos, res y
cuatro lados de arcadas, segin el tamario.
El proyecto de Rivero Rada planiea un pro-
grama en las mismas claves que define Anton
Capitel para esie 1ipo de edificios: Yuxtaponer
o unir unidacles claustrales de igual o distin-
1a naturaleza, pero completas, y que tienen
sentido asi, si las consideramos como posi-
bles elementos arquitectonicos indepen-

5. Proyecto de alzado para el patio de la
Contemplacion

Notas al texto

« ENSAYO

como: marcas de una construc-
ci6n en el muro oeste de la igle-
sia y en el muro este de la capi-
lla de los Fuensaldafia que
posiblemente correspondan con
ese claustro; también se encon-
116 una puerta anterior trasdos
daa la hoy existente sensible-
mente més pequefia, localizada
en el rincén noroeste del claus-
tro actual; en el lado oeste del
claustro donde cierra con las
capillas de la iglesia apareci un
muro con ventanas y puertas
paralelo a la iglesia que segura-
mente era de un claustro anterior:
una capilla con un artesonado
mudjar de "cinta y saetino” per-
pendicular a la iglesia que pare-
ce ms bien que se cortd al cons-
truirla

Rivero Rada ha sido calificado
como uno de los iniciadores y
difusores del clasicismo espanol,
en un proceso paralelo al lleva-
do a cabo por otras personali-
dades como Juan de Herrera
segin M Dolores Campos
Sanchez-Bordona en “Juan del
Rivero  Rada,  Arquitecto
Clasicista”, Santander, 1996, p.
142. En cualquier caso, que no
es objeto de debate en este arti-
culo, podriamos afirmar la fuer-
te influencia italiana en Rivero
Rada no solo en el disefio sino
también en la misma representa-
cién grifica como lo demuestra
enel dibujo del edificio de la pla-
7a Regla de Ledn (1580) -locali-
zado por M* Dolores Campos- si
1o comparamos con el grabado
de la fachada del Palacio
Alberini-Cicciaporci de Roma
(1515) atribuido a Lafreri. Ver
Javier Rivera: La arquitectura de
la segunda mitad del siglo XV1
en la ciudad de Ledn. Leon,
1982; y San Benito: Ave Fenix
Vallisoletano. Idea ¢ imagen de
una interpretacion albertiana. San
Benito el Real de Valladolid. op.
cit. pp. 111-131.

Quizds se trate del claustro que
describe Fray Mancio, de lados
desiguales. Tan s6lo uno de los
planos atribuidos a Rodrigo Gil
estd veridicada su paternidad.
Ver Bustamante Garefa. A.: La
Arquitectura Clasicista del Foco
Vallisoletano (1561-1640). Valla-
dolid, 1983.
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31 Con una inapreciable desviacidn
de 10 cms. sobre los 42,10 mts.
de longitud, suponiendo un
00023 % de error.

2 Con oscilaciones miximas de
+2cms.

En el estudio del claustro de san-
ta Marfa della Pace (1500-1504).
Javier Revillo comenta: Alberti
rechazaba especificamente la
apertura de vanos en par recor-
dando cmo los antiguos, a imi-
tacion de la naturaleza, no hicie-
ron munca una fachada con
nimero impar de columnas.
Revillo, J. y Maderuelo, J
“Interpretacicn del espacio”,
revista  ARQUITECTURA
n°295. 1993.

Con oscilaciones minimas de +
3 mms. y méximas de + 6 mms
En los libros de tratadistica cld-
sica veremos dibujos como los
de la traduccion de los LIBROS
1y Il de A. Palladio por F. de
Praves en Valladolid, 16
(Introduccién de Javier Rivera
Valladolid, 1986), dan la relacidn
entre las partes en funcidn de un
médulo a través de escalas. sin
fijar tamaiios.

3
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6. Planta del Patio de la Contemplacion de Rodrigo
Gil de Hontaiién, posiblemente corresponda a las
obras que realizé sustituyendo al primitivo claus-
1ro, entre 1559 y 1573 segiin M. A. de Benito.

dienies, A ellos se une la Iglesia y pueden
anadirse también elementos menores, no

independienies, que se utilizan para resolver

problemas puniuales del irazado general,
El conjunto de la iglesia y sus dependen-
cias monacales se ordena abriéndose a la villa
v dotando de una imagen urbana a la fachada
principal llamada de la Porteria. que se localiza
cenirada con respecto al alzado y no con refa-
cion a la distribucion interior del monasterio no
coincidiendo en el eje del patio de la Hospederia
ni con el encuentro de las crujias de los patios
La fachada principal se coloca articulando un
espacio abierto propio anie el acceso principal
ala iglesia por los pies dada su condicion asi-
métrica. que asume al no poderse integrar en
las crujias de las dependencias, y faciliando
asi el acceso independiente a la iglesia. de esta
manera asume un profagonismo frente al nicleo
urbano. Situacion que Rivero Rada plantea en
mas edificios en los que se preocupa por la
ordenacion del entorno como en los casos
siguientes: la Catedral de Zamora donde gene-
ra un atrio volcado a la ciudad moderna cam-
biandlo el acceso principal al laco norte que en
la iglesia romanica abria al sur: 0 con m imi-
litud @ la casuistica de San Benito estaria e
Monasterio de la Sta. Marfa de la Espina de
valladolid donde organiza un ambito entre la
cercay el conjunio monacal, sin embargo en
este caso la iglesia queda descentrada por que
vendria condicionada a la ubicacion del claus
1ro romanico, aun en pie cuando actia Rivero
Radla, el cual fue sustitido en el siglo XVIll por
Uno nuevo.
=l razado regulador de 1os patios sigue los
canones que conocemos desde Villard de
Honnecourt, segiin la tradlicion, donde la suma
de los corredores tendrd la misma superficie
que el patio y se genera a ravés de su dia-
gonal que dard la longitud de los corredores.
La planta del patio es un cuadrado perfecto?,
la deformacion que se le venia achacando deri-
va del efecto optico que percibimos en la
segunda galerfa de la esquina sudesie, por el
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z desajuste de las dimensiones de los vanos
< cuyas dimensiones oscilan en este punio entre
2,60 y 2,40 mis, mientras que ¢l resto de los
vanos las dimensiones son de 2,50 mis?
alzado del patio es una dupla y esta formacdo
por dobles columnas adosadas al muro y es
el tnico conocido con esta formulacion de los
Srdenes clasicos, v las arcadas presentan fam-
bién relaciones sencillas basadas en 172 y 2/:
del cuerpo bajo En este ejercicio de compo-
sicion Rivero va mas alld investigando una
nueva composicion con elemenios de la arqui-
tectura cldsica que habia conjugadio en otras
construcciones®, tanto por la composicion del
espacio que encierra y la mision centraliza-
dora del mismo, asi como de las piezas que
comunicaban con el patio
Para sacar la modulacion con la que supo-
nemos que pudo rabajar Rivero Rada expo-
nemos algunas de las dimensiones extraidas
de una media ponderada de todos los ele-
menios: ancho de las pilasiras responsion
50 cms (2 pies); las entrecalles de pilas
tras 27.7 cms (1 pie): las formas de 1os petos
pasamanos del peio 27.7 cms (1 pie) y os dife-
rentes planos y relieves tienen 14,8 cms (172
pie). y 7.4 cms (1/4 pie): el espesor del pilar
111 cms (4 pies); el ancho del pilar 192 cms
(7 pies); 1os vanos 250 cms (9 pies). Este modu-
lo basico de pie aplicado en esie edificio ron-
daria los 27.70 cms¥ y se asemeja al pie uti-
lizado para razar la capilla de 27,75 cms como
anie: Taldbamos. Ribero Rada utiliza la mis-
ma modulacion de elementos para el trazado
de muchos de sus edificios como en la
Catedral de Zamora,

Se ha insistido en que el modelo seguido
por Rivero Rada para la traza del patio de la
Contemplacion del Monasierio de San Benito
fue el patio de 10s Evangelisias del Monasierio
de san Lorenzo del Escorial. de ahi supone-
mos que viene el apelativo de Herreriano, es
ineludible que sale de la misma matriz culiu-
ral, 1o que se plasma entre otros en el tema
de los Grdenes: dorico en la plania baja y joni-
coenlaalta, o el ratamiento de 1os petos en
los que en la planta baja quedan en un segun-
do plano mientras en la alta se adelantan a un
primer plano posiblemente para buscar el efec-
1o clasico de los contrastes de luz y conseguir
una percepcion mas estilizada de la arcada.
in embargo las diferencias compositivas son
ignificativas: en el alzado del patio las colum-
nas de la planta superior abarcan la altura des-
de el entablamento intermedio, terma que repi
te en los alzados interiores de los corredores
aqui con pilastras 1o que le dota de una gran
esbeliez, v no desde el basamento que era lo
habitual, asi viene represeniado para el con-
vento de la Carita de Venecia en 1561 en el
Quattro Libri de Andrea Palladio que Rivero
Rada traduce, también cabria apuntar que la
representacion gréfica es muy similar a la de
Juan de Herrera, En la génesis del trazado del
patio. Rivero Rada tante varias propuestas
compositivas haciendo varianies que resulta-
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sen proporcionadas donde se percibe la de:
proporcion de las columnas dobles utilizando
la proporcion escurialense, €sto no es fruto
de la casualidad como prueban los diferentes
disenos proyeciuales que se conservan,

La solucion adopiada para el patio, con
dobles columnas, posiblemente no se gene-
raliza posieriormente por la dificultad que entra-
faba la confeccion de la raza y su replanteo

in situ” para resolver la esquina no solo por

cuestiones compositivas sino también por
razones constructivas, Acqui la esquina se redu-
ce a una sola columna (cuarto de columnay
solucién muy extendida en todos los patios
clasicos de la época

ESte protolipo 1o gran arraigo como
manifiesta Javier Rivera’’, uno de ellos el des-
aparecido claustro Principal del Convenio de
Nira. Sra. de la Merced trazado por Pedro
Mazuecos en 16213 aunque mas pequerno,
tenia cinco vanos, influenciado por estos
temas desarrollados por Rivero Rada -no olvi-
demos que fue uno de los mas insignes arqui-
tectos clasicistas de finales del siglo XVI en
castilla y Leon-. Ejemplo de ello 1o tenemos
en el alzado del patio donde articula las
columnas del segundo piso abarcando tam-
bién el peto. es decir arrancando desde el
entablamento, pero colocando pilastras inter-
medias con el muro que las recibe para acui-
latar el efecio del menor tamano proporcio-
nal de las columnas.

En el patio de la Contemplacion encon-
framos entre sus [&bricas perfectamente dibu-
jadas por el compas del mas estricto clas
cismo, una franja de sillares que alcanza una
altura aproximada de dos metros en el inte-
rior de los corredores, fanio bajos como altos,
un retallaclo abujardado que se confunde con
el original por el cimulo de suciedad reco-
gida, cuestion dificil de reconocer de otra
manera sino palpando Sus paramentos y per-
cibiéndolos al contraltiz, SUpoNEMos que esta
operacion se realizé hace apenas cuairo
décadas cuando se descubre de nuevo el
patio, cerrado para caballerizas en época mil-
tar como se ve en las folografias antiguas,
porque es justo donde coinciden los limites
que separan este abujardado de otra talla
mds antigua, una especie de gradilla muy
fina, este dato fue importante a la hora de fijar
los criterios de reposicion y ratamiento de
sillares porque las que se veian inmediata-
mente por su altura mas baja eran precisa-
mente los retallados de bujarda. Parece como
si hubiera habido una moda institucionaliza-
da de abujardar viejas labras en los anos cin-
cuenta, sesenta, incluso hasta los setenta
Anselmo Arenillas abujardd muchos edificios
histéricos en los que frabajé como en Sta
Maria la Real de Aguilar de Campoo, Santa
Cecilia de Vallespinoso de Aguilar, la
Concatedral de San Pedro de Soria, etc. Esto
es dificiimente deducible si no es pasando
largas horas en el edificio y en momentos
diferentes, ayudados por el efecto de la luz

que se provecta en los paramentos podemos
descubrir cualidades superficiales como: tex-
turas, desconchones. abombamientos, des-
plomes, microfisuras, cic

Conclusiones

« ENSAYO

Notas al texto

36 Aspectos sobre los que hemos
trabajado y sobre los que no nos
extendemos porque no es el obje-
to de este articulo.

Rivera Blanco, J.: El Ave Fenix

La visita al lugar es obligada porque ade-
de medir el edificio podemos encontrar
pautas que nos ayuden a comprender a tra-
vés de st ubicacion en el ferritorio y el con-
texto urbano en el que se gesio, las razones
de su conformacion, tamano, estructura, cali-
dad, evolucion, etc. Es imprescindible palpar
la tectonica v la materialidad constructiva de
su arquitectura entendida como el documen-
10 mas valioso, Io que supone la mejor mane-
ra de aprehender la esencia arquitectonica de
un edificio. en €l encontraremos datos claves
tales como las tallas y las texiuras de los silla-
res. tema sobre el que apenas hay estudios.
La impresion sobrecogedora percibida al
adentrarse en estos edificios historicos como
usuario, visitante o estudioso es dificiimente
rrasladable a cualquier otra construccion y por
lo tanto no se puede parecer nunca a la sen-
sacion percibida en un video u otro s
seudosustituiorio. En muchas ocasione
necesaria una vision mas distante v reflexiva
donde ademas de un necesario conocimien-
10 meticuloso y pormenorizado se requiere un
esfuerzo de imaginacion para entender no solo
10 que alli permanece y su evolucion, sino tam-
bién 1o que falia y por qué, esta sintesis ven-
dria avalada por métodos tradiciones y no por
cllo menos eficaces como es la comparacion
con ello no se pretende hacer una apologia
de la radicion por oposicion al progreso tec-
nolégico, pero si entendemos que se debe
cuantificar para cada caso concreto v aquila-
tar el esfuerzo humano. 1€cnico y economico
para saber realmenie 1o que puede aportar-

mé

nos.

Ademas, el estudio y el desarrollo grafico
estan encaminados no so6lo a su nueva docu-
mentacion y puesta en valor, sino también a
futuras intervenciones de conservacion y pre:
servacion, maxime con los nuevos medios
informéticos que permiten la modificacion y.
ampliacién de datos. Los dibujos arquitecto-
nNicos son INstrumentos que nos facilitan cuar-
tiosamente la compresion que abarca desde
la pura construccion hasta los 1emas compo-
SiliVOS, Y POr tanio un mecanismo grafico insus-
tituible de andlisis previo a cualquier inter-
vencion restauradora. Desafortunadamente
vemos en repetidas veces como se acttia en
edificios historicos con un mero levantamien-
10, complementado con una breve memoria
histérica justificativa. junto con alglin costoso
estudio petroquimico o similar presentado en
soporte informatico que le da una indiscutible
calicdad profesional al proyecto de cara al
te, que por o general es poco iniciado y fac
mente seducible por la tecnologia moderna.

del s de San Benito,
Valladolid, 1990.

Ver Ferndndez del Hoyo, M. A

“Patrimonio Perdido”. Conventos
Desaparecidos de Valladolid.
Valladolid, 1998, pp. 191-193.
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“ Restaurador de Documentos Gréficos.
Archivo Historico Nacional

Patina. Junio 1999
época ll. N° 9, pp. 42-51
133-2972
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ELPAPEL DELOS AZTECAS Y LOS MAYAS:
HISTORIAY TRATAMIENTOS DE CONSERVACION

Luis Crespo Arcd *

Duranie mucho tiempo ha exisiido una gran confusion en lo referenic a la fabricacion del papel
empleadio por las antiguas culturas Centroamericanas. Errores debidos a inexactitudes a la
hora de describir tanto las especies aboreas como los métodos de fabricacion hablan crea
do la falsa sensacion de que el papel de esios pueblos era tolalmenie distinto del fabricado
en oiras zonas y paises por la misma época. Esie articulo infenta deshacer esos malos enten
didos. Adems, en ¢l se estudian tres tratamientos de restauracion y conservacion realizados
hasta el momenio en alguno de 1os pocos documentos antiguos que adn perduran

Palabras Clave: Amatl. Amate. Papel Maya. Papel Azieca, Codices Aziecas, Codices Mayas,
Restauracion, Conservacion, Fabricacion de Papel

THE PAPER OF THE AZTECS AND THE MAYAS: CONSERVATION HISTORY AND TREATMENTS
For a long time there has been confusion concerning the manutacture of paper in ancient
Ceniral American cultures. Certain errors and inaccuracies in the description of tree species
and of manufacturing methods have been the cause of the belief thar paper made by these:
people was totally different from paper produced in other areas and couniries at the same
period of time. In addition 1o resolving these misunderstandings, this anicle provides a study
of resioration and conservation ireatments used 1o date on the few ancient document that

still subsist

Key words:Amall. Mayan paper. Aziec paper. Aziec codex. Mayan codex. Restoration

Conservation, Paper manufacture.

o hay un periodo preciso en el que poda-

mos establecer el momento en el que el

papel empezo a jugar un rol importante en
CentroAmérica, En el siglo XV d.C. el desarollo
de la culiura maya implicaba la construccion
de grandes ciudades, carreteras, construc-
ciones civiles y un intercambio de comercio
que se extendia mas allé del reino Maya. El
arte v la religion estaban uertemente unidos
al poder politico de forma muy compleja
Poseian un gran desarollo en materia de astro
nomia y mateméticas asf como en el campo
de la astrologia. A medida que aumentaba la
complejidad de sus estudios, los mayas nece-
sitaron de mas simbolos hieroglificos, més fle
xibles en sus formulaciones. a fin de dejar
constancia escrita de los mismos, creanco asi
10s principios de su literatura, E1 hecho cle tallar
estos simbolos en la piedra, careciendo de
instrumentos de metal, era muy laborioso y
poco préctico por lo que su atencion se dliri-
gi6 hacia la biisqueda de un material mas sua-
ve. dticiil y manejable sobre el que poder escri-
bir. En este punto llegaron a la conclusion de
que las corezas vegetales que usaban para
hacerse vestidos eran, cuando se aprestaban,
el material apropiado para tal fin, De hecho en
varias excavaciones arqueologicas se han
encontracio algunas de las piedras empleadas
para machacar las fibras, fechadas hacia los
siglos VI 6 VI d.C.. 1o que confirma la anti-
guedad del uso, por parte de las culturas
mesoamericanas, de las fibras vegetales para
fabricar papel

Tras descubrir las nuevas posibilidades
de las fibras como soporte escriptorio las
capas de sus vestidos se hicieron evolucio-
nar hasta conseguir su forma nueva como
papel y este, que ellos denominaron “Huun,
perfeccionado de un modo comunal y ano-
nimo por el pueblo Maya, tenia una calidad
muy superior, tanto en texiura como en dura:
bilidadi, al papiro egipcio. Se puede asegurar
que el papel. en cierio modo, dio su cardc-
ter de permanencia a la cultura Me
Huum, sirvio para la evolucion en la arqui-
tectura de sus edificios y templos, en la ela-
boracion de formulaciones astrologicas v
asironomicas plasmadas en forma de cartas.
Los Mayas hicieron esie tipo de cartas duran-
te siglos, incluso durante la époc:
declive como civilizacion, Hacia el siglo X
d.C., debido a la influencia de los Tollecas,
empezaron a doblar sus cartas hechas con
Huum, en forma de libros. En este periodo
crearon un almanacque sagrado de 45 pagi-
nas. que ain se conserva, conocido como
el Codice de Dressden. La creacion de esta
obra se ha atribuido a algin sacerdote-astro-
nomo entre €l 900 y el 1100 d.C.. Teniéndose
conocimiento de su exisiencia por vez pri-
mera en el ano 1739, cuando se encontro en
posesion de un coleccionista privado en
Viena

Tras el periodo de declive de los Mayas
emergi6 la cultura Tolieca, procedente del
alto Méjico. Se sabe poco de su historia sal-
vo la conservacion de algunas de sus ruinas.
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1. De las culturas Maya y Azteca hoy dia se sabe casi odo, sin embargo, queda un campo ain en tinie-

blas: el del desciframiento de

u escritura. (Detalle de un copia facsimil del Cddice Tro-Cortesiano.

Original perteneciente al Museo de América. Madrid).

Asimilaron y mejoraron las 1écnicas May
de fabricacion del papel y de la escritura que
posteriormente fueron asimiladas por el sur-
gimienio de la culiura Azteca. Se pueden
blecer comparaciones entre esta asimilacion-
absorcion y la efectuada por el Imperio
romano con la culiura griega. Bajo su domi-
nio se generalizaron 10s tributos que debian
ser regisirados por escrito, con gran detalle
v precision, en listas-ribuo, De este modo
surgio una demanda de papel en una canti-
dad nunca antes vista entre
americanas.

as

Verdades y errores relativas
a la fabricacion del papel amatl

El papel. que era usado en rollos de unos
75 cm. de largo, tomé | al igual que en China,
un ¢ ter ceremonial y religioso. Para con-
figurar los libros sagrados, denominados
“Tonalamar", el papel era doblado en pliegues
que semejaban un biombo en miniatura.
Finalmente, el papel se convirtié por si mis-
mo en un imporianic articulo de tributo, un
ejemplo: en una carta dirigida a Moctezuma
111, actualmente en el Codice Mendoza, se
senala como parte de un tributo la cantidad
de 480.000 hojas de papel Amail.
una civilizacion tan antigua, era una cantidad
enorme de papel.

Cuando Cortés desembarco dispuesto a
la conquista de M&jico tuvo un primer encuen-
tro con enviados de Moctezuma que le entre-
garon presentes por parte de este ltimo. El
propio Cortés advirtio la importancia que los
libros de Amatl tenian en la cultura azteca

PUESIO (UE €N €SE PHMEr eNCUentro un escri-
ba tomo buena cuenta de todo lo que obser-
vo sobre los espanoles (nimero de solda-
dos, canones. caballos, pertre
mediante piciogramas. Moctezuma, a los cin-
co dias. envi6 unos regalos entre los que
incluy6 dos libros denominados “Tonalamatl”.
Esios presentes fueron enviados por Corés
al Emperador a N la Corte espaiola
1an solo Pietro Martire (mas conocido como
Pedro Martir) constaté la auténtica importan-
cia de dichos libros. Para €, el hecho de que
los nativos americanos poseyeran libros pro-
pios fue motivo de gran sorpresa.

Pedro Martir era un gran estudioso; con-
sejero de Papas, Reyes y Emperadores, habi-
tado a ver y estudiar papeles, pergaminos
v pieles. La calidad del material con que se
realizaban los libros recién descubiertos le
sorprendié por su flineza. Se encargo de pro-
pagar la noticia por toda Europa, para ello
escribio al Papa Adrian, describiéndole el
modo en que presentaban los indios tales
libros: * (...] no los encuadernan como nos-
otros, sino que unen las hojas entre si, una
a una, haciendo que una sola hoja llegue a
medir varios codos (1 codo = 45.73 cm),
pegandolas entre si con un bettin tan adhe-
rente que el conjunio parece haber pasado
por las manos del mas habilidoso encua-
demador. Y. no importa como se abra el libro,
este siempre presenta dos caras escritas, y
aparecen dos paginas, y tantas como doble-
ces, a menos que se extienda todo el con-
junto” 1.

El interés de Pedro Martir no terminaba
aqui, queria saber como se hacian 1os libros
v que tipo de produccion tenfan. Tras pre-
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2. Todos los investigadores coinciden en denominar como Geroglifica a su escritura, entendida no como
algo dificil de descifrar o entender; sino como la empleada en los textos sagrados (los angosajones la

escriben como Hieroglifica, es decir, glifos sagrados o sacerdotales

. (Detalle de un copia facsimil del

Cddice Tro-Cortesiano. Original perteneciente al Museo de América. Madrid).

guntar a los dos enviados de Coriés, llego a
la conclusion de que, 1...). Las hojas de estos
libros, sobre los que escriben, son de mem-
branas de arboles procedentes de una sus-
tancia que crece bajo la corteza superior
de la cual dicen (los indios) que es muy esca-
a. No es como la que se encuentra en los
sauces ni olmos, Sino Como las que uno pue-
de encontrar en el interior de ciertos @rboles
de palma comestibles v la cual, de aspecio
parecido a la tela de trajes bastos (de arpi-
llera), crece entre los intersticios de las hojas,
como una malla. Para volverla flexible, relle-
nan esas membranas porosas con betan y
la estiran hasta obtener la forma que deseen
v, fiidndolo y volviéndose duro de nuevo, las
recubren con yeso. Yo, sin embargo, pienso
que el papel que ellos han Visto preparar esta-
ba hecho con una sustancia que es tan solo
similar al yeso, molida y tamizada como hari-
na fina, y asi esa sustancia prepara para
que sobre ellos uno pueda escribir o hacer
1o que se le ocurra. y borrarlos con una
esponja o trapo himedo, y asi prepararta para
usarla de nuevo” 2

Elinforme de Pedro Martir es muy impor-
1ante, no s6lo por ser ¢l primero en estudiar
105 «libros» . SiNo porque pronto surgio la ide:
erronea. extendida durante siglos, de que el
papel Azieca se hacfa de las fibras del
Maguey, la planta centenaria, ESIe eror pene-
ré @anto en la literatura sobre la fabricacion
del papel a mano que aislé el arte manual de
los Aztecas de los demds fabricantes de
papel coetdneos suyos del resto del mundo.

En 1529 Fray Juan de Zumarraga, primer
Obispo de Méjico, ordend la quema total de

los libros o tonalamatl con la excusa de que,
*si estan de acuerdo con la Biblia, entonces
no tienen uiilidad y son superfluos: y si estan
en desacuerdo, enlonces son pemiciosos” 3
El hecho de que el amarl luviese una esire-
cha relacion con los rituales religiosos pre-
hispanicos influyé notablemente en este afén
destructor (a pesar de ello la elaboracion del
amatl con fines rituales perdurd a ravés del
tiempo hasta nuestros dias lo que permitio
su re-descubrimiento” a prncipios de nues-
1ro siglo en zonas aisladas de Méjico). La que-
ma incluy6, entre otros, todos los libros de
la Biblioteca Real en Texcoco. El trabajo de
Zumdrraga fue tan eficaz que, de los miles y
miles de cartas hieroglificas, Tonalarmatl de
genealogias, hierbas e historia, tan s6lo per-
viven 14 en la actualidad.

iDe qué estaba hecho
el papel maya y azteca?

Habia un acuerdo total entre 1odos los
involucrados en la conquista, conquistado-
res, monjes y cronistas: el papel se hacia a
partir de un arbol, de las fibras del interior de
la corteza. Luego, a medida que se incre-
ment6 la explotacion de los americanos
autdetonos, perdiendo en el camino su iden-
tidad cultural, 1omo cuerpo y se impuso una
opinion académica que afirmaba que el papel
de los indios no se hacia en absoluto a par-
tir de drboles, sino de las resistentes lianas
del Maguey.

El primero en establecer el equivoco fue
fray Toribio Benavente, el cual hablaba del

L CRESPO.
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papel hecho del Metl (sindnimo de Maguey)
conocido como Agave (Pita en botanica). En
esta confusion en la denominacion (por des:
cripcion) entre Amail y Metl, se ha de sena-
lar que los Aztecas carecian de cierios ele-
mentos imprescindibles para tratar las fibras
del Maguey, enire ellos un molde para hacer
papel descubierto por los chinos y que era
desconocido por los Aziecas (en realidad nun-
ca se ha encontrado nada similar entre los
pueblos «primiiivoss)

te equivoco tiene un paralelismo his-
16rico en el continente asiatico: desde Marco
Polo hasta hace relativamente poco tiempo
1odo el papel oriental era conocido como
Charta Bambycina - el papel de algodon. El
papel de irapos de lino se asumia como
invencion de un aleman o de un italiano del
siglo XV. Los esiudios de Wiesner y
Karabacek demostraron que el papel proce-
dente de China estaba hecho totalmente a
partir de trapos. Mds adn, esie descubrimiento
mostr6 los caminos de las antiguas rutas de
comercio, el camino del papel y el desarro-
llo intelectual de las gentes de Asia.

2510 Mismo sucede con las civilizaciones
de América Central y del Sur v el rol que el
papel jugd en su desarrollo cultural, Por eso
es importante entender la evolucion intelec-
tual de una genie cuyo soporte de escritura
wvo su origen en los vestidos, mas concre-
famenie en sus capas o iinicas, a partir de
las coriezas de los arboles, que luego se
metamorfosearon en largos rollos de papel
para escribir y que. a medida que paso el
tiempo. evolucionaron hacia libros doblados
a modo de pequenos biombos. Posterior-
mente, en su tltima evolucion, el papel azte-
ca se convirtié incluso en hojas de papel indli-
viduales.

Aunque hay varios iesligos que certifica-
ron el origen del papel azieca - su materia pri
ma y su método de elaboracion - el mas fia-
ble fue Francisco Hemdndez. FFuc el primer
naturalista que visito América y uno de los
mas brillantes de su época. Sobre la fabri-
cacion del papel azieca escribio : «Se emple-
an muchos indios en esta industria. £l papel
no se adapta muy bien para la escritura o ¢l
revestimiento, aunque no emborrona la tin-
fa: esta mas adaptado para bolsas y es muy
usado por los indios para fines religiosos:
para realizar vestidos (amaquemitl ) y para
envoliorios funerarios. .... Para formar el
papel, cortan las ramas mas anchas del arbol
|...] estas son reblandecidas en agua y se
dejan empapar toda la noche en las orillas
del rio. Al dia siguienie la corteza se elimina
vy se limpia de las impurezas mediante plan-
chas' de roca, afiladas a tal fin, hendidas con
estrias y provistas de un manojo de ramitas
de sauce pasadas a través de un agujero v
enrolladas para su mancjo. La corieza es
entonces batida a martillazos con estos bati-
dores de piedra. Asi se le otorga flexibilidad.
Tras eslo. se corta en firas que se unen fac

mente entre s batiendo la corteza de nuevo
con una piedra méds lisa. Son entonces puli-
das mediante el uso del xicaltetl» 4, Este tlti-
mo, segun Fray Alonzo de Molina era «un
cierto tipo de bamiz de piedra blanco (caui-
zés el talco?) sobre el que se pintaba o dora-
ba: o una cierta piedra suave la cual sirve
para pulirs 5. Asf, finalmente, formaban las
hojas con unas medidas que solian estar
entre los 45,72 centimetros de largo y los
34.20 centimetros de ancho.

Para Francisco Hernandez habia diferen-
ias entre ¢l papel asi obtenido vy el espariol
de la época, asi comentaba: «...). Es pareci-
do a nuestro papel s6lo que el suyo es mas
limpio y mas gordo, aunque el nuestro es
mas barato y pesado. Sin embargo no es tan
bueno como los de mejor calidad de Castilla
Sé que otras naciones lejanas también hacen
papel de otros modos a partir de las corte-
zas de los @rboles pero. de todas ellas, los
chinos son quienes los hacen mas delgados
v mds finos. como el NUesIro propio en
rana, el cual, aunque primeramente se
hacia a partir de juncos, ahora se hace de
lino» 6.

La corteza que Francisco Hermandez vio
transformar en papel procedia del amacqua-
huitl que. literalmente, significa arbol-papel
puesto que Ama () en lenguaje nahuatl es
papel. y quahuitl es arbol, Segin él: «el ama-
quahuitl es un arbol alio con hojas como las
de la higuera y con flores blancas y frutas dis
puestas en racimos. No tienen casi olor o
sabor y ademas tienen una naturaleza fres-
ca y seca. Se dan en las montanas de
Tepozilan donde es normal que se haga
papel a partir del mismo» 7.

Sin embargo, pronto descubri6 que no
era la nica especie de donde se hacia papel.
Se encontré con que en varias regiones de
Méjico habia diseminadas diversas especies
de higueras salvajes aplas a fines de elabo-
racion del papel. Estos arboles llamados
amail. amate cuando se casiellanizo el 1ér-
mino, se encontraban con profusién en la
denominadia Tierra Fria, en altitudes de has-
1a 2600 metros. Esto contradice otras opi-
niones que los situaban tnicamente en las
denominadas Tierras Calidas.

El arbol de amatl es facilmente reconoci-
ble por su grueso tronco, cubierto de ordi-
nario con una corteza blancuzca, fina y sua-
ve al facto, y por su copa muy frondosa v
abierta. Francisco Hernandez anotd varia:
especies, particularmente el Amacozic - lite-
ralmente, arbol del papel amarillo -, el
Texcalamail - érbol del papel de la rocas -
otros como el Tepeamail - arbol del papel
que crece en las rocas -. Acompano sus
observaciones con dibujos tan exactos que
posteriormente se identifico el Amacoztic
como el Ficus Petiolaris, un tipo de higuera
salvaje.

Desde hace mas de un siglo es bien sabi-
do que todos conocidos como
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amatl o amaie perienecen al género Ficus,
un grupo de arboles ropicales muy extendi-
dos tanto por el Hemisferio Este como en el
Hemisferio Oeste. Las especies mas cono-
cidas de Ficus son la higuera cultivada | Ficus
Carica, y la planta del caucho, Ficus Elastica.
El Ficus es una mordcea de la familia de las
moreras, la cual no s6lo servia de provee-
dora de fibras para los primeros papeles de
Asia, sino también al Tapa hecho en la
Polinesia y Micronesia, asf como en los pape-
les hechos en Africa y en las Islas lebes,
Las investigaciones fueron facilitadas
sobremanera por el altamente desarrollado
sistema botanico de los aztecas, compara-
ble a la moderna nomenclatura que vo su
origen en Linneo en el siglo XVIIL En opinion
de los experios, en muchos aspecios del
campo descriptivo el sistema azieca es, de
hecho, realmenie superior al de Linneo.

Evolucion en el uso
y manufactura del amatl

A medida que se asentaba el Imperio
Espanol en Méjico, se comenzaron a llevar
alli las mas modernas maquinas de fabrica-
cion de papel, mecanismos para el desme-
nuzamiento de la pulpa y formacion de las
hojas en moldes como los usados en esa
época en Europa. de modo que el papel azie-
ca. hecho segin los procesos nativos, tan
solo se hacia con fines ceremoniales en
zonas escondidas de aldeas perdidas lejos
del alcance de los arzobispos

En el siglo XV, el papel importado des-
de Espana y el papel hecho con maquinaria
curopea en Méjico se diferenciaba claramente
del papel amail nativo: baste como ejemplo
que en un acta notarial de la época se dis-
tinguia entre «[...| papel de maguey. papel
indiana, papel de Castilla, papel de ma
[...]» 8. etc. En la actualidad existen algunas
poblaciones de Méjico que contindian hacien-
do el amatl, entre ellas Puebla, Hidalgo y
Veracruz, tal y como se fabricaba antigua-
mente con fines religiosos (rituales nativos)
v de comercio para el rismo de masas. 1.os
artesanos son indios de tribus Aziecas,
Otomi, Totonacs y Tepehuas, descendien-
tes directos todos ellos de los fabricantes de
amatl de la época de Coriés. De todos ellos
son los Otomis los que realmente elaboran
el papel y el resto se dedican a la escritura o
la pintura sobre el mismo.

Los Otomis actuales arrancan tiras de
unos 150 cm. de largo de las cortezas de
los @rboles, de cada tira desehechan la cor-
teza exterior tirando de ella y s6lo aprove-
chan la corteza interior, fresca y reciente
que en un primer momento dejan sumergi-
da en agua corriente, empapandose, de
modo que el abundante latex pueda coa-
gularse y ser quitado raspandolo. Después
las fibras se dejan secar y se cuecen en un

LUIS CRESPO ARCA
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3. Se supone que los contenidos de todos los libros
que han llegado hasta nosotros abarcan sdlo los
campos de la astronomia o la adivinacion. La gran
duda que queda en el aire es saber si posetan libros
histéricos pues esto daria a su cultura una nueva
dimensicn. (Detalle de un copia facsimil del Cddice
Tro-Cortesiano. Original perteneciente al Museo
de América. Madrid).

caldero grande relleno con nixtamal que es
el residuo del agua de lima en el que se han
empapado los granos de maiz. Tras varias
horas de coccion se retiran las fibras va
ablandadas por el agua de lima, se enjua-
gan abundantemente en agua corriente fria
(normalmente en un rio) y se colocan en una
calabaza grande.

Para hacer el papel Amarl apenas se nece-
sitan herramientas: una superficie de made-
ra lisa, plana y suave y una piedra estriada
denominada muinto (del Otomi muini -gol-
pear) %, Hay que resenar que estas piedras,
de batido son idénticas a las llamadas plan-
ches, objetos arqueoldgicos encontrados en
todo Méjico (de hecho, los Otomi prefieren
una piedra antigua si pueden encontrarla)
Entonces se cogen las piezas de fibras coci-
das, se cortan de modo que se conformen
al borde del 1ablero de madera machacan-
dolas alrededor de un minuto hasta que las
tiras se han unido entre si para formar una
superficie continua. El papel asi hecho, y atn
fijado a la tabla, se deja secar al sol. Cuando
el papel estd acabado presenta una superfi-
cie suave en la cara que ha estado pegada
ala tabla y una superficie rugosa en el lado
donde se froté con el muinto. En este esta-
do. el papel. de unos 10 X 22 cm. aproxima-
damente., s conocido por 1os Otomi como
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Tze-Cud. Luego se empadgueta en bloques
de seis hojas dobladas v ya estd listo para
suventa.

Hay cuairo especies de moraceas impli-
cadas en la fabricacion actual del papel Otomi
que no dejan posibilidad de error al identifi-
arlas: los drboles mas usados son el Fict,

sadifolia y el Ficus Goldmanii. De especial
interés es el moral identificado como Morus
Celtifolia, un arbol de mora similar a la plan-
ta usada por muchos fabricantes de papel
asidticos. Por si hubiera dudas, en 1910 se
le encargo al profesor aleman Rudolph
Schwede el exarmen de las fibras del Codice
de Dressden, originario de los tiempos de
Cortés. El estudio posteriormente se amplio
a otros libros tales como el Tri-Cortesiano en
Macdkid y el Peresianus en Paris. En 10dos los
»s demosiré que las fibras procedian
exclusivamentie de higueras salvajes asi
como que los Mayas y Aziecas emplearon
arboles distintos por una mera cuestion prac-
tica: utilizaron los arboles adecuados de sus
respeciivas regiones

Lo que mejoraron 1os Aziecas respecto
ayas fue el hecho de que consiguie-
uperficie no absorbente al usar

alc

fon crear una
planchas de hierro que se calentaban y poni
an con presion sobre las hojas, cerrando los

poros de las mismas. Esta técnica es mds o
menos la misma que empleaban los fabri-
cantes de papel europeos del Renacimiento
para el brufido de papeles mediante el uso
de piedras de agata.

Tratamientos de
conservacion y restauracion
durante los Gltimos anos:
Las técnicas y sus efectos

Al examinar la literatura sobre los trata
mientos de conservacion de los documen-
10s realizados sobre ¢l papel de los Mayas v
Aztecas surgen dos aspecios:

En primer lugar la escasa documentacion
en publicacion sobre trata-
mientos de restauracion en documentos de
Amail, hecho este técil de comprender dada
la escasez a nivel mundial de documentos
histéricos sobre este tipo de soporie pues
como ya senalé anteriormente, la labor de
destruccion de los mismos fue terriblemen-
te eficaz en los primeros tiempos de la pre-
sencia espanola en América Central y
América del Sur. En segundo lugar se pue-
de apreciar la evolucion de la tecnologia apli-
cada a los tratamientos de restauracion de
los documentos graficos durante 1os tltimos
anos. caso del empleo de enzimas, nuevos
poliésteres y otros tejidos sintéticos, o en el
uso de maquinas tales como la mesa de suc-
cion

Mi idea inicial era la de hacer un resumen
de las diversas iécnicas y materiales anali-
zando los pros y contras sin especificar la

época de realizacion del tratamiento ni las
obras sobre los que se realizaron, sin embar-
go. tras examinar detenidamente los dife-
renies informes he creido mas oportuno mos-
trar, en forma abreviada, los detalles mds,
relevantes de cada uno pues creo que por
separado aportan informacion valiosa sobre
la evolucion de las técnicas de restauracion
en estas tltimas décadas. El Gltimo informe:
en especial, el de la restauracion de un Mapa
de las Tierras de Ozioticpac perieneciente a
la Library of Congress. presenta algunas téc-
nicas de restauracion practicamente inéditas
en nuestro pais por o que me he exiendido
algo mas en la parte dedicada al mismo.
Desgraciadamente no he podido encontrar
de una calidad aceptable para
idas aqui de las fotos de los dife
rentes irabajos que Nos permitieran contras
1ar visualmente lo escrito en los informes con
el resultadio final real

Se insiste en las conclusiones de uno de
los articulos!s en la relacion que debe haber
siempre enire los conocimientos y habilida-
des técnicas de que dispone tedricamente el
conservador o restaurador para poder reali-
Zar un trabajo de restauracion y el punto en
que este no debe ir més alld por un exces
Vo afdn de protagonismo o de preciosismo
con el consiguiente riesgo para la obra
este un punto dificil de evaluar en muchas,
ocasiones pues s criterios de intervencion
son objeto continuo de controversia dentro
de los diferentes colectivos de las especiali-
dades de restauracion.

Bajo mi punto de vista, y dentro de la
especialidad de restauracion de docu-
mentos graficos en concreto, es imporan-
1e no perder nunca de vista la totalidad del
objeto: como queda definido historica
mente a fravés de los elementos origina-
les y por los anadidos durante el transcur-
so de los anos, ya sean debidos a la accion
del hombre o a los efectos de fenomenos
naturales (incluido aqui el tfranscurso inexo-
rable de los anos para cualquier objeto).
En este sentido cabe tratar los documen-
108 raros y ani como auténticas piezas
de arqueologial® en los que no vale con
intentar preservar la informacion escrita o
gréfica olvidando que los documentos, con-
cebidos como un 1odo, describen perfec-
tamente a traves de cada uno de los ele-
mentos y materiales con los que se
realizaron el desarrollo tecnélogico del
momento en el que se crearon, algo que
también indican las modificaciones y ana-
didos historicos posteriores. De aqui que,
hasta 1o que puedan parecernos defecios
de elaboracion o fabricacion o “restaura-
ciones® con criterios mas que discutibles
deban ser estudiadas y consultadas con
eruditos muy cuidadosamente, antes de
decidir cualquier posible modificacion o eli-
minacion definitivas pues para estos ulti-
mos siempre pueden aportar dailos y
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aspecios que a los restauradores nos pue-
den parecer superfluos o innecesarios @qui
debe encontrarse el equilibrio entre lo mera-
mente informativo y lo pernicioso para la
permanenccia y durabilidad de las obras)

Todos los documentos que a continua-
ci6n se expondrdn necesitaban pasar por tra-
tamientos de restauracion pues presentaban
problemas tipicos en documentos graficos
tales como: exfoliaciones, desgarros, cortes,
grietas, zonas del soporte perdidas, decolo-
racion del papel y pérdida v/o falia de inten-
sidad de los pigmentos de los elementos su
teniados. A esto habria que anadir los efectos
secundarios (y PEriciosos) que procesos de
restauracion llevados a cabo con menos
conocimientos y medios técnicos a media-
dos de este siglo dejaron en alguna de estas
obras

Tras examinar los diferentes procesos, y
hablando ya meramente del cardcter técnico
de los tratamientos de restauracion y con-
servacion, quedan perfectamente claros dos
puntos que por sabidos creo no conviene
dejar de resaltar

Los documentos que han sufrido lami-
naciones de refuerzo a lo largo de este siglo
con adhesivos disueltos en agua presentan
manchas caracteristicas debidas a dos moti-
vos perfectamente diferenciables pero que
actian simultaneamente: por un lado la
uciedad intrinseca del papel que no se eli-
minG previamente al ratamiento y que, debi-
do a la accion del agua, se desplazo hacia
las zonas de 10s textos y las ilustraciones
por otra parte la mala ejecucion de las lami-
naciones (excesiva cantidad de adhesivo.
excesiva presion para adherir los nuevos
soportes al original) que derivaron en pérdi-
das de textura del soporte y la aparicion de
manchas nuevas
il hecho de poder aplicar los mds inno-
vadores materiales de restauracion (scan enzi-
mas. nuevos adhesivos eic.) no garantiza que
su aplicacion sea lo mejor para la obra. El
exceso de posibilidades téenicas no debe
dejar de lado nunca el sentido comin que
surge de un profundo conocimiento cientifi
colly de las necesidades reales de la obra
¢l hecho de emplear medios sencillos v sin
«glamour» no debe hacernos creer que el ra-
tamiento ha sido menos efectivo o benefi-
cioso para la obra (evidentemente, f@mpoco
podemos, ni debemos, quedarmos anclados
en el pasado desdenando los avances que
van surgiendo).

Plano de distribucion de tierras 12

- Tratamiento de Restauracion

realizado en 1977,

En este informe, a diferencia de los pos
teriores, se echa de menos algo de rigor cien-
tifico tanto a la hora de describir los proce-
s0s como en la descripcion de los materiales
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empleados v los desechados por inadecua-
dos. También es cieno que si se examinan
informes de otros trabajos de esta misma
época. se puede apreciar que adolecen de
los mismos defectos. Sin duda alguna la evo-
lucion global en la restauracion también se
ve reflejada en la creciente mejorfa de los
informes en los que, cada vez mas, quedan
reflejados multitud de detalles de los que
antes no quedaba constancia escrita, quiza
por considerarlos innecesarios o superfluos.
A pesar de todo he decidido incluirlo por ser
la tinica referencia que he encontrado de un
fratamiento de restauracion en nuesiro pais
de un documento en Amatl.

Antes de empezar a tratar la pieza origi-
nal se estimé conveniente examinar el papel
Amail modemo y sus caracteristicas a fin de
familiarizarse con €l. Se pudo disponer de
1rozos de papel actual y se constaté su alta
higroscopicidad al agua. Esto, anadido a la
alta solubilidad de los pigmentos, hizo que,
como punio de partida del iratamiento de res
tauracion, se desestimase totalmente el
empleo de cualquier tralamiento acuoso
durante la restauracion
| plano, que estaba roto en varios tro-
20s suelios entre si, habfa sido pegado con
cintas adhesivas de caucho. que fueron reti-
radas con acetona y etanol. Para alisar la
obra se opté por aplicar pulverizaciones de
agua con etanol alisando la obra con plan-
chas de metacrilato y pesas (s¢ repitio esta
operacion varias veces). El bajo nivel de pH
se contrarestd con un tratamientc con hidré-
xido barico

Para reintegrar las zonas perdidas del
soporte original se desestimoé usar Amatl
modemo por parecer mosirar més inconve-
nienies que ventajas. Se empled por ello un
papel de similar grosor fabricado a mano de
fibra larga. Los nuevos injertos se colorea-
ron hasta lograr alcanzar un tono similar al
del soporte original, Se creyé conveniente
aplicar un consolidante (carboximetil celulo-
sa sodica, disuelta en agua) en todo el rever-
s0 para impedir un posterior desfibrado del
plano.

En el caso de los dos informes que a
continuacion se exponen aparece un nue-
vo estilo de presentacion de los tratamien-
0s de restauracion, acordes con las nece-
sidades exigidas en la actualidad a cualquier
descripcion de un proceso de restauracion
o de conservacion: se preocupan tanio de
hacer una resena historica mas o menos
sucinta de cada obra (incluyendo, por ser el
caso, los ratamientos de restauracion ante-
riores) como de describir los diferenies mate-
riales y las técnicas, comentando tanto |
empleadas como las desechadas todos
10s casos se razona el porqué de una elec-
cion u otra de forma que, simulianeamen-
te, sirven tanto para justificar su trabajo
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como de guia para aquellos que en el futu-
ro pudieran enfrentarse a obras con pro-
blemas similares

Es este Gltimo un aspecto que no se stie-
le tener en mente de forma consciente a la
hora de presentar informes por parte de la
comunidact de restauracores y que sin embar-
80 es basico para el avance de la profesion
puesto que es solo conociendo, a partes igua-
les, los aciertos y 1os errores en los trata-
mientos como podemos avanzar y establ
cer que aspectos desechar y cuales son los
avances reales (esto es valido en cualquiera
de las diferenies especialidades de restau-
racién). También es la tnica manera de bus-
car nuevos aspectos a desarrollar y evitar de
camino el ocultismo (y también cierto oscu-
rantismo). debidos quizas a herencias tracli
cionales de los antiguos gremios artesana-
les que han impregnado sobremanera
nuestra profesion (y que, desgraciadamente.
atin lo sigue haciendo a través de profesio-
nales que, amparados en la formula de no
ensefiar nunca todo 1o que saben o conocen
creen estar siempre un paso por delante de
los demas)

Cadice de

- Primer Tratamiento de Restauracion rea-
lizaclo en 1940,

- Segundo Tratamiento de Reslauracion

realizado en 1986

Este Codice presentaba dos partes: una
primera compuesta por una serie de dibujos
hechos en papel Amail y una segunda que
corresponde a un documento realizado con
papel europeo que acompaniaba a los dibu-
jos. Me voy a limitar a describir el proceso de
restauracion de los dibujos sobre el Amatl
puesto que el tratamiento del papel europeo
entra dentro de las 1écnicas de restauracion
convencionales. Los dibujos se trataron del
siguiente modo

in primer lugar se introdujeron los dibu-
jos en una camara de humectacion para tra-
tarlos con vapor de agua a fin de aplanarlos

izar las dobleces (aqui hablan de tres
horas pero no describen las condiciones de
humedad y temperatura creadas en el inie-
rior de la camara).

Tras humectarlos, cada dibujo se aliso
individualmente por el sistema de moniaje
35 1y 2] entre dos hojas de
papel ukishi y dejandio secar entre
dos fieltros y dos laminas de Plexiglas (0 PVC)
al que se le colocaron pesos de plomo'. Se
dio prioridad durante este proceso al conirol
de la humedad para evitar alterar 10s pig-
menios. Se eligié este papel japonés por ser
de igual grosor y tener la misma direccion de
la fibra que el original mejicano (que tenfa una
direccion de fibras muy acentuada debida a
la maceracion de las fibras durante su cla-
boracion).

Fig. 1. Modo en que debe preparse la obra para
aplicarsele el montaje por friccion. El papel japo-
nés se adhiere a la obra sélo con humedad apli-
cada con una brocha japonesa (nadebake). En este
momento se pueden ajustar desgarros y/o grietas
de la obra. El tamaio del papel japonés debe exce-
der al de la obra en unos 3 cm por cada lado.

1. Papel japonés (mino, preferentemente,de gra-
maje medio) humedecido, 2. Obra (boca abajo).
3. Tisii de proteccion, 4. Tablero (mesa).

Fig. 2. Una vez se ha adherido el papel a la obra
se separa el conjunto del tisii protector y del table-
ro. Se aplica un filo de adhesivo en el pael japo-
nés (sin tocar la obra). Una vez aplicado, se colo-
ca el conjunto sobre un tablero para dejar que se
estire y alise. Se suelen poner un tablero y unas
pesas ligeras a modo de ayuda..

1. Papel japonés (mino, preferentemente), 1”. Zona
en la que se aplica el adhesivo (engrudo de almi-
don, preferentemente), 2. Obra (vista asi, esta que-
daria boca arriba).

El alisado mediante el montaje por fric-
n elimind la gran mayoria de las arrugas
v pliegues. Los mds persisientes se elimina-
ron rehumedeciendo la zona y aplicando mds
pesos (o se metieron en prensa. La con-
solidacion de los pigmentos inestables se
hizo con cola de pergamino disuelta en alco-
hol isopropilico y agua apl
cel bajo microscopio,

Se encargd a un fabricanie de papel Amail
contemporaneo la fabricacion de un papel
apto para reintegrar las zonas perdidas del
soporie pero el resultado fue insatisfaciorio
por o que se opio por rellenar las lagunas
en un modo similar a la reintegracion me
convencional. EI método elegido con-
sistié en emplear fibras de papel Amatl meji-
cano actual, previamente lavadas, hervidas
en agua mezclada con ceniza de madera y
carbonato calcico y que se pasaron por una
batidora de fibras hasta convertirlas en pul-
pa. Este método buscaba tratar la pulpa de
un modo similar al empleado por los antiguos
Mayas y Aziecas,

Notas al texto
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Lands Map: Examination and
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16% Century Mexican Map on
Amate Paper from the Library
of Congress™. En: Preprinis
from 10% ICOM Committee for
Conservation, vol 1, (Washing-
ton 1993), p. 429-434.
El Gore-Tex® es un producto
claborado por W.L. Gore &
Associates Inc. con fines texti-
les y médicos. De entre sus pro-
ductos dos en concreto, el lami-
nado no-tejido de poliéster
barrera y el laminado con fiel-
tro de poliéster barrera sirven
para procesos de restauracion.
El material consiste en una
membrana de politetrafluoroe-
tileno (PTFE) expandido. Entre
sus ventajas destacan dos: debi-
do al pequedio tamafio de sus
poros y a la tensién superficial
del agua tan s6lo el vapor de
agua pasa hacia la obra (hace un
efecto similar al de la piel -la
humedad s6lo se transmite hacia
un lado -) lo cual abre enormes
posibilidades en tratamientos de
humectacion; por otra parte tole-
ra muy bien gran parte de los
productos quimicos empleados
habitualmente en restauracion.
El Hollytex es un tipo de poliés-
ter de los deniminados “tejidos-
no-tejidos™ que presentan ven-
tajas significativas respecto al
reemay: a idéntico uso no se

lesfibra por lo que no provoca
los peligrosos e irritantes engan-
chones de los papeles frégiles,
adems, absorbe menos agua lo
cual le hace también muy apro-
piado para trabajar con la rein-
tegradora mecnica. se presen-
ta, como el reemay, en diferentes
gramajes siendo el de 34g el
mis versiil.

El Methocel ® A 4C es una
metilcelulosa con las siguientes
caracteristicas:
A:indica que es extrapurificada
4C: indica que tiene cuatrocien-
tas unidades moleculares por
cadena polimérica. Tiene menor
poder adhesivo que la 4M (que
tiene mil unidades moleculares),
por ejemplo, pero penetra mejor
en el papel y, por lo tanto, es
idénea para dar apresto. Se
recomienda especialmente la
claborada por Dow, Rohm &
Haas, Mallinkrodt. USA.
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La pulpa asi obtenida tenia un color muy
similar al original por lo que apenas fue nec
sario retocar el color de las fibras nuevas; tan
solo se anadio un poco de color acrilico a
aquellas que se emplearon para relienar pér-
didas de soporie en las que el original tenia
un tono distinio. Para pegar los injertos se
ajustaron y juntaron, ligeramente humedeci-
dos, sobre las zonas a reintegrar mediante
una brocha japonesa de cerda especial

debidlo a la larga longitud de las fibras, no
hubo necesidad de aplicar adhesivo alguno
para fijarlos al original. Finalmente se emple-
aron planchas de metacrilato y pesas para
alisar el conjunto.

Seguin se describe en el articulo, la ven-
taja de este método reside en que esios injer-
10 se pueden retirar facilmente con solo tirar
de ellos con unas pinzas. Las zonas espe-
cialmente débiles, en las que se supuso que
las uniones por puentes de hidrogeno entre
las fibras no tendrian la suficiente fuerza de
adhesion, se reforzaron con tiras de papel
japonés empleando la misma brocha japo-
nesa haciendo uso en ocasiones de almidon
de trigo para aumentar el poder de adhesion.
Finalmente se retoco ligeramente el color de
los injertos con pasteles para entonarlos con
respecto al color del soporte original.

Mapa de las Tierras de Oztoticpac '3

- Primer Tratamiento de Restauracion

realizado en 1965,

- Segundo Tratamiento de Restauracion

realizado en 1993

Sin duda, es este el informe de restaura-
cion de un documento en Amatl, de los que.
he podido encontrar en la literatura, que
mayor atencion suscité en mi por las técni-
cas novedosas que aporté respecto a los tra-
tamientos hasta la fecha seguidos con este
tipo de material. Son especialmente rele-
vantes los sistemas de humectacion con
materiales hoy ya habituales tales como el
Gore-tex® o el Hollylex®!® o algunos de los
métodos de estiramiento y manipulacion de
un documento mojado sumamente fragil

Segun describen los autores del articulo,
al mapa se le hizo un primer tratamiento de
refuerzo en el ano 1965. En ese ratamiento
se mont6 el original sobre papel de trapos y'
posteriormente se lamind por detrds con tela
de algodén gruesa a fin de aportarle la fuer-
za suficiente como para poder ser estudiado
sin peligro de nuevas pérdidas (estas no se
comentan explicitamente pero se sugieren
en diversas partes del informe)

Tras este tratamiento, el mapa estuvo
sujeto a continuas manipulaciones provo-
cando dobleces en el soporte original que el
segundo soporie de refuerzo de tela no pudo
evitar apareciendo por ello roturas, desga-
10s y zonas deslaminadas que no apareci-
an en las fotografias del proceso de restau-

LUIS CRESPO ARCA

racion que se llevo a cabo en el ano 1965,
Tal era el estado en que se encontraba en el
momento de decidir una nueva restauracion
que ya no se podia seguir estudiando sin pro-
vocarle nuevos danos.

El montaje se habia hecho con un adhe:
sivo de color naranja, aplicado pastosa v des.
igualmente, de forma que se hacia visible a
través de la tela de refuerzo. La presion ejer-
cida para adherir la tela de refuerzo al mapa
fue tan grande que se perdio la textura origi-
nal del Amail. En otros papeles de la época
examinados anies de tratar este plano se
habian apreciado finas lineas paralelas sobre-
salientes semejantes a la textura de los hilos
de coser. este plano ain se podian seguir
apreciando esias lincas pero ya habia des-
aparecido el relieve de las mismas, En un
andlisis quimico este adhesivo dio positivo
tanto en las pruebas de almidén como de
proteinas. En algunas zonas se podian apre-
ciar ataques de polillas; los agujeros que
e provocaron fueron rellenados segin
parece por un conservador de la Library of
Congress en 1970 con papel japonés tenido
para igualar el tono del Amatl

La existencia de pl s, fibras perdic
y muy friables impedian doblar el papel en
modo alguno sin riesgo de provocar pérdidas
de informacion (ya de hecho ligeramente per-
dida en las zonas con pliegues). La conclu-
si6n fue que no era posible alisar y recolocar
€ zonas sin quitar las laminaciones ante-
riores de la zona del reverso. De hecho ya
habia algunas en las que las laminaciones se
habian desprendido parcialmente, Las repa-
raciones en eslas zonas deslaminadas se
habfan hecho con un material resinoso que
se habfa vuelio quebradizo y que habia deja-
do de cumplir su funcion adhes
s condiciones el tratamiento de
restauracion que se siguit fue el siguiente

Se empez6 con una estabilizacion fisica
que se marcé como primer objetivo la con-
solidacion de las zonas deslaminadas antes
de retirar el refuerzo del reverso, Las zonas
levantadas se trataron con Methocel® A 4M17
al 1% en agua. El adhesivo se aplico en tiras
de papel colocadas sobre otras de Mylar ®
(tereftalato de polietileno) y luego insertadas
bajo las zonas levantadas. Las zonas que
necesitaban consolidacion se trataron con
Methocel® A 4M al 1% en agua y etanol en
proporcion 1:1 colocandoles luego pesas lige-
ras para su alisamiento.

Se traté de encontrar, por razones de
seguridad para la manipulacion durante el
proceso de restauracion, un material que sir-
viera para hacer una laminacion por el anver-
s0 y asi retirar la anadida en el anterior tra-
tamiento de restauracion. Se probaron los
adhesivos Beva 361®, Laascaux 3600 y
Rhoplex N580®, aplicados sobre papel tist
japonés, asi como cinta Filmoplast P® y el
tisti termoadhesivo desarrollado por la Library
of Congress. Todos se aplicaron en forma de
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pequenas tiras v se retiraron con calor o disok
ventes segin lo requiriera cada uno de ellos,
En todos os casos se apreci6 que quedaban
pequenios rastros del original (pigmentos y
soporte). Finalmente se deshechd intentar
este sistema durante el tratamiento.

Tras la consolidacion, pegadio y alisado
de las zonas levaniadas del anverso se dec-
dio eliminar el refuerzo de tela del reverso
mecanicamente. La eliminacion del papel fue
mucho més lenta empleandose para eflo un
esquema tipo “sandwich” para humectarlo
dispuesto del siguiente modo

PART

2 SUPERIOR DEL S
ieltro y pe:
Hoja de poliéster (Hollytex®)
Secanie mojado
Hoja de Goretex® con el lado del ficltro
en contacto con el secante
Mapa, bocabajo
Hoja de Goretex® con su lado suave
tocando el mapa
Secante mojado
Hoja de poliésier (Hollyiex®)
PARTE INFERIOR DEL SANDWICH

La funcion del Goretex® sobre el anv
so del mapa era la de evitarle a la imagen un
exceso de la humedad proveniente de lc
secantes que podria afectar a los pigmentos.

La gran cantidad de adhesivo empleado
en hacer los refuerzos afecté al soporte vol-
viendo las fibras dsperas v quebradizas. Atn
después de retirar los dos refuerzos quedo
una gran cantidad de adhesivo diticil de reti-
rar, tanto por la cantidad atn presenie del
mismo como por la naturaleza fibrosa del
papel, puesto que al intentar retirarlo con
torundas de algodon se arrastraban, junto
con el adhesivo, fibras del soporte

El lavado se realizo colocando varios
secantes finos, directamente sobre el lado
con adhesivo pues demosiré ser el mejor
método para retirarlo. Se destimé el uso de
alguna proteccion intermedia tal como una
lamina de poliéster Hollytex® pues la humec-
1acion no era tan efectiva. También se pro-
baron diversas enzimas con éxito. pero dada
la fragilidad de los pigmenios y puesto que
no habia certeza de su total eliminacion, atin
aclarando el soporie con agua abundante-
mente, se desestimé su uso. Finalmente se
decidi poner el mapa sobre secantes empa-
pados con una disolucion de agua lige
mente alcalina (agua desionizada a la que se
anadio una disolucion de hidroxido calcico
hasta obtener un pH de 8.0-9.0) como el mas
guro medio para su lavado,

Antes de colocar el mapa sobre la cube-
ta con los secanies empapados se estimé
conveniente humectarlo para lo cual se lo
wvo una media hora entre Hollytex® y
Goretex®. Tras esie proceso quedé muy débil
para manejarlo sin riesgo para su integridad
fisica. Por ello se us6 un método alternativo

(muy importante puesto que es muy il para
emplear en otro 1ipo de obras especialmen-
te fragiles) para introducirlo totalmente liso
en la cubeta con los secantes

Manteniendo el mapa entre las dos hojas
de Hollylex® se colocé sobre un soporte rigi-
do. Apoyando el soporte en uno de s extre-
mos interiores de la cubeta se procedio a tirar
de los extremos del Hollytex® (como cuan-
do se le quita a una tirita casera la protec-
cion); de este modo, y ayudados por una bro-
cha japonesa, se fue depositando
perfectamente liso sobre los secantes (Fig.3).
Dada la porosidad del papel v, por 1o tanto,
su alta capacidad higroscopica, este solo se
podia exponer a cantidades limitadas de
humedad. De hecho el secado total tardé
rios dias en completarse.

Para reparar las grictas y desgarros, al
igual que en los otros casos anteriormente
descritos, se emplearon fibras de papel Amat!
nuevo. Siempre que fue posible se evitd
emplear adhesivos (aprovechando la longi-
tud de las fibras del Amat). En los casos de
zonas perdidas en que el injerto no se podria
sostener por s mismo, se empleé almidon
de trigo junto con papel japonés Tengujo y
pesos ligeros. El color de esios injerios s
entond empleando acrflicos y Ipices de color
de modo que al examinar la obra por el rever-
0 se aprecien facilmente las nuevas zonas
anadidas.

El montaje definitivo se realizo sobre car-
16n de calidad de musco y protegido con una
lamina de Mylar® evitando que este queda-
e en contacio direcio con la obra para evi-
tar posibles problemas de desprendimiento
de los pigmentos por efecto de la araccion
debida a las cargas elecirostaticas genera-
das por el poliéster

Fig. 3. Esta forma de trabajo permite colocar obras
de gran formato o muy frdgiles de un modo segu-
10 sobre secantes mojados para lavados que no
sean por inmersion.

1'y 2. Hollytex (se retira tirando de él), 3. sopor-
te rigido y liviano (cartén, panel de abeja, etc.),
4. Secantes mojados, 5. Obra (se va depositando
con la ayuda de una brocha japonesa, tipo nade-
bake).
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ALGUNAS REFLEXIONES

SOBRE EL PATRIMONIO ARQUEOLOGICO

Santiago Valiente Canovas *

Se plantean algunas lincas general
diferentes conexiones con ot

»s sobre la actuales actividades de la Arqueologia y sus
s disciplinas, en especial con la Conservacion-Restauracion

Se indican algunos aspectos sobre la importancia de la formacion de equipos de trabajo, sus
responsabilidades profesionales y el caracter interdisciplinar que debe primar en los mismos.

Palabras Clave: Conservacion, Restauracion,

RE)

LECTIONS ON ARCHEOLOGICAL HERITAGE

Arqueologia, Formacion

This aricle presents some guidelines conceming current Archacological activities and iheir

connections to other disciplines, particularly Conservation and Restoration.
It outlines some aspecis of the importance of raining workteams, their professional respon
sibilities, and the need for an interdisciplinary orientation

Key words: Conservation, Restoration, Archacology

n este breve articulo, incluimos una serie

de comportamientos generales sobre la

extraccion y conservacion de los bienes
del Patrimonio Arqueologico

No pretendemos con ello, marcar un:
lineas maestras a seguir, sino tnicamente lla-
mar la atencion, sobre varias aspectos de tra-
bajo y de investigacion que se estan apli-
cando o podrian tenerse en consideracion
:n este sentido, consideramos impor-
tante, la bisqueda de unas pautas de cone-
Xién entre la Arqueologia con el registro
arqueologico en la excavacion y la Conser-
vacion-Restauracion “in situ”. Se ha de lograr
una especializacion acorde con 1os tiempos
sidades de los trabajos “interdis-

Al tiempo, debermos intensificar los estu-
s técnicos sobre Conservacion-Restau-

dio:
racion de los diversos materiales o bienes
arqueologicos y sus fases culturales

Profundizar en la preparacion de nuestros
esiudianies en temas sobre los diferent
seguimientos, tras los trabajos de conserva-
cién y restauracion de 1os bienes culiurales.
Propiciar la formacion general sobre temas
de reproducciones y copias de los diferen-
1es objetos v piezas, para que este aspecto
observable en los diferentes museos. sea
realizacio por personal cualificado,

Y, por dltimo, inculcar el respeto hacia
la obra y su entomo, asi como, la formacion
de trabajos en equipos interdisciplinares.

Diversidad de

Una de las caracieristicas més destaca-
das de los objetos arqueologicos es la varie-
dad de materiales que se han empleado
para la fabricacion de piezas.

Training.

Alo largo de los tiempos y dependien-
do de las necesidades a cubrir, s¢ usaron
diferentes materiales. Su empleo se ve con-
dicionado por la abundancia en la natura-
leza colindante, por el proceso de fabrica
cion y la comercializacion de los productos

Algunos objetos sirvieron como piezas

fe adomo y de su uso en si mismos, mien-
iras que olros, eran puros contenedores de
diferentes productos, como los recipientes
ceramicos y los vasos de vidrio, eic.

Unidos a ciertos materiales arqueologi-
cos, se dan una serie de 1écnicas decorati-
vas y de tratamientos superficiales. Estos
varfan dependiendo de los soportes de los
objetos. Asf, no es extrafio. que un mismo
objeto deba estudiarse bajo diferentes opti-
cas, teniendo en cuenta el material con el
que esta fabricado, el soporte decorativo y
la propia decoracion. En muchas de est
circunstancias, la decoracion puede estar
confeccionada con materias distintas a la
pieza en cuestion

El tema se complica atin mas, cuando se
combinan diferentes materiales de naturale-
za orgénica y otros inorganicos. Dependiendo
del estado de conservacion general de la pie-
za y de las alteraciones sulridas, por unos y
otros materiales, se pueden aplicar diferen-
tes tratamientos de extraccion, restauracion

v conservacion

La variedad de objetos y piezas que se
obtienen de las excavaciones de épocas
prehistoricas, protohistoricas e historic
hace necesario la preparacion de un equi
po de restauradores-conservadores espe-
cializados en sistemas de extraccion y recu-
peracion de los diferentes materiales
arqueologicos. Deben disponer de apara
10s, v un laboratorio de campana, ademas
de poseer la suficiente cobertura con el
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Museo u Organismo del Patrimonio Local o
Aulonémico.

También es necesario contar en el equi-
po con un arquedlogo suficientemente pre-
paracdo en temas de exraccion-recuperacion,
conservacion v restauracion. Su experiencia
puede ayudar en el asesoramiento sobre las
formas, decoraciones de las piez:
10s, al tiempo que, puede establecer las line-
as de actuacion en el mantenimiento de los
ructivos

@

los muros o restos cons
ara a su conservacion “in
recrecimiento o traslado, si fuera ne

“ada vez los equipos se hac
complejos, pues las primeras intervencio-
nes son importantes cuando se ha de con-
servar una pieza. A la hora de extraer uno
o varios objetos hay que olvidarse de las
prisas v se ha de establecer una correcta
planificacién en la ambientacion de la zona
donde se trabaja. Los criterios de extrac-
cion y de consolidacion seleccionados “in
situ”, deben concrelarse entre varios equi-
pos que han de contar con una serie de
materiales y servicios para efectuar su area
De este trabajo interdisciplinar en la e
vacion, va a depender un buen registro
arqueolégico asi como una buena conser-
vacion de las piezas que se extraigan y s
conserven

Debemos contar paulatinamente con el
personal apropiado cuando se inicien las
ampanas de excavacion y abrir la dispo-
nibilidad de un amplio archivo de materia-
les que se han de emplear para garantize
la1area de rescate de piezas y objetos que
han de sufrir un fuerte impacto al cambiar
bruscamente las condiciones de humedad
v temperatura. Otras alteraciones impor-
tantes se producen como efecto de os tra-
bajos mecanicos que mueven las tierras y
crean tensiones, fracturas e incluso golpes.
roces efc.. en los soportes v en los propios
objetos. ya deteriorados por el tiempo y el
medio circundante.

Con el tiempo, se hacen mds necesarias
las fichas en los trabajos de campo, con las
que se facilita enormemente las tareas de
descripcion, a la vez que se sintetizan y uni-
fican los diferentes criterios.

Diferentes culturas

El mundo de la Arqueologia recoge en su
ambito muy distintos pueblos y culturas a lo
largo y ancho de los diferentes continentes

Cada drea geografica v cultural puede pre-
sentar diferencias medioambientales que influ-
yen en la biodiversidad.
intima relacion con el eco:
desarrollan y se superponen varios pueblos
v culturas. Dependiendo de los continentes
v de ciertas zonas geograficas se produciran
incursiones de grupos v actividades cultura-
les "foraneas”. En oiros casos, la implanta-

cion se produce de forma paulatina o rapida,
empleando formulas de sometimiento y coac-
cion. Un sistema es la “colonizacion™, cuan
do - en una primera fase - priman aspectos
comerciales, econémicos incluso politicos

En todos 10s ejemplos estan presentes
muy diferentes objetos y piezas que pueden
mosirar una amplia diversidad cultural. En
esta diversidad entran en juego una gran
variedad de materiales v técnicas decorati-
vas, con una gran problematica cultural y de
conservacion-restauracion de los bienes cul-
turales.

Generalmenie las culturas mas antiguas y
menos evolucionadas, suelen presentar unas
escasas 1écnicas de transformacion que limi-
tan las posibilidades de las explotaciones de
los recursos y reduce el volumen de sus nece-
sidades. A la vez, el desarrollo urbano va uni-
do a unas manifestaciones politicas y econo-
micas que generan grandes diferencias enire
los diferenies periodos o fases culiurales.

Tradicionalmente todas y cada una de las
culturas se caracterizan por una serie de
materiales, objetos y representaciones que
son las propias de unos periodos o fases con-
cretas. Muchos de los museos exponen en
sus vitrinas piezas que son exclusivas de cier-
tas lases culiurales y que sirven para ci
car a otros objelos y representaciones que
perviven duranie varios periodos.

Si bien estos sistemnas de exposicion se
han visto superados por ofras concepciones
socio-politicas mas innovadoras, no debe-
mos olvidar que para llegar a estos estadios
de conocimiento, se ha necesitado la lectu-
ra de las superposiciones esiratigréficas, para
clasiticar y ordenar los diferentes objetos, a
partir de mas los anfiguos a los més moder-
nos. segun su pasado cultural.

Por otro lado, no siempre, el desarrollo
urbano y econémico se hacen exiensibles a
zonas rurales, dentro de un mismo periodo
cultural. Esta circunstancia es facilmente
observable en la actualidad en diferentes pai-
ses v poblaciones de 10dos 1os continentes

Sera necesario, a la hora de excavar
poblados o ciudades y los habitats rural
estar muy pendientes del registro arqueold
gico. pues las disposiciones, formas y deco-
raciones de los objetos, daran las pautas
importanies sobre las asociaciones culture
les de ambos habitats.

También merced a los descubrimientos
vy clasificacion de ciertos objetos exoticos o
de adorno. se han podido establecer rela-
ciones politico-comerciales entre diferentes
culturas. Eslas piczas y objelos muestran un
interés especial a la hora de su extraccion y
posterior conservacion. Ademas, muchos de
0s objetos. han logrado establecer cro-
relativas sobre diversas fases cul-
ayudando a matizar algunas secuen-
cias culturales.

En buena medida, todavia existe una cla-
ra dependencia de los objetos y piezas para
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liegar @ comprender el pasado de las cultu-
ras que nos precedieron. Su lectura en cuan-
10 a técnicas, instrumentos y materiales ayu-
dan a comprender una cultura y sus pueblos.

Ci ias abiertas

En la actualidad se estan produciendo
variaciones en las cronologias, mediante la
aplicacion sistemas de dataciones, como los
métodos de espectrometria de absorcion
atomica, de emision visible o la difraccion de
Rayos X (para materiales inorganicos). des-
tacando entre otros, el magnetismo ermo-
rremanente basado en el sentido y orienta-
cién de las particulas deniro del campo
magnético. Para los cCOMpuesios organicos
las técnicas de andl
la de cromatologia de gases y la del C.

Las consecuencias inmediaias producen
unos reajusies de las cronologias, asi como,
un matizado rebaje de las mismas.

=1 las primeras fases de nuestra Prehis-
ioria, 10s periodos evolutivos no i
a las realidades
dad. Las modificaciones medio- llmlnt‘mah S
no estan manipuladas por el hombre, y cuan-
do se producen, son casi imperceptibles o
dejan es De ahi la importancia
por entresac
producen estos hallazgos, procurando tener
clementos fiables para podier fechar.

La cronologia, ha significado hasta hace
unos decenios, uno de los puniales sobre
los que se basaba la Ciencia Arcqueologica
En la actualidad, habiéndose establecido de
forma mas o menos exacta, las consecuen-
cias cronolégicas, ya que no es un factor de
prioridad en ciertos periodos culiurales mas
recientes. Sin embargo, es un dato, que de
hecho genera sorpresas, cuando ciertas pie-
zas o materiales han pervivido duranie més
tiempo que el que se ha estimado. En otros
casos, esos objetos han sido fruto de comer-
cio y su llegada, uso y amortizacion se han
alargado en el tiempo, sensiblemente mas,
que en los lugares de origen

OIro aspecio que se escapa a la perspec-
tiva cronolégica de la Ciencia Arqueoldgica,
es el valor (prestigio. religioso. 1dtem...), que

se puede atribuir a un objeto que alarga su
uso fuera del contexto cronologico y culiu-
ral, Muchas de

ssias piezas suelen aparecer
1o que hace que las cronolo-
s de muchos poblados y sus fechas sufran
desajustes, sobre todo, cuando las datacio-
nes de las necrépolis se establecen por mate-
riales aislacdos. Debemos tener siempre pre-
sente que la vida de los poblados y la
datacion de sus necrépolis - siempre aso-
ciadas a los poblados -, deben ir parejas. Un
poblado se abandona y en su necropolis o
cementerio deja de enterrarse a sus muer-
10s. Sin embargo, existen lugares de culto o
de fuerte tradicion local. en los que las necro-

SANTIAGO VALIENTE CANOVAS

polis perviven durante largo tiempo, incluso
siglos

Aveces, el esiudio pormenorizado de las
tumbas y sus ajuares ayudan a establecer
las diferenies, periodos y fases de un pobla-
do. y viceversa

Creemos necesario establecer las lineas
de conexion entre las necr6polis v 10s pobl
dos. La mayor densidad, riqueza y precarie
dadl de un poblado redunda y se puede esiu-
diar en la tierra de 10s muertos - necropolis -
donde se documentan e inventarian diferen-
fes wmbas y sus ajuares, que pueden marcar
diferencias entre grupos sociales v politicos

Otras peculiaridades importanies son los
datos que se pueden extraer de los diferen-
tes andlisis que se aplican a 1os restos de los
difuntos, Sus resultados se pueden exirapo-
lar al mundo de los vivos o del poblacio, peri
odos de bonanza, penuria y guerras, son
conclusiones que se entresacar de las mues
rras analizadas

Los diferentes andlisis de antropologia,
fisica, funcional, patologica etc.. al aplicarse
a los diferentes difunios de una necrépolis,
pueden ofrecer sorprendentes resuliados
como 10s que se estan empezando a mani-
festar en las excavaciones de Atapuerca
(Burgos)
La formacion de equipos especializados
va una realidad en nuestro pais v esta
dando magnificos resultados en 10dos los
a ciencia

La constatacion de diferentes métodos v
sistemas de cronologias absolutas v relati-
vas, no lo olvidemos, siempre estdn someti-
das a periddicas comprobaciones y oscila-
ciones - segtin las fases y periodos en los
que Nos Movamos -

Ubicacion y mantenimiento
de los bienes

Antes de iniciar las campanas de exca-
vacion se ha de tener un conocimiento claro
v preciso sobre 1o que se va a hacer con los
objetos, materiales y las piezas extraidas.
Adermas de indicar el lugar de ubicacion final
de todos y cada uno de los bienes culturales.

Al margen de los tratamientos aplicados
durante la extraccion y la conservacion-res-
tauracion, se debe conocer el destino de
todtas y caca una de las piezas. Unido a los
informes sobre los tratamientos realizados a
los objetos, se ha de incluir un apartado con
recomendaciones relativas a las condiciones
ambientales sobre el lugar de ubicacion o
conservacion. A la vez, se ha de indicar un
calendario de revisiones de las piczas para
hacer un seguimiento sobre su conservacion-
restauracion y examinar las posibles aliera-
ciones que puedan aparecer con el paso de
los anos,

Un calendario de revisiones supone que
se puedan abordar con tiempo. las aflora-
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ciones de sales o alteraciones de estructu-
ras internas o superficiales. Para mantener
las piezas en las condiciones mas optimas,
se debian ampliar las revisiones ambienta-
les de salas, vitrinas y depositos, tanto a
las piezas que estan expuestas como a las
que se encuentran ubicadas en los alma-
cenes.

Un buen tratamiento preventivo a pie de
excavacion, supone una ineraccion menos
intensa en los laboratorios. Es aconsejable
disponer de varios clementos técnicos de
conservacion-restauracion en las excavacio-
nes, junto con laboratorios de campana.

Al tiempo, es imprescindible poseer ¢
v ofros sistemas de embalaje para colocar y
disponer los objetos y las piezas, de forma
que, su raslado sea lo més correcto posible
y que éstas no sufran o se deterioren

Muchos objetos, piezas y herramientas
de épocas mas modernas se suelen restau-
rar y algunas de ellas pueden quedar en per-
fecto estado y pueden seguir empleandose
- aunque deniro de unos limites - En la maye
ria de los casos las piezas y objetos una vez
restaurados, pasan a ser piezas de museo,
sin llegar a recuperar su funcion y uso para
los que fueron creados.

O1ros objetos expuesios en los museos,
se han seleccionado para realizar copias y

ser vendidas al publico. Sin entrar en las nor-
sobre materiales,

mas de reproduccion

dimensiones, diseno, real
zas han de ser o suficientemente atractivas
v variadas para su exposicion y venta. De
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JOAN MIRO EN EL MNCARS.
TECNICAS, MATERIALES Y PROBLEMAS
DE CONSERVACION

Lourdes Rico Martinez *

El breve recorrido por un grupo de obras significativas de Joan Mir6 de las colecciones del
Museo Nacional Ceniro de Arte Reina Sofia de Madiid es la excusa para abordar iemas rela-
cionados con las diversas técnicas pictoricas empleadas por el artista a lo largo de su ira
vectoria, su forma de utilizar los materiales v su evolucion hacia la- simplicidad
Simultdneamente nos detendremos en algunas piniuras que presentan ciertos problemas de
conservacion que suelen ser propios de la 1écnica antistica empleada en cada caso, pero
que, con mucha frecuencia, tienen una relacion directa. con el cardcter especifico de la con
servacion del arie contemporaneo

Palabras clave: Mir6, Maieriales, Téenicas, Conservacion, Pintura Contemporanea
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JOAN MIRO AT THE M RS (MUSEO NACIONAL CENTRO I
CONSERVATION TECHNIQUES, MATERIALS AND PROBLEMS

\ bricf look at the most significant works of Joan Mt belonging 10 ihe Museo Nacional
ol in Madkicl includes the study of various topics related o the: diffe-

Centro de Arte Reina
rent painting techniques used by the artist throughout his life, his use of materials and his
evolution towards simplicity. At the same time. we will describe with greater detail some
paintings which present certain conservation problems that are usually the result of specific
artistic techniques and are also frequently related 1o the nature of conservation of coniern-

porary art.

Key words: Mir6, Maierials, Techniques, Conservation, Contemporary painting

i nos acercamos a un cuadro y lo mira-
mos desde muy cerca, perdemos inme-
diatamente la vision de conjunto que lo
hace comprensible, pero. a la vez, entramos
en un mundo muy complejo en el que se
combinan los materiales mas dispares v
posibles y, a veces, has-

todas las 1écnic
a las “imposible

Los materiales escogidos por el pintor y
su forma de manipularlos han pasado fre-
cuentemente desapercibicos en la Historio-
graffa del Arie. Sin embargo. nunca debe-
mos olvidar que los materiales y las técnicas
son la materia prima del pintor y que de ellos
y de su conservacion depende el aspecto
con el que se presenta la obra anie el espec-
tador.

El acercamiento a los materiales y a las
técnicas pictoricas nos conduce obligatoria-
menite a los problemas de conservacion, muy
complejos en el caso de la pintura contem-
pordnea. De hecho, la introduccion de mate-
riales poco convencionales y la diversifica-
cion de las técnicas pictoricas a lo largo del
siglo XX provocan no pocos quebraderos de
cabeza a los restauradores
La extension de este trabajo no permite
plicar a fondo cudles son los problemas
mas frecuentes en la restauracion de arte
contemporaneo, pero si podremos acer-
camos a algunos casos significativos y con-
Mir6 de las colecciones del

cretos de

MNCARS y, a través de ellos, estudiar 10s
materiales v las écnicas utilizados por este
pintor a lo largo de su trayectoria artistica
Hablaremos de sopories picioricos - gene-
ralmente lienzo, pero en algunos casos tam-
bién cartén o tablex!-, de preparaciones, de
capas picioricas? bamices y acabados3, asi
como de las posibles alieraciones y proce-
s0s de envejecimiento de algunos de estos
elementos

Joan Mir6 (1893-1983)

Los inicios y l0s aios 20

En los primeros afos de su aciividad artis
tica, entre 1015 y 1922, Mir6 recibe muliples
influencias que absorbe con la rapidez del
artisia novel y de las que saca imporiantes
ensenanzas en tomo al color v a la forma
Desde 1920 vive gran parte del ano en Paris;
los fauves, el postimpresionismo. la pintura
de Cézanne, las primeras vanguardias y el
noucentisme son algunas de las dispares ten-
dencias de las que entresaca un estilo pro-
pio, una especic de “realismo magico” que
se plasma en cuadros como “La huerta del
asno” (1918) y “La Masia” (1922)

La vida de Paris marca la entusiasta par-
ticipacion de Mir6 en las actividades del gru
po surrealista, al que se incorpora en 1924
La época magica de Mir6, entre los anos
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1924 v 1933, esta dentro del contexto cul
tivado por la revista "La Revolution
Surrealiste™ y tiene mucho que ver con una
etapa similar en la obra de Picasso. Ambos
se ven influidos por el ambiente surrealista
v por la importancia que para todos adcuie:
ren las teorias de Freud sobre el psicoand
lisis v los suenos

Las “pinturas onirica
7. con su aparente aleatoriedad y su

" de los anos

192.

192
intencionada falta de técnica, responden a
este deseo de automatismo piciorico por
parte de Mird. El automatismo, uno de los
pilares del movimiento surrealista, aparece
hacia 1924-1925 como la legitima via para
la pintura y. muchos anos mas tarde, sera

el Expresionismo Abstracto norteamerica-
no el movimiento que retomard esta idea a
partir de los afnos 40-50. Pero la pintura de
Mir6 es solo automdiica relativamenie, pues
casi siempre parte de una imagen preexis-
tente. bocetos o dibujos previos, que des-
pués se elabora mucho mas allé de los limi-
tes del “automatismo”.

Miré se decanta pronto hacia la magia
“‘infantil”, intencionadamente pueril, pucs ast-
mir la mentalidad de nino es su manera de
regresar a la magia. “Hombre con Pipa’s y
“Pintura (EI Guanie Blanco)'s, ambas del ano
25, son obras representativas de esta época
inocente y libre* a decir de Breton, amigo
personal y seguidor entusiasia de Mir6: A
partir de ese momento su procuccion mues-
tra una inocencia y una libertad que todavia
no han sido superadas’

El *Hombre con Pipa” del MNCARS res-
ponde a esta estética de magia. ensona-
cion y estética intencionadamente infantil
con un monigote de gran tamano que flota
sobre un fondo azul como un fantasma
risueno

Como ejemplo de iécnica, en este cua-
dro nos encontramos con una tela de lino
de trama muy fina y tupida. El bastidor ori-
ginal era de cruceta y sin rebajes en los can
10s, como parece mosirar la fuerte impron-
1a que se deja ver en el anverso de la pintura
Este bastidor fue sustituido por uno nuevo.
de cunas, cruceta y con rebajes en una inter-
vencion de restauracion llevada a cabo en
el ano 92. La preparacion es ariesanal
magra. blanca, aplicada por Mir6 en capa
muy fina - es casi una imprimacion - muy
porosa e irregular

La preparacion es muy importanie por-
que sobre ella el 6leo, muy diluido, se trabaja
casi *drapeando” hasta conseguir una pel
cula transparente que deja irepar el fondo
blanco para obtener la atmosfera irreal en la
que levita el personaje (Fig. 1). La superficie
de la pintura se rompe en pequenisimos cra
quelados debido al tipo de preparacion y a
los inevitables movimientos de la tela. Otro
dato fundamental es la ausencia de barmniz
el acabado mate-satinado construye una

Y PROBLEMAS DE Cf

3

“Hombre con Pipa”, 1925. Oleo sobre lien-
20. 1357 x 114,3 em. MNCARS, Madrid. Detalle
significativo de la técnica de Mird para prepa-
rar fondos. El 6leo, muy diluido, se trabaja casi
“drapeando” hasta conseguir una pelicula muy
transparente sobre la preparacion blanca. La

imagen refleja también las marcas que un bas-
tidor sin rebajes puede producir en la superfi-

cie de una pintura

superficie delicada, muy vulnerable a la sucie-
dad y a los roces

A finales de los afios 20, Mir6 trabaja y
expone con frecuencia en Nueva York. En
este periodo investiga en el campo de los
collages, papiers-collés y de 10s picto-obje-
105 (cuadros en los que introduce objetos
encontrados). lo que demuesira un tempra-
no interés por la experimentacion con los
materiales mas dispares. Buen ejemplo de
ello son las dos *Bailarinas espanolas” de
1928, que se puede describir como “pintu-
ras’, aunque las fronteras entre pintura v otras
modalidades no siempre estéan claras en el
arte contemporaneo,
a “Bailarina espanola” del MNCARSS con-
siste en una cartulina de color crema (con
filigrana en el lateral) preparada con un fon-
blemente 6leo. Sobre

do de color r0jizo, pos
a canulina se ha clavado un papel de esme
ril grueso (lija) y sobre €l Mir6 ha dibujado
unas lineas con 1apiz graso y ha recortado
v pegado un papel impreso con la repre-
sentacion de un zapato?. Las mezclas inve:
rosimiles de materiales y texiuras, asi como
las discordancias y la ambigiiedad de sig
nificacios, forman parte de la provocacion

Notas al texto

9
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El papel es soporte de una abun-
dante obra grifica, sobre todo
en el caso de Mird, que experi-
ment6 con todo tipo de mate
siales a lo largo de su carrera. La
obra grfica de Mird o sus tra-
bajos escultdricos merecerian,
por s mismos, un estudio com
pleto que no es posible abarcar
en este trabajo,

Mird experimenta con todos los
materiales posibles: 6leo, acri-

lico, gouache, lacas, alquitranes.

materiales de

arga,
Los barnices, naturales o sinté
ticos. pueden concebirse como
capa de proteccion o con una
finalidad estética - acabado bri-
lante, satinado o mate -, Las
pinturas de Mir6 - y las de
muchos otros artistas conten-
pordneos - no suelen estar bar-
nizadas, lo que da luga
ficies muy delicadas.

asuper-

“La Revolution Surrealiste” era
una revista literaria y filosdfica
que, como otras publicaciones
del entorno como “Minotaure’
Documents” y “El Surrealismo
al servicio de la Revolucion”,
ejercié gran influencia en el

mundo surrealista y en ella se
publicaron numerosas ilustra.
ciones de Mird, Picasso, Dalf
Masson, Emst... acompaiiando
amenudo los anticulos de Breton

¥ sus amigos.
“Hombre con Pipa”, 1925. Oleo
sobre lienzo, 135,7 x 1143 cm.
MNCARS, Madrid

“Pintura (EI Guante Blanco)”,

Oleo sobre lienzo. 113 x
89 cm. Fundacién Mird,
Barcelona,

André Breton “Le Surrealisme
et la peinture”, citado por José
Pierre en “La contribucion espa-

fiola a la revolucion surrealista’”,
(1994),

Bailarina _espafiola”, 1928
Técnica mixta sobre cartulina
preparada. MNCARS, Madrid
Se han sefialado las influencias
de Picasso y Arp, asi como la
relacion con la creacion auto-

mitica y la intervencion del azar.
Josefina ALIX TRUEBA, “La
Experimentacion Tridimensio-
nal”, (1994).
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10" “Caracol, mujer, flor, estrella”,

1934. 195 x 172 em. Oleo sobre

lienzo. MNCARS. Madrid.

Joan Miré, (1933).

2 El“pasmado” del barniz o de la
pelicula pictdrica se produce por

la rotura de la estructura inter-
na del material como conse-
cuencia de cambios bruscos de
temperatura o humedad o al
contacto directo con ciertos
disolventes o agua... Se mani-
fiesta en forma de velo blan-
quecino. que deforma el aspec-
to original del color

13 José Pierre. Op.cit. (1994).

14 “Golondrina™, 1937. 120 x 92
cm. Téenica mixta sobre celo-
tex. MNCARS, Madrid. Y en la
misma linea, “Pintura sobre
masonite™, 1936. 78,3 x 107,7
cm. de la Fundacion Mir6,
alquit
conglomerado.

fleo,

dn cascina y arena sobre

salista y Miré - y tambi¢n Dali -, como

parece disfrutar enorme:

sur
buen surrealista
mente con esios juegos

Los anos 30

En 10s anos 30 Mir6 deja un poco de lado
sus experimentos con el collage v retoma el
lienZo y OIroS NUEVOS SOportes como medios
de expresion. Volverd a jugar con las texiu-
ras, los acabados mate v los contrastes de
color a la bisqueda de nuevos caminos den
tro de la “pintura

Del ano 34 es “Caracol, mujer, flor estre-
Jla"10, cuyas imagenes podrian responder a
las alucinaciones de las que el mismo Miré
habla, retomando nuevamente la linea del
pretendido automatismo al que nos referia
mos con anterioridad: “Me resulta dificil hablar
de mi pintura, ya que ésta siempre ha surgi-
do en un estaclo de alucinacion provocaco
por cualquicr impacto, objetivo o subjetivo,
del que no soy en absoluto responsable’ 1!

A pesar de las palabras del propio Mir6.
el automatismo y el azar tienen un influen-
cia relativa. En cualquier caso v en el plano
puramente material, que es el que ahora nos
ocupa, nos enfrentamos a una pintura 1éc-
nicamente muy elaborada (Fig. 2). Sobre un
lino de rama muy fina y con una imprima-
cion muy leve (carece de preparacion pro
piamenie dicha). se aplican colores muy
diluicdos pero opacos, que. absorbidos por
el tejido dejan una texiura iniencionada
mente aterciopelada. Encima de estos fon-
dos se pintan las formas con colores mas

transparentes, siguiendo el dibujo previo
realizado con carbon o grafito. Esta pintu-
ra tampoco esté barnizada, como es habi-
tual en Mird. Sobre los fondos de color sie
pequenas manchas

na se evidencian

2. “Caracol, mujer, flor, estrella”, 1934. Oleo sobre lienzo. 195 x 172 cm. MNCARS,
Madrid. La textura aterciopelada se obtiene trabajando con colores muy diluidos sobre

el lienzo apenas imprimado. Se pueden apreciar los “pasmados” que afectan a la pin-

tura en forma de manchas blanquecinas
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blanquecinas: son “pasmados” puntuales
que se originan por la rotura de la estruc-
tra interna del material, en este caso la
capa pictorical2

Decia José Pierre que la espontancidad

se logra mediante manchas, proyecciones
suciedad, color y materia pictorica en Miré
v que, con ello, habia demostrado que a
materia prima de la pintura constituye por
sf misma una reserva de espiritualidac 3. Y.
efectivamente, Mir6 sigue experimentando
en todo momento con la materia, con los
sopories, con las texturas y con la poesia
de los materiales a pesar de ciertos titulos
escatologicos.  En

provocadoramente
Hombre y mujer ante un monton de excre-
menios” de 1935, de la Fundacion Mir6, tra-
baja el Gleo sobre un soporte relativamen-
ie habitual, el cobre. Sobre este cobre, el
6leo se abre al secarse dandlo lugar a cra-

quelados por merma o craquelados de 1éc-
nica, muy habituales en la pintura contem-
pordnea. Se deben. con frecuencia, a la baja
calidad de los dleos o a la rapidez en la eje-
cucion, 0 a un exceso de aglutinante,

Los soportes, por oiro lado, represen-
fan una parte esencial en la produccion de
Mir6. De ellos le atrae el color v, sobre oo,
a textura, v los escoge cuidadosamente
fanto en su obra grafica. como en su obra
pictorica y esculidrica. En lo que a pintura
se refiere, experimenta con texturas mat
cadas en los primeros tiempos con lienzos

de estructuras gruesas y otros maieriale:
como los cartones o el celotex - que es un
tipo de tablex muy grueso v de superficie
abrupta -, que deja vistos en gran medida
para contras

superficie de la pintura. Las te
tas evolucionan con el tiempo hacia la sim-
plificacion que representan los fondos lisos,
pulidos y finos. de preparaciones blancas
propios

vistas, artesanales o industriale
de sus etapas mas maduras

Contintia la experimentacion y la
“Golondrina™ de 1937 s un ejemplo espec-
tacular de como transgredir todas las “nor-
mas tradicionales de la 1écnica pictorica
(Fig. 3). Empezando por un soporte semi-
rigido. el celotex. que queda a la vista en
gran parte de la obra, siguiendo por la
ausencia de preparacion y por una capa
pictérica elaborada con Gleo puro o mez.
clado con cargas finas (carbonatos o simi-
lares) para obtener distinias (exiuras v gro-
sores. La superficie, naturalmente, no esta
barnizada

En 1938 con “Retrato IS vuelve a
soporte de lino, esta vez de rama media
Sin embargo, se inaugura en el uso de pre-
paraciones blancas indusiriales, La prepa-
racion queda a la vista en gran parte del
lienzo: como ¢l papel en la acuarela, Miré
aprovecha a menudo para sus blancos la
misma preparacion y éste serd desde aho-
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3. “Golondrina™,

1937. Técnica mixta sobre celotex. 120 x 92 cm. MNCARS,

Madrid. Los materia-

les de carga proporcionan a la pintura una textura muy porosa. Lo interesante es jugar con las tex-
turas del soporte y de la pintura. Las erosiones sufridas por el soporte en los bordes son muestra

de su fragilidad.

ra un recurso habitual en su pintura. Sobre
un dibujo previo en grafito, las formas se
construyen con grandes masas de colores
puros muy lisos. Parecen interesatle ahora
los acabados pulidos y satinados, pero en
esle caso tampoco barniza la pintura. Estos
rasgos hacen de la pintura una superficie
muy vulnerable a la suciedad, a las man-

chas. roces. etc.. puesto que cualquier
defecto se hace més evidente sobre una
superficie plana que sobre tna textura mar-
cada (Fig. 4)

Los aios 40
Al inicio de la década de los 40 Miro dedi-
ca gran parte de sus energias a dibujar y pin-

4. “Retrato 11", 1938. Oleo sobre lienzo. 162 x 129 cm. MNCARS, Madrid. En las masas planas de color
cualquier defecto se hace mds evidente. En la imagen, manchas grasas de huellas de dedos. Las man-

chas de este tipo se eliminan muy dificilmente por su componente graso y por la marca que inevitable-

mente dejard la limpieza.

Notas al texto

“Retrato 11, 1938, 162 x 129

- TECNICAS

em. Oleo sobre lienzo
MNCARS. Madrid. Un detalle
interesante de este cuadro es que
esti firmado dos veces. Miré

suele firmar con trazos negros

sus obras - “Mirg” -, en uno de
los dngulos inferiores, casi siem:
pre el derecho, y normalmente
sin fecha, Tambicn es muy habi
wal que firme, feche y titule las
obras en el reverso, sobre el lien-

20: por ejemplo “Mird /21-11-
46/ Oiseaux dans I'espace”. En

el caso de “Retrato 11", el fingu-
o inferior derecho estd firmado
comao suele ser habitual, pero,

ademis, casi en el borde dere-

cho en la zona central, aparece
una segunda firma diminuta,

59 - PATINA /9
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6 Se ha sefialado la interpretacion
freudiana de las “estrellas” de
Mird. Segiin J.A. Ramirez, “la
estrella es el sexo”. J.A
Ramirez, (1996/97).

Personaje y péjaro en la noche”,
1945. 146 x 114 cm. Oleo sobre

lienzo. MNCARS. Madrid.

18 “Pintura”, 1949. 65.5 x 81.5 cm.
Oleo sobre lienzo. MNCARS,
Madrid. (N° Reg. 8593)

19" Georges Charbonnier, (1960).
Citado por José Pierre, (1994).

20 “Pintura”, 1949. 195 x 96 cm.

Oleo sobre lienzo. MNCARS.

Madrid, (N° Reg. 8597)

“Pintura’”, 1950. Oleo sobre lien

20. MNCARS, Madrid.
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5. “Pintura”, 1949. 65,5 x 81,5 cm. Oleo sobre
lienzo. MNCARS, Madrid (N° Reg. 8593). Miri
provoca goteos de disolvente sobre la pintura para

abrir cercos o para pintar con “restregones

1ar sus “consielaciones” generalmente con
gouache, pastel, 1dpiz /o tintas sobre sopor
te de papel o canén. La iconografials que se
deriva de estas obras continuard presente en
obras posieriores como "Personaje y pajaro
en la noche”, de 1945 17. Sobre una iela de
lino de rama muy fina y sobre una prepara-
cion artesanal blanca, el 6leo se aplica muy
denso haciendo girar la brocha para obtener
una especie de estrella

Las esirellas, la luna son motivos que se
repiten en la pintura de Mir6 desde principios
de 10s 40. Pero los motivos pueden cons-
color o también formarse
Pintura’ls

iruirse a base de
disolviendo” el mismo color. En
de 1049, la preparacion blanca industrial s
trabaja con un éleo muy diluido, se aplica
una especie de aguada” final a modo de pat
na e incluso se usa el disolvente (esencia de
frementing) o petroleo en forma de goteo para
abrir” el color y conseguir formas circulares
(Fig. 5).

Resulia muy significativo lo que dice el
propio Miré sobre su manera de trabaar y el
valor que concede a los materiales manipu-
laclos por el azar

Nunca, nunca he utilizado una tela tal
como llega a mis manos. Provoco acciden-
tes, una forma, una mancha de color
Cualquier accidente es bueno. Es la mate-
ria la que decidle. Preparo el fondo limpian-
do los pinceles en la tela. por ejemplo
También serviria ¢l echar un poco de petré
leo por encima. Si se trata de un dibujo, armr
go el papel, lo mojo. El agua que chorrea
traza una forma. El pintor trabaja como el
poeta: primero la palabra, luego el pensa-
miento’ 9.

Las mismas “disoluciones” y
encontramos en ofra obra del mismo titulo
v del mismo ano *Pintura”, 1949 20, Mir6 ira
baja en este cuadro con los materiales habi-

aperiuras

tuales en esta etapa: bastidor con travesa
0. tela de lino fina, preparacion industrial

LOURDES RICO MARTINEZ

6leo muy diluido en capa muy fina y con
veladuras, dejando que las formas se vayan
Este caso, sin embargo
existe un grave pro-
la capa de pintura

creando "al azar
nos interesa porquc
blema de conservacion
es extremadamente delgada en algunas
zonas y se adhiere defectuosamente a la
ademds, es poco porosa

El resultado

preparacion ue
v no favorece esta adhesion
es la pérdida de pequenas escamas de pin
tura, especialmente evidente en los negros
(Fig. 6)

Los anos 50 y 60
Con la ocupacion nazi, Mir6 abandona
Paris y pasa algtn tiempo en Mallorca, don
de se instala definiivamente en 1956, 1o quc
1o le aparta en ningtin caso del circuito artis
tico. Después de la Il Guerra Mundial decli
ca gran parte de su tiempo a la produccion
escultrica y a realizar grandes murales cera.
micos que decoran amplios espacios abier
tos v edificios puiblicos, Para entonces Miré
es va universalmes
Ya dentro de las téenicas del artista en

conocido

los 50, un problema interesante es el que
presenta el soporte de “Pintura” de 1950 21
de lino de trama media

tejido es bastanie irregular

10s, los hilos de la urdimbre son excesiva-

La estructura del
en algunos pun-

mente gruesos y llegan a romper los hilos

6. “Pintura”, 1949. 195 x 96 cm. Oleo sobre lien-
20. MNCARS, Madrid. (N° Reg. 8597). La prepa-
racidn blanca, poco porosa, dificulta la correcta

adhesion de la capa pictdrica, que se levanta en
forma de pequeias escamas. Las pequeiias pérdi-
das son mds evidentes sobre el negro.
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2 Irving Sandler, (1996)

bélula de alas rojas persi-

7. “Pintura”, 1950. Oleo sobre lienzo. Mi

RS, Madrid. (N° Reg. 8594). Pequeiios desgarros verti-

cales provocados por la tension entre los hilos de la urdimbre (demasiado gruesos en algunos puntos)

y los de la trama.

de la trama. dando lugar a pequenos de:
garros verticales (Fig. 7). Por lo demds, es
un cuadro también muy destacable en
cuanto a técnica. Existe nuevamente un
interés especial en mosrar el ejido, la tex
tura de la tela. Mas que preparacion, pre-
senta una imprimacion muy ligera, blanca
porosa y artesanal, aplicada de forma irre

gular, sobre la que se combinan zonas de
Sleo denso y zonas de oleo muy liquido
v se juega con distintos recursos -goteos
patina de fondo y huellas de manos-, muy
en la linea de lo que en €sos momentos el
movimiento de la Action Painting hace en
Nueva York2?

Muy distinio en técnica es el caso de
“Libélula de alas rojas...” de 195123, Estas
diferencias de rratamiento en cuadros de la
misma época demuestran el caracter pro-
fundamente experimental de la actividad de
Mir6. La preparacion vuelve a ser fina y
regular y las superficies pulidas, obtenidas
a base de colores densos y 0pacos. pero
sin llegar a empastar, sobre un fondo tra
bajado con matices suaves. Desde el pun-
to de vista de la conservacion, existe en
este cuadro, aunque el bastidor es de
cufias, un problema de tension, que se
| lienzo en

manifiesta en la deformacion d
uno de los angulos.

En un plano mucho méas general, es
importanie poner de manifiesto el revulsi-
vo que suponen 10s anos 50 v 60 para el
arte contemporaneo. Durante este tiempo
se opera un cambio fundamental en las téc-
materiales usados hasta ese

nicas y
momento por los piniores, puesto que la
iniroduccion de los plasticos en la vida coti-

diana no podia dejar de afectar al mundo
del arte

En la pintura contempordnea, ademas
de la aparicion de nuevos tefidos, de las pre-
paraciones industriales plasticas (@ base de
resinas vinilicas generalmente) y de los bar-
nices sintéticos, se produce una auténtica
revolucion del color con la introduccion de
l0s acrilicos. Los colores acrilicos permitie-
ron trabajar en formatos mayores, con
mayor rapiciez de ejecucion, con nuevas tex-
turas v perfectos acabados y. sobre todo.
con una amplisima gama de colores
muchos de ellos hasta entonces inéditos

A principios de los anos 60. Miré empie

za a trabajar con eslos nuevos materiales.
explotando la facilidad y la rapidez de eje
cucién que permiten las preparaciones
industriales y los acrilicos. De 1965 son
“Pdjaro en el espacio I'y “Pajaro en el espa-
cio I, donde ademéas ensaya con 10s for-
matos apaisados y muy alargados que pro-
vocan problemas de tension en las telas con
las consiguienies deformaciones. En “Mujer
en trance por la huida de las estrellas fuga-
ces™, de 1969, combina sobre un lino de
frama gruesa y preparacion industrial, el
dripping” (salpicado de pintura con la bro-
chay, los brochazos irregulares y las super
ficies lisas v perfectas, todo ello consegui-

do a base de colores acrilicos.

Los anos 70
Los 70 representan en la pintura de Mird

un desarrollo estético importante a partir de
la etapa anterior. Las formas se depuran y
l0s fondos se van simplificando: los cuadros
se van vaciando en busca de la sencillez y

guiendo a una serpiente que se
desliza en espiral hacia la estre-
lla cometa”, 1951. MNCARS.
Madrid.
“Pdjaro en el espacio I”, 1965,
2 x 145 em. Acrilico sobre
lienzo. MNCARS, Madrid (N°
Reg. 8601),
“Pdjaro en el espacio 11", 1965
22 x 145 em. Acrilico sobre
lienzo. MNCARS, Madrid (N°
Reg. 8875).
Mujer en trance por la huida de
las estrellas fugaces”, 1969
Acrilico  sobre  lienzo,
MNCARS, Madrid.
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“Mujer, péjaro y estrella
(Homenaje a Picasso)”, 1970.
245 x 170 cm. MNCARS,
Madrid.

Intervencion realizada en el afio
89 por el Departamento de
Conservacion-Restauracion del
MNCARS. entonces MEAC.
Informe de Restauracion del
22.2.89. MNCARS.

27 Sobre los problemas de conser-
vacin de pinturas monocromas
y arte contempordneo en gene-
ral ver Brambilla P. y Gallone
A (1990 AAVV (1992);
Althier, H. (1983).

26

a intensidad formal. Desde el punto de vis-
1 material, la pureza y la sencillez se siguen
obteniendo, en general, a base de materia-
les sintéticos,

“Mujer, pdjaro y estrella’, de 1970 2 es
posiblemente el cuadro més conocido y
difundido de Mir6 y. a la vez. uno de sus
mayores formatos (245 x 170 cm.). Si se
observa en detalle y detenidamente se pue-
den obtener conclusiones muy curiosas

Sobre un lino de trama gruesa (Como
suele ser habitual en grandes formatos) y
con preparacion industrial, se han aplicado
colores puros en grandes masas. Tal como
parecen demostrar los estudios realizados
durante la restauracion del ano 89 2%, no se
trata de Gleo ni de acrilico, sino de pigmen:
1os disueltos en medio acuoso. La prepa-
racion se ha dejado vista en grandes espa-
cios, pero sobre ella aparecen (razos y
brochazos de pintura blanca, que se distin-
guen bien de la preparacion porque ésta ha
amarilleado ostensiblemente te amari-
lieamiento es la posible consecuencia de la
oxidacion de los aditivos que, con mucha
frecuencia, esian presenies en las prepara-
ciones industriales (plastificantes, coloran-
tes...). (Fig. 8)

La preparacion presenta, aden:
craquelado general de 1oda su superfici
y es muy probable que el cuadro fuera pin-
tado con la preparacion ya craquelada, 1o
que significa que el lienzo pudo estar dobla-
do antes de ser tensado en su bastidor. En
la intervencion del ano 89 se consiaté que
el lienzo habia sido forrado con un adhe-
sivo sintdiico v que este forrado se debio
realizar antes de que Miré pintara el cua-
dro y como consecuencia del mal estado
que presentaba la preparacion. El estado

un

8. “Mujer, pdjaro v estrella (Homenaje a Picasso)”, 1970. MNCARS, Madrid. Los
colores planos y los fondos blancos acusan mas los efectos del envejecimiento. En

este caso, a las pequeiias grietas y las manchas se anade el amarilleamiento de la

preparacion vista.
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del soporte, comprensible por el gran for-
mato del lienzo, proporciona muchos daios
sobre la forma de trabajar del artista, inclu-
50 de los procesos anieriores a la aplica-
cion del color. Otras alieraciones que pre-
senta la pintura son los roces, desgastes
pequenas pérdidas y manchas habituales
en una superficie no barnizada, ademas de
problemas de tension propios de un for-
mato tan grande

N los anos 70. la piniura de Miré se ha
ido vaciando en la busqueda de la sencillez
formal: grandes espacios blancos que son
siempre la misma preparacion industrial vis-
ta o un fondo trabajado minimamentie con
acrilico blanco y, sobre estos fondos, algu-
nas formas y trazos sencillos, explotando la
bicromia o la tricromia. El problema de la
conservacion de pinturas monocromas -
como las pinturas blancas de Lucio Fontana-
0. en general, de obras con grandes super-
fi 5 lisas ha suscitado una viva polémica
entre los restauradores de arte contempo-
rdneo.

Las superlicies monocromas, frecuen-
temente no barnizadas, son especialmente
sensibles a la suciedad. las manchas, las
huellas de dedos, las oxidaciones, rasgu-
f0s v 10do 1ipo de marcas o defectos. que
dejan una impronta mucho mas visible sobre
una superficie pulida, que sobre una abrup-
I problema de la limpieza, o de cual-
quier ofra intervencion, sobre estos fondos
radica en la dificultad de eliminar todas las
marcas y, a la vez, en no dejar otras huellas
durante la intervencion

Frente a los defensores de la interven-
cién minima -que viene a ser el criterio pre-
dominante, v el mas ¢tico, entre los restau-
radores de arte contempordneo- existen
también ciertas corrientes que abogan por
el “repinte” total de los cuadros monocro-
mos para devolver a estas piniuras a su
“idea” original. La alteracion de la superficie
original provoca una coniradiccion exirema
entre su aspecto y su significado concep-
tual: la pureza de la superficie lisa deja de
tener sentido en el mismo momenio en que
esta pureza queda tocada. La dialéctica
enire el criterio de intervencion minima por
parte del restaurador-conservador y la ten-
1acion de repintar totalmenie la superficie
alteracia sigue provocando discusiones enre
los profesionales: ¢(qué es mas importante
conservar el conceplo o el objelo? Parece
que el objeto deja de tener valor sino se
mantiene su significacion "concepiual’, pero
esta opinion -discutible en cualquier caso-
daria pie a la ejecucion de intervenciones
muy drasticas?7.

Las pinturas de Miré de los anos 70
experimentan con la pureza de los fondos
blancos y con el contraste de las formas
sencillas sobre éstos. Pero, a la vez, conti-
nua la investigacion en torno al color, las
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9. “Pais

aje”, 1976. Técnica mixta sobre lienz

. MNCARS, Madrid. (N° Reg. 8878). Mir sigue experi-
mentando con los contrastes del color sobre el fondo de preparac v

vista o mir 7

con las manchas accidentales que produce el disolvente sobre el color:

1écnicas de las manchas y el jucgo del azar
El juego con colores puros y limpios, mani
pulados con 1écnicas como el “dripping” v
el goteo o por la accién del disolvente (Fig
9), SON reCUrsos que ya empiezan a estar
presentes desde los afios 40 v 50 en ¢l
presionismo Abstracto norteamericano
(Action Painting) y en el Informalismo que
como es sabido, deben mucho al movi-
miento surrealista. La adopcion de os nue-
vos criterios esiéticos produce, en cierta
medida, un abandono de las técnicas tradi
cionales y un desvio premeditado de la fun-
cion inicial de los materiales de siempre y
de los nuevos: “.. buscar la belleza, al nivel
de la materia misma, una belleza fea

En su camino, Mir6 ha ido depurando la
pintura hasta llegar practicamente al vacio,
ala simplicidad exirema que es la expresion
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LA CONSERVACION

DEL ARTE RUPESTRE EN CUEVA

Marina Martinez de Marafdn Yanguas -

La conservacion de la cueva como soporte indisoluble, 1anto conceptualmente como fisica-
mente. de las manifestaciones artisticas en ella conienidas, es el punto de partida de esie
articulo. En €l se expresan los elementos que rigen su equilibrio iniemo asf como 1os proce-
s0s de alieracion y las causas que pueden llevar a ella. Todos estos aspectos han sido estu-
diacios desde diferentes disciplinas y se entienden aqui como premisa para la elaboracion
de cualquier proyecto de conservacion del ane rupesire en cueva

Palabras Clave: Cucva, arte rupesire, conservacion. dindmica de la cueva, procesos de alie-
racion

ON SIT CAVE ART
The starting point of this paper is the conservation of caves considered as the basic support
boih conceptually and physically. of the artistic manitestations which they coniain. The ele-
menis that govem the intemal stability of caves, as well as the different processes and caus-
es of deterioration, have been sudicd by other disciplines and are presenied here as ihe
basis for all conservation plans of cave painiings

Key words: Cave, Cave painting, Conservation, Dynamics insicle the cave, Deterioration pro-

cesses.

as cuevas han suscitado un gran interés

desde mucho anies de que se conociera

la existencia de manifestaciones artisticas
en su inierior. Las primera exploraciones cien-
tificas en cuevas se realizan de forma espo-
radica en el siglo XVIL El espiritu roméntica
del siglo XIX agudiza el interés de la socie-
dad por las cuevas y se comienza su explo-
tacion turistica lo que llevé aparejado, inevi-
tablemente. la modificaci on de su morfologia
para hacerlas mas accesibles
2| arte rupesire en cueva se descubre
tardiamente, en la segunda mitad del siglo
XIX. Este nuevo componenie de mundo
subterraneo reactivé ain mas el interés
social y las visilas se hicieron masivas. En
pocos anos, la presion del turismo fue tal
que sus efectos se plasmaron en la répida
degradacion de las manifestaciones. Se
intenté controlar el turismo introduciendo
primero regimenes de visitas regulados y
finalmente, cerrando la practica totalidad
de las cavidades. Al mismo tiempo se ini-
ciaron los trabajos de investigacion para la
conservacion tanto de las cavidades como
del arte ya que ambos constituyen una uni-
dad indisoluble tanto fisica como concep-
tualmenie.
este trabajo se preiende abordar una
vision general de la problematica de la con-
servacion del arie rupestre en cueva par-
tiendo de la descripcion de los elementos
que lo componen, la cueva y las manifesta-
ciones, para abordar luego las principales
causas y procesos de alieracion que se pue
den dar en ellas. Finalmente se plantea una

propuesta metodolégica que podria ser
seguida a la hora de estudiar los problemas
de conservacion de una cueva de estas

caractel

La cueva

Una cueva es parte de un sistema carsti-
co resultado de la accion del agua sobre un
determinado tipo de rocas que se denomi-
nan roc: fre-
cuente de formacion de sistemas carsticos
es el de las rocas carbonatadas cuyo prir
pal componente es el Ca CO,,
proceso por el que el agua es capaz
de formar sistemas carsticos en rocas car-
bonatadas es el resuliado de una doble ero-
sion, por un lado, una erosion fisica que
ensancha progresivamente las paredes y,
por el otro, una accion quimica por la que el
agua es capaz de disolver la caliza y trans-
formarla en Bicarbonato soluble con la ayu-
da del CO,. El agua interacciona quimica-
mente con el CO, dando como subproducio
Acido Carbonico con capacidad de disolver
los carbonatos de la roca a través de la
siguiente reaccion:

s carstificables. El caso m:

HL0 + CO, = H,CO5
H,CO, + CacO; = CaHCO;),

El agua de lluvia cargada de CO, es el
principal factor de erosion de un sistema cars-
tico. En el suelo va a ir disolviendo el CO, de
produccion metabolica de los vegetales y de
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la descomposicion de la materia organica. Al
llegar a los horizonies rocosos comienza su
accion de disolucion de la calcita aumentando
su concentracion hasta llegar a la superficie
de la roca donde se produce su liberacion
por evaporacion del agua. Este fenomeno tie-
ne lugar ya que la capacidad de disolver CO,
por parte del agua tan solo se da cuando esia
se encuenira en estado liquido. En estado
s6lido el agua no interacciona con el CO, y
en estado gaseoso tiene capacidad de gene-
rar una mezcla pero no un compuesio qui-
mico.

Los dos tipos de erosion estan presen-
tes siempre aunque, en funcion de volumen
de agua que intervenga y de la morfologia
del camino que siga. predominard uno u
otro al estar determinando la velocidad de
circulacion. A mayor velocidad, la erosion
fisica aumenta en detrimento de la erosion
debido a la diferente
velocidad a la que se desarrollan ambos
fenomenos. La velocidad es directamente
proporcional a la ley de maxima pendiente
v minima resistencia, También tendrd impor-
tancia en estos procesos el volumen de agua
que interviene. Si el agua llena completa-
mente la fisura por la que circula ademas
los factores contempladios va a intervenir tam-
bién el peso de la columna de agua o pre-
sion hidrostatica que determinara asimismo
la fisonomia del conducio.

En el interior de la cavidad que se ha for-
mado por 0s procesos se estan dando
otro tipo de fenémenos. En el momenio en
que el agua cargada de CaHCOy), llega a la
superficie de la cueva y comienza su eve
poracion va a producirse una liberacion de
vapor de agua y CO, v la precipitacion de

~aCO, ya que la aimosfera del interior de la
cueva es menos rica en CO, que el agua. La
reaccion que tiene lugar es la siguiente:

AHCO,), = H0 + CO, + CacO,

El Caco; liberado va a precipitar en for-
ma de estalactitas, estalagmitas y diferentes
espeleotemas sobre la superficie de la roca.
Esta reaccion es reversible por o que la con-
densacion de agua sobre la superficie de la
roca trac consigo una nueva disolucion de
CO, y con ello la ransformacion del CaCO;
en Ca(HCOs),

Se consigue asi el equilibrio interno nai-
ural de la cueva en el que interviene el vapor
de agua, el gas carbonico y la calcita 0, mas
propiamente, los iones disueltos de Ca** y

HCO,. El equilibrio en el vapor de agua se
consigue a través de su produccion por eva-
poracion y pérdida por la veniilacion y el inte
cambio con el exierior. De manera que la HR
se mantiene con muy pocas variaciones a lo
largo de todo el ano. El CO, se mantiene tam-
bién en equilibrio dindmico en esta reaccion
através de la produccion por desgasificacion

en el momento de la evaporacion y la pérdi-
da por redisolucion en el momento de la con-
densacion

Dinamica interna de una cueva

Para comprender c6mo funciona una
cueva debemos partir de considerar las dife-
rencias que presenta con respecto a la super-
ficie terrestre. Una cavidad cdrstica s un
recinio cerrado pero no estanco. La prime-
ra peculiaridad que se deriva de ello es su
singular régimen energético. En el exterior la
energia calorifica en forma de radiacion solar
incide sobre la superficie del suelo produ-
ciendo su calentamiento y por conduccion
se calienian las capas de aire mas bajas de
la atmdsfera. Este aire caliente se eleva trans-
portando la energia calorifica ahora por con-
veccion.

El comportamiento de una atmaosfera sub-
terranea es muy diferente va que no existe
radiacion solar y por lo 1anto diferencia de
calentamiento en las superficies v circulacion
de masas de aire. mismo. la turbulencia
en el interior de una cueva es muy pequena.
Por todo esto, en interior de una cavidad epi-
gea se configura una atmosfera de tempera-
tura practicamente constanie. Sin embargo.
se ha dicho que la cueva es un medio cerra-
do pero no estanco. Esio es. existe una
“omunicacion con el exterior v, por o tanto,
intercambio.

El intercambio de ma de aire entre el
interior y el exterior de una cueva se real
ra de acuerdo a las caracteristicas de cada
una de ellas. La diferencia entre dos masas
de aire viene determinada por su peso espe-
cifico que a su vez estd en funcién de su con-
tenido de vapor de agua y CO,. La cantidad
de CO, en el aire afecta variando su peso
especilico, es una mezcla en la que no exis-
ie un limite de saturacion y puesto que el
peso molecular de gas es superior al del aire,
cuanto mayor sea el contenido de CO, en el
aire mayor serd el peso de la mezcla,

El vapor de agua tiene un efecto opues-
10 va que en este caso se estan dando feno-
menos de disolucion y existe ya un limite de
saturacion. El peso del aire es ahora inver-
samenie proporcional a la cantidact de vapor
de agua que contenga. La solubilidad del
agua en el aire aumenta con la temperatura

La aimdsfera del interior de al cavidad fie-
ne. por lo general, un elevado contenido de
vapor de agua que frecuentemente llega al
punto de saturacion. ya que los fenémenos
de evapotranspiracion que se dan en el sue-
1o aqui no tiene lugar. El aire exierior mas
seco que llega al interior de la cavidad va a
humidificarse a expensas del aire interno.
Esta relacion puede ser inversa en algunas
circunsiancias. La humidificacion del aire es
un fendmeno de evaporacion de agua.
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tipo de cambios de estado se producen por
medio de reacciones endotérmicas, es decir,
consumen energia. Como en el interior de la
cavidad no existe una fuente externa de ener-
gia el calor se obtiene del medio. El meca-
nismo por el que se produce este calor para
lievar a cabo el cambio de estado del agua
es descendiendo la temperatura del resto de
los componentes de esta aimosfera. Esto va
a dar lugar a un desfase entre la temperatu-
ra del aire v de la pared rocosa y una trans-
fusion de calor por conveccion. La energia
que se acumula en el medio se conoce como
entalpia y juega un papel muy importante en
la dinamica de las cavernas ya que, cuanto
mayor sea la entalpia del medio mayor sera
su inercia a cambiar las condiciones.

La primera consecuencia de los inter-
cambios de aire entre el interior v el exterior
de la caverna son 1os fenomenos de evapo-
racion y condensacion del agua. Como con-
secuencia de la condensacion de agua se
prodluce la solubilizacion del CO, v el aumen-
1o de la agresividad del agua ya que para con-
servar el equilibrio de la reaccion sera nece
sario un aumento €n su concentracion iénica
a través de la disolucion de la calcita. LLos
fenomenos de evaporacion producen la libe-
racion del CO, a la aimosfera y el aumento
de su peso especifico. El equilibrio entre la
produccion de vapor de agua por evapora-
cion y su disminucion por ventilacion es lo
que determina que las condiciones se man-
tengan constantes

La condensacion de agua en el interior
de la cueva no es uniforme en toda la super-
ficie sino que estd determinada por las vias
de circulacion de las corrientes de aire. La
circulacion del aire llevara una direccion dife-
rente en funcion de la estacion del ano en
la que nos encontremos. La circulacion del
aire y los fenomenos de condensacion estan
también condicionados por la textura de la
superficie rocosa y la morfologia interna de.
la caverna,

La cueva es un ecosistemna definido ade-
mas por una serie de elementos bioticos que
contribuyen a su equilibrio. El equilibrio de
la biocenosis cavernicola se establece tanto
en el interior de la cueva como en intercam-
bio con el exterior.

Los tres tipos de pobladores que se pue-
den encontrar en las cuevas son

1. Trogloxenos: son especies que viven

aprovechando las ventajas de tempe-

ratura constanie y ausencia de enemi-

gos pero tienen que salir en busca de

alimentos.

Trogléfilos: son las especies que pue-

den pasar la vida en el interior de la cue-

va o en el exterior,

3. Troglobitas: son especies que se des-
arrollan exclusivamente en el interior
de cavernas.

N

MARINA MARTINEZ DE MARANON YANGUAS

ste Gliimo tipo de poblaciones se carac-
terizan por ser. mayoritariamente estenoriti-
cas, esto es. que se desarrolla ¢n unos
medios con limites muy estrechos de con-
centracion de determinados iones. La con-
centracion ionica del agua de una cueva esl
determinada por 10s fenémenos de evapo-
condensacion, esto significa que la alteracion
del equilibrio fisico-quimico de la cueva pue-
de provocar el colapso de estas poblaciones
o los desequilibrios biologicos en el interior

El arte en el interior de la cueva

Las manifestaciones artisiicas en el inte-
rior de una cueva se componen de pintura
grabados y modelados en barro, Se han rea-
lizado muchos estudios estilisticos y de tec
nologia sobre el arte rupestre pero tan solo
las recientes técnicas analilicas estan per-
mitiendo obtener datos fiables v gracias a
cllos, se estd pudiendo descubrir matices y
aspectos importantes de estas manifesta-
ciones,

Los primeros estudios que se realizan
sobre las écnicas se basaban en el tipo de
materiales localizados en los contexios
arqueoldgicos v que se identificaban con la
elaboracion de los pigmenios. También se
ha recurrido a la realizacion de reproduc-
ciones experimentales de 10s procesos de
elaboracion para poder obtener conclusio-
nes sobre las posibles 1écnicas que se
emplearon

A través de la aplicacion de diferentes
andlisis se ha podido conocer la existencia
de complejos procesos de claboracion de
las pinturas con las que se realizo el arie
rupestre. Se ha confirmado la exisiencia de
cargas y de aglutinantes, la existencia de dibu-
jos preparatorios y se ha delatado el impor-
tante papel que juegan aqui ambién las 1ex-
tras y los acabados,

Los pigmentos que se han reconocido
en el arte rupestre varian algo segan la ¢po-
ca y los yacimienios esiudiados pero, en
general, se pueden identificar algunos com-
puestos que se utilizan recurrentemente. Los
rojos. naranjas y amarillos son, por lo gene-
ral. Oxidos de Hierro tanio anhidros
(Hematita y Oligisto) como hidratados
(Limonita, Siderita y Goethita). También apa-
recen arcillas ricas en Oxido de Hierro
(ocres). En los negros se ha podido detec-
1ar el empleo de Oxido de Manganeso y car-
bon vegetal
“on respecto a las cargas los andlisis han
permitido determinar la presencia de mine-
rales de mayor granulometria que aparecen
en conexion intima con los pigmentos. El gra-
do de homogeneidad de la mezcla ha lleva-
do a considerar que se tratan de cargas y s¢
han ofrecido una serie de argumenios en
favor de esta teoria como son la evidencia
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de que en la naturaleza no aparecen estos
minerales combinados con Oxidos de Hierro
o con carbon, no es combinacion de la pared
porque se han documentado tanto en pintu-
ras parietales como en arie mueble v la gran
homogeneidad de las muestras permite des
cartar la posibilidad de que sean restos del
proceso de molienda

El estudio de la asociacion de pigmentos
v cargas ha posibilitado a un grupo de inves-
tigadores franceses, Menu y Walier princi-
palmente. la identificacion de lo que han
denominado recetas, esto es, la mezcla inten-
cional de determinadas cargas y pigmenios
en el arte paleolitico. Han descrito tres rece-
tas en base a sus estudios en las cuevas de
Ariege

Receta F que incorpora Feldespato
Potasico como carga (K Naj(Siy Al O]
Receta B que ademéds de Feldespato
Potésico incorpora Biotita KMg

AlO, (OH.F); |
Receta T que incluye Talco como carga
Mg; [ Siy O (OH),)

) ISiy

Causas de alteracion

Alteracion paisajistica

Una de las principales causas desenca-
denanies de los procesos de degradacion es
la alteracion del paisaje que rodea a la cue-
va. Las transformaciones del paisaje pueden
darse en los alrededores de la entrada o en
el terreno sobre la cavidad

La modificacion paisajisiica del entorno
de la entrada afecta directamente a la con-
servacion de la cueva en la medida en que
altera los regimenes de intercambio de tem-
peratura, humedad y gas carbonico entre
el interior y el exterior que es la base del
equilibrio de la cavidad. Asimismo, va a
influir directamente en las poblaciones bio-
ticas del interior de la cavidad que basan
su equilibrio en los intercambios de mate-
ria organica.

Otro tipo de modificaciones que afectan
directamente al equilibrio son las que se rea-
lizan en el ambito de influencia sobre la cue-
va. Es importante determinar la magnitud de
esta influencia por medio de los estudios de
la hidrologia de la zona. Si se altera la vege-
tacion del suelo que recubre la roca enca-
janie de la cavidad se aliera s imen inter-
no ya que se modifica la composicion vy
propiedades del suelo. La vegetacion en e
suelo actiia como regulador de la insolacion
de los apories de agua. de la composicion
de las aguas y los ritmos de evapotranspira-
cion en superficie,

Alteracion de la morfologia de la cueva
La modificacion de los accesos para
ampliarlos influye en el equilibrio en la medi-

da en que se aumenta la ventilacion interna
provocando con ello el descenso de la tem-
peratura y el descenso en la concentracion
de €O, . El cierre de las entradas provoca el
efecto contrario, esto es, disminuye la venti-
lacion frenando el intercambio de masas de
aire y aumentando asi la concentracion de
€O, y alierando los regimenes de evapora-
ci6n y de condensacion, se favorece la per-
manencia de agua en las paredes y la for-
macion de cristales al ser mayor el tiempo
que tienen las sales para precipitar. Se fre-
nan también los intercambios de materia orge
nica con el exterior pudiendo ser alierado el
equilibrio biologico.

Las obras en el interior de las cavidades
han actuado alterando la morfologia de la
cueva y con ello las vias de circulacion del
aire y las zonas de condlensacion y de seca-
do. Se ve afectada asf la temperatura del
recinio y se crean zonas nuevas de deseca-
cion y de ¢ s modificaciones
en las cavidades suelen ser alieraciones irre.
versibles que precisan medicas de control
muy importantes.

Obras en el exterior

Las obras de ingenieria realizadas en el
entomo transforman profundamente los sis
femas carsticos. Las explosiones en can-
teras proximas y el rafico rodado provocan
grandes vibraciones que llevan a la amplia-
cion de los sistemas de diac al gene-
rar fracturas artificiales de la roca. La trans-
cendencia de estas alteraciones estd
relacionada con las discontinuidades que
presente este sisiema ya que actian dis-
minuyendo el efecto de las vibraciones.
Exisie otra importante fuente de vibra-
ciones que ha sido estudiada en Lascaux y
que es resultado del fransito de personas
por el interior de la cueva a través de las
estruciuras de cemento que se construye-
ron durante las obras de acondicionamien-
10 del recinio v las vibraciones que produ-
la apertura y cierre de las puertas
meldlicas. Los resultados de estos estudios,
demuestran que la magnitud de estas vibra-
ciones puede superar a las que llegan del
exierior

La aparicion de estas grietas implica la
aparicion de nuevas vias de filtracion de
aguas que afectan al régimen intemno al gene-
rar nuevas superficies de desecacion en las
discontinuidades que pueden dar lugar a
fenémenos de cristalizacion y desprendi-
miento de bloques. Sobre la superficie de las
paredes se fraduce en nuevas zonas de
desecacion y de humeciacion con 1o que se
reproducen las alieraciones,

Las aguas y la contaminacion
El agua que llega al interior de la cueva
puede ser una causa de alieracion en fun-
cion de su grado de contaminacion
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dos vias de contaminacion de las aguas. la
contaminacion del suelo por efecto de las
actividades agricolas, ganaderas, industria-
les v de los nicleos urbanos cercanos y la
contaminacion aimosiérica que es arrastra-
da por el agua de lluvia. El manto vegetal
ejerce una accion depuradora de la conta-
minacion a través de la absorcion, el inier-
cambio i6nico, la digesion aerébia etc. Sin
embargo. exisien algunas aguas que llegan
a las cavidades rapidamente por percola-
cion a través de grietas y fisuras con lo que
el mecanismo de depuracion no actia de
la misma manera. De cualquier modo. se
puede senalar que @ambién aqui la conser-
vacion del paisaje del drea de influencia en
la cueva resulia importante para la conser-
vacion de la misma. La contaminacion de
las aguas va a actuar alterando su compo-
sicién quimica y con ello su capacidad de
disolucion y cristalizacion

Los trabajos de investigacion

Las excavaciones arqueologicas poco
meticulosas han transformado, en muchos
casos, la morfologia de las cuevas y con
ello, su régimen natural. Es habitual la exca-
vacién en zonas préximas a la entrada que
alteran sus dimensiones va que es normal
la presencia de mas de un yacimiento en
una cueva. Es necesario por esto, el esiu-
dio profundo de la cueva antes de iniciar los
rabajos de excavacion para garantizar que
no existen manifestaciones artisticas en otras
zonas que puedan verse afectadas por estos
trabajos.

El estudio estilistico del arte rupes
llevado a la realizacion de calcos que puede
erosionar la superficie de la roca. Los calco
hoy en dia estan siendo sustituidos por otros
medios de reproduccion fotografica. Es prac-
tica frecuenie la humectacion de las paredes
saltar los colores a la hora de realizar
fotografias. Esta humectacion se realiza. en
el mejor de los casos. con agua aunque tam-
bién se han empleado olras sustancias como
el queroseno que provoca la contaminacion
de la roca al favorecer la adhesion de otras
sustancias

Las expediciones espeleologicas poco
respeluosas también han sido causa de alte-
racion de las cavidades. Por un lado ejer-
cen una presion sobre las condiciones inter-
nas de la cueva pero, sobre todo, la falta de
atencion a la hora de retirar los residuos
generados puede ser muy peligroso para la
conservacion de las cuevas. muy fre-
cuente el abandono de las purgas de car-
buro y las pilas empleadas en la iluminacion
que dejan residuos contamiantes que pasan
alas aguas.

Los carburos tradicionales estéan fabrica-
dos con CaC, que €s un Compuesto que se
obtiene al partir de carbono y cal sometido
aaltas temperaturas. En contacio con el agua

e ha

S
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desprende acetileno por la siguiente ¢
cion

CaCy + 1,0 = Gy, + Ca (OH),

El CH, es lo que se emplea en la ilumi-
nacion ya que es un compuesto muy infla-
mable y que desprende una llama muy bri-
llante, Tras la reaccion de combustion lo que
queda es el CalOH), como impureza que pue-
de carbonatarse al entrar en contacto con el
aire Ca (OH), + CO, = CaCoy + HyO, en cir-
cunstancias de poca humedad por lo que
esta reaccion es poco habitual en las cue-

Aunque no se produzca esta carbona-
6n el Hidréxido Cilcico es un producto

ierta solubilidacl en el agua y va a actuar
aumentando su pH

Las pilas de los modernos sistemas de
iluminacion provocan fambién una importante
contaminacion de las aguas al liberar el
Dioxido de Manganeso que se emplea como
clectrolito de las pilas cilindricas

1ac
con

Las visitas

Un aspecio de la consenvacion de las cavi
dades muy importanie es la presion que ejer-
ce la presencia de personas en el inierior de
la cueva. Las visitas indliscriminadas han sido
la principal causa de deterioro en las cuevas
1anto en las que aparecen manifestaciones
artisticas como en las que se acondiciona-
ron por su interés ecologico v ha llievado al
cierre sistematico de casi todas ellas hasta
poder determinar las medidas a tomar para
ser visitadas.

La presencia de personas influye en el
régimen intemo de la cueva en varios aspec-
10s. Por un lado en la temperatura. Una per-
sona emite una canticad de calor que ha sido
estimada entre 71 y 100 Keal a la hora. la
principal forma de emision de este calor es
la radliacion (70%) seguida por la conveccion
que es también importanie, y de una forma
despreciable la ransmision
calor que se emite por radiacion va a
ser absorbido en parte por el aire que es
paz de emiiir en el IR debido a su con-
tenido en vapor de agua y en CO, y ofra
parte, llega directamente a las paredes. La
roca. debido a su alia capacidad calorifica
no va a modificar facilmente su temperau-
ra aunque una excesiva radiacion puede
fener este efecto. La energia absorbida por
el aire puede ser disipada asi mismo. por
conveccion y radiacion hacia la pared. El
balance final entre la produccion de ener-
gia v la pérdida por difusion del calor nos
dara el valor del incremento de la tempe-

ratura

La repercusion del incremento de la tem-
peratura en el interior de la cueva producido
por la presencia de visitas serd evidente i,
como se ha explicado. supera los limites de
tolerancia energética y desencadenard pro-
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cesos de evaporacion en la superficie v dis-
minucion de la HR

<1 cuerpo humano también desprende en
la respiracion una cierta cantidad de CO, que
se ha calculado que esta en tomo a los 17
litros a la hora. Esie gas s¢ va a incorporar a
la mezcla del aire aumentando la presion par-
cial del gas en la atmosfera y con ello alte-
rando el equilibrio natural y forzando la diso-
lucion de carbonatos.

Como tercer factor de alieracion del cuer-
po humano emana vapor de agua a raves
de la respiracion principalmente y de la rans-
piracion de forma secundaria, La cantidad de
vapor de agua que se emite se ha lado
en tomo a los 50 gr. a la hora, El aporie de
este vapor a la atmosfera provoca un aumer-
10 de la humedad absoluta que puede des-
encadenar procesos de condensacion en
superficie con las consecuencias que esto
trae en el equilibrio

Como tiltimo factor de alteracion por par-
te de los visitantes estd su actuacion como
mecanismo de transporte de materia orga-
nica y microoganismos al interior de las cue-
vas.

La iluminacion

Muy relacionado con 1o anterior esta la
infroduccion de fuentes de iluminacion para
¢l acondicionamiento de las cuevas para su
visita. Estas fuentes son focos de calor que
aumentan localmente las temperaturas y pro-
en las zonas proximas
ser disminuido con la

vocan desecaciones
Este problema puede
utilizacion de fibra optica

Un segundo efecto que tiene fa ilumina-
cién es que. atn con muy poca intensidad
favorece la proliferacion de microorganismos
fotofilicos, no necesariamente muy exigen-
tes. ajenos a las cuevas,

Procesos de alteracion
en el interior de la cueva

Elipo de procesos de alteracion que s
pueden desarrollar en el interior de una cue-
va se pueden clasificar en alteraciones fis
cas, quimicas y biologicas, auncue existen.
enmuchos s, una clara imbricacion enire
clias

Alteracion fisica

Los principales mecanismos de aliera-
cién fisicos vienen provocados por el cam-
bio en la temperatura y su repercusion direc-
1a en la HR. Como se ha mencionado, la
temperatura en el interior de una cueva se
mantiene constante durante todo el ano con
margenes de variacion de + 1.5°C aproxi-
madamente. Las fluctuaciones en la tempe-
ratura solo afectaran a su régimen natural
cuando superen la entalpia energética del
recinio.

La primera consecuencia de las varia-
ciones en la temperaiura de la cueva es la
contraccion y dilatacion de los materiales
de la pared rocosa. Los diferentes compo-
nentes de la pared van a presentar unos
coeficientes especificos de dilatacion con
lo que la variacién de la temperatura pro-
vocara la pérdida de cohesion entre esios
materiales. Asi mismo, como ya hemos vis
10, la pared esta formada por una roca
madre de tipo calizo sobre la que se ha des
arrollado una cubierta cristalina por precipi-
tacion. Las manifestaciones artisticas se
encuentran sobre esta cubierta cristalina que
podemos denominar roca soporte. La dife-
rencia entre los coeficientes de dilatacion
de una y ofra roca va a provocar su pro-
gresivo desprendimiento ante 1os cambios
en la temperatura

Los cambios en la humedad relativa van
a afectar a los materiales higroscopicos
que aparecen formando parte de las super-
ficies rocosas. arcillas mayoritariamente
La respuesta de estos materiales a las flu
tuaciones de la HR es muy rapida y vio-
lenta con lo que se estan generando pro-
cesos de pérdida de cohesion en los
sopories y desprendimiento por 1os pro-
cesos de humectacion y dese on si
estén en contacto con zonas mas rigidas
carbonatadas
ecacion de los materiales arc

ca

La des
llosos puede provocar también la aparicion
de vermiculaciones que son acumulacio-
nes arcillosas en zonas de evaporacion
Las vermiculaciones se originan por pro-
cesos de floculacion de arcillas en sus
pension en las aguas una vez que éstas
desecan. La aparicion de estas vermicula-
ciones en las superticies de contacto entre
las placas puede originar el desprendi-
miento ante un cambio en las condiciones

e

de humedad relativa

La temperatura no tiene una influencia
directa sobre en contenido de vapor de
agua en el recinio pero estamos viendo que
si lo tiene sobre la HR y ésta, a su vez, va
a repercutir en el estado en el que se
encuentra esta humedad al estar alterando
los mecanismos de evaporacion y con-
densacion

El aumento de las temperatura va a ori-
ginar la desecacion de las superficies de
la roca, Esta evaporacion forzada trae como
consecuencia la precipitacion de las sales
disuelias con lo que aumentan las forma-
ciones cristalinas sobre las pinturas y en
las grietas y fisuras que son zonas de eva-
poracion €s10s puntos es especial-
mente problemdtica la formaciones de cris-
tales ya que van a ir aumentando la
separacion entre ellas y acaban por des-
prenderse en forma de | La deseca-
cion de las paredes provoca también la cre-
acion de un gradiente de humedad entre
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las interfases de la roc
te v la de la roca soporie-aire con lo que
se fuerza la salida de agua hacia el exte-
rior para restablecer el equilibrio y se ace-
lera la dindmica natural de las aguas hacien-
do el proceso de cristalizacion continuo.
La condensacion de agua sobre la super-
ficie por los cambios de temperatura pro-
voca erosién también por lavado y arras-
tre de materiales en superficie y altera
nuevamente el equilibrio de la reaccion.

La temperatura acitia como catalizador
de las reacciones fisico-quimicas que se
dan en la cueva pero también de las reac-
ciones biologicas pudiendo desencadenar
procesos de competencia en las poblacio-
nes cavericolas y desarrollo exponencial
de algunas de ellas

Otro tipo de alteracion fisica es la que
provoca el agua en la superficie de la roca
El agua es capaz de arrasirar componenies
de la pared., incluidos los pigmentos. Puede
existir también una lenta erosion de estos
pigmentos. Los pigmenios son oxidos inso-
lubles y ademas suelen estar muy consoli-
dados por los carbonatos. Sin embargo,
con el tiempo puede producirse esta ero-
sion. Por otro lado. el agua arrastra dife-
rentes productos que pueden ir depositéan-
dose en la superficie de la roca

madre-roca sopor-

Alteracion quimica

Los mecanismos de alteracion fisicos y
quimicos estan inimamente relacionados ya
que. como se deduce de lo anterior, la tem-
peratura va a afectar directamente a la rea
ci6n quimica del equilibrio de la cueva. Los
elementos que intervienen en esta reaccion
se encuentran en estado ionico disueltos en
el agua. por lo tanio, la expresion completa
de la reaccion seria la siguiente:

H,O + CO, & HyCOy

que se ioniza = H* + HCOy

que a su vez se ioniza en = Ht +COy>
CaCO; + CO, + HyO & CaHCOs)

que en estado i6nico

= Ca* + HCOy = HH+CO

El equilibrio de esta reaccion se man-
tiene constante siempre que asi lo sea la
presion de vapor del CO, en la aiméstera y
cantidad de agua liquida en la superficie de
la pared y la alieracion de alguno de estos
componenies va a provocar la ruptura del
equilibrio.

La disminucion de la cantidad de CO, en
el aire, es decir, la disminucion de la pre-
sion parcial del gas, exige que para con-
servar el equilibrio disminuya la concentra-
cién también del CO, en disolucion. Si no
existe un aumento en el aporte de agua la
reaccion se equilibra a través de la precipi-
tacion de la calcita ya que la desgasilicacion
del agua provoca el aumento de su pH y
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con ello disminucion de su capacidad de
disolucion de los carbonatos

El aumento en el contenido de CO, en
la atmosfera provoca la disolucion del gas
por el aumento de la presién de vapor y
con ello disminuye el pH de la disolucion y
asi aumenta la capacidad para disolver la
calcita. Este mismo fenémeno es el que ocu-
rre ante un aumento de la cantidad de agua
liquida en la superficie por condensacion.
En este caso lo que ocurre es que dismi-
nuye la concentracion de Ca2+ al diluirse. La
concentracion de CO, se equilibra ya que
se disuelve gas de la aimésfera con lo que
el equilibrio aqui pasa por aumentar la con-
centracion de Ca?+ a través de la disolucion
de calcita

En estos mecani lel
equilibrio van a intervenir otros faciores que
deben ser contemplados. Por un lado, la
precipitacion de la calcita sobre la roca
soporie de las manifestaciones artisticas,
en circunstancias normales, se encuentra
condicionada por el tiempo de permanen-
cia del agua en la superficie de la roca. La
velocidad de la precipitacion de carbonatos
es muy lenta y se produce en 10mo a resi-
duos solidos en el agua. Las aguas que aflo-
ran en la superficie de la cueva se encuen-
tran muy filiradas por 1o que los residuos
s6lidos suelen ser muy escasos y el fend-
meno de precipitacion ain mas lento. Por
este motivo, el tiempo de permanencia del
agua en la superficie de la roca antes de
gotear y sin que se produzca una evapora-
cion forzada va a ser determinante de la can-
tidad de calcita que puede precipitar,

Ofro factor que interviene en la reaccion
es el contenido i6nico de las aguas. El las
aguas que afloran en las paredes de la cue-
va no solo se encuentran disueltos los iones
de la reaccion de la calcita sino que también
pueden aparecer otros que se solubilizan a
Io largo de su recorrido o que se aportan
por la contaminacion

Algunos de estos iones van a intervenir
en la reaccion acelerando o disminuyendo
la disolucion de la calcita. lones como Mg+,
que aparece como consecuencia de la diso-
lucion de la Dolomita, o Na* actian como
complejantes atrapando los iones HCOy v
CO42" para formar compuestos 105 I0nes
complejados ya no entran en el equilibrio
con lo que se fuerza la disolucion de car-
bonato para mantenerlo al aumentar la aci-
dez de la reaccion. La oxidacion de algunos
clementos presentes en el suclo pueden
aumentar la acidez del agua al liberar H* con
1o que se aumenta su capacidad de disolu-
cion. Otros iones actian inhibiendo la reac-
cién al disminuir la solubilidad de la calcita

ismos fundamentale

Alteracion biologica
Los cambios en el equilibrio de la cueva
a afectar directamente al equilibrio de las
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poblaciones que la habitan y afectar directa-
mente a las manifestaciones artisticas

Las principales especies que se des-
arrollan el interior de las cavernas son las
bacterias, las algas. los hongos, 10s lique-
nes y 10s musgos una vez que se ha pro-
ducido la colonizacién por otras forma:
menos exigentes

Propuesta metodologica
para el estudio de una cueva

La experiencia ha demostrado que, de
momenio, resulia imposible alterar la:

tantes ya que la cueva es un eco-
sisiema vivo que solo es posible conservar
si conservamos su entormo y su fragil equi-
librio interno.

Ante esta situacion la estrategia de tra-
bajo que se debe seguir en la conservacion
del arte rupestre debe pasar por la determi-
nacion de todos 10s factores que estan inter-
viniendo en el equilibrio para, a pariir de este
conocimiento, determinar si es posible su
apertura y los limites que se deben estable-
cer a la visita. Una posible metodologia de
trabajo para el estudio de una cueva podria
pasar por los siguienics punios

1. Estudio geografico

y climatologico del territorio

Para conocer el espacio en el que se
ubica la cueva se debe partir del estudio de
la geografia de la zona. Deben localizarse
los sistemas carsticos presentes v estudiar
la geografia de los macizos que los alber-
gan. Se debe estudiar la topografia del terre-
no. la climatologia. la vegetacion y 10s sis-
temas hidrologicos tanto epigeos como
subterrdneos.

2. Estudio del contexto geologico

en el que se inscribe la cueva

* Determinar la edad geolog de los
Macizos para CONOCET Su COMPOrtamiento.
udio de la orientacion de las estruc-
turas, disposicion de los estraios, grietas y
fallas que estan afectando a la cavidad. La
orientacion de los esiratos y los planos de
fractura de un sistema es importante a la
hora de conocer las tensiones gravitacio-
nales presentes en la cavidad que, en el
caso de sistemas seniles sobre todo, pue-
den provocar desprendimientos. La docu-
mentacion geolégica de una cueva pasa
por la realizacion de una cartografia geolo-
gica de la zona. La cartografia se realiza a
partir de mapas topograficos zonales cuyo
andlisis previo informa de muchos de los
aspectos de la geologia regional al permi-
tir el estudio y caracterizan de las redes
higrograficas etc. La cartografia geologica
se puede realizar

- Sobre el terreno con mapa, brajula y mar-
tillo.

- Con ayuda de la fologeologia que emplea
la fotografia aérea observada por medio
de estereoscopios para poder reproduci

irregularidades del terreno

ndeos que son aplicables al
dio del terreno en muchas ocasiones a
partir del analisis de testigos para com-
probar los cambios de la litologia en pro-
fundidad, permeabilidad, dureza, etc
Permite trazar mapas de isopacas, esto
es, de espesores de las formaciones geo-
l6gicas. Los principales tipos de sonde-
0s que se utilizan son los sondeos de
percusion y los sondeos de rotacion

A través de la prospeccion geofisica que
se basa en la medicion de una serie de
magnitudes que varian con el tiempo y
caracteristicas de las rocas y con la pre-

sencia de diferentes estructuras en pro-

fundidad. Los méas importantes son

La gravimetria es un sistema que per-
mite medir las diferencias en la inten-
sidad de la gravedad que va a variar
en funcion a la existencia de masas
mas o menos densas en la corteza
terrestre

Los méiodos magnéticos permilen regis-
wrar las variaciones del valor medio del
campo magnético terrestre en una
determinada region

Los métodos sismicos se basan en la
variacion de la velocidad de las ondas
sismicas al propagarse a través de
rocas de diferentes 1ipo y espacios
libres.

Los métodos eléctricos se basan en el
estudio de la resistencia que ofrecen
los diferentes materiales del terreno
al paso de la corriente elécirica

Los métodos radiométricos miden la
radiactividad procedenie de elemen-
108 inestables presentes en las rocas.

studio del los sisternas hidrologicos
subterrdneos para poder localizar el nivel de
cireulacion fredtica y en funcion a ello poder
determinar la procedencia de las aguas que
penetran en la cueva. Para ello se recurre al
empleo de marcadores de color.
stucio del régimen de circulaci
tical de las aguas para conocer 10s proce-
s0s de filiracion, Para este tipo de estudios
se emplean diferentes métodos de andl
quimico a partir de la recogida de muestras
en el interior de la cueva

n ver-

Mediciones del pH de las aguas del interior y

“omparacion con muestras de agua de
luvia recogidas en el exterior

Contenido en materia organica para deter-
minar la posibilidad de contaminacion
por parte de microorganismos

+ CONSERVACION PREVENTIVA
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Medicion de la concentracion de Nitritos y
Nitratos que puede delatar la presencia
de determinados contaminanies y micro-
oorganismos

Medicion de la concentracion de Cloruros

Medlicion de la concentracion de Carbonatos
v Bicarbonatos

Medicion del contenido de Amoniaco

Otros tipos de andlisis permiten determinar
los ritmos de filtracion

La comparacion de los caudales de agua
recogidos al exierior y en el interior de
la cueva para determinar asi si existe un
reflejo de las fluctuaciones del exterior
que estarfa indicando unos ritmos de fil-
tracion muy rapidos.

Las mediciones de los valores de Tritio. La
comparacion de las medidas de Tritio
obtenidas en el interior de la cueva con
los registros conocidos permite deter-
minar la fecha en la que el agua llego a
la superficie del suelo y a partir de ello
el tiempo transcurrido hasta su llegadia
ala cueva

Medicion del contenido iénico del agua del
interior y comparacion con la del exte-
rior para conocer la velocidad a la que
se esta produciendo la filiracion. Para
es10s estudios se evaltia la presencia

cationcs Mga+ y Cazs+ cuyos dife-

productos de solubilidad permi-
ien establecer unos pardmeiros de velo-
cidad de filtracion

3. Estudio topografico de la cavidad
sstudio de la morfologia de la cueva
para determinar las dimensiones y 1opo-
grafia interna. Este estudio se puede reali
zar, en parte, desde el exierior aunque el
levantamiento planimétrico exacto solo serd
posible a través de mediciones en el inte-
rior.

21 estudio desde el exterior se realiza
s de los métodos geofisicos va des-

estudio sobre el terreno se realiza
a través de la prospeccion directa del terre-
no

4. Caracterizacion del

sustrato rocoso de la cavidad

En este punto se deben determinar las
caracierisiicas de los diferenies soportes
sobre los que se asientan las manifesta-
ciones artisticas que pueden ser, segan las
zonas, la roca encajante del carst o las cor-
tezas estalagmiticas formadas sobre ella.

Los métodos de estudio que se emple-
an para la caracterizacion de la roca son:

* La petrografia que estudia las carac-
teristic oOpticas de la roca a partir de la
Cristalografia

MARINA MARTINEZ DE MARANON YANGUAS

« La microscopia elecironica permite
conocer aspectos microscopicos de la pie-
dra y la identificacion de algunos minera-
les.

« La fluorescencia de Rayos X que per-
mite realizar andlisis elementales

« La difraccion de rayos X que ofrece
informacion sobre la mineralogia de la roca,

+ Los andlisis térmicos permiten carac-
terizar algunos componentes de la roca a
partir de los cambios que se producen en
sus caracteristicas fisico-quimicas cuando

son sometidos a elevadas temperaiuras

* Los ensayos [isicos, los ensayos
mecdnicos y los ensayos érmicos permi
ten determinar algunas propiedades fisicas
de las rocas.

5. Estudio de las manifestaciones

artisticas en el interior de la cueva

Las téenicas que se pueden emplear
para el andlisis de los diferentes compo-
nentes de las manifestaciones picioricas en
el interior de una cueva son los siguientes

« Observacion macrofotografica para
poder estudiar las (écnicas de aplicacion
de la pintura, la distribucion de sus macro-
componentes de cara a realizar compara-
ciones, aparicion de posibles superposi-
ciones no visibles al 0jo humano,etc.

« La energia dispersiva de fluorescen-
cia de rayo: permite identificar los dife
rentes elementos que aparecen las mues-
ras de pigmentos recogidas de la
superficie,

« La difraccion de rayos X se emplea

para determinar los compuestos en los que
dn presentes esios elementos.
* La espectrometria de masas unida a
istema de separacion cromatografico
se ha empleado para la determinar la pre-
sencia de restos de materia organica y asi,
poder identificar posibles aglutinantes de
la pintura

« La espectromelria de absorcion ato-
mica estudia la composicion elemental de
una determinada muestra,

« Las estratigrafias se ha realizado para
determinar la forma de superposicion de
los diferentes componenies de la pintura y
para delatar la existencia de dibujos pre-
paratorios realizados con carbon

« La termoluminiscencia se emplea para
determinar si hubo calcinacion durante el
proceso de elaboracion de los pigmentos.

6. Determinacion del
régimen climatico interno de la cueva
La evaluacion del microclima se realiza
por medio de la medicion de diferentes fac-
tores alo largo de un determinado espa-
cio de tiempo. generalmente un ano. para
evaluar las variaciones que se estan pro-
duciendo en la cavidad con un régimen
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estable. Si no se ha conseguido recuperar
la estabilidad de la cueva por la adopcion
en el pasado de medidas ineficaces de con-
servacion habrd que recurrir a su cierre y
seguimiento durante periodos mas largos
de tiempo hasta conseguir recuperar el equi-
librio si esto resulia posible.

LOS pardmetros
los siguienics:

que se deben medir son

* La temperatura, Se debe medir la tem-
peratura del aire y de la roca en diferentes
puntos de la cueva para determinar sus
variaciones a lo largo del ano. Las diferen-
cias de temperatura enire el aire y la roca
que estaran en relacion con los regimenes.
de circulacion de aire, esto es, con la ven-
tilacion de la cueva. La medicion de las tem-
peraiuras se realiza con (erMOMENos con-
vencionales, con termometros de radiacion
y con sondas de temperatura,

* La conceniracion de COz tanio en el
aire como en el agua para conocer los
ciclos de disolucion y cristalizacion de
calcita vy las variaciones en la ventilacion
(que queda reflejada en las diferencias en
la concentracion del gas en el aire). La medi-
cion de la concentracion en el aire se rea-
liza con analizadores industriales a base de
agua de barita. En el agua, la cantidad de
CO2 se calcula a partir de la ecuacion del
equilibrio. Se parte de la consideracion de
que en este equilibrio las cargas
encuentran compensadas con lo que a par-
tir de las mediciones del pH del agua y de
la concentracion de los iones presenies se
puede calcular, a partir de formulas mat
maticas, cual es la concentracion del CO2
en la disolucion.

* La humedad en el interior de la cueva
se evaltia a partir de medidas periodicas de
la cantidad de vapor de agua en el aire con
un barémetro y los valores de humedad
relativa con psicrémeros portatiles y son-
das colocadas a lo largo de la cavidad
También se recogen muestras de agua en
probetas en diferentes punios de goteo de
la cavidad. A través de estas muestras se
evaltia el caudal de agua que liega a la cuc-

a

va y sus fluctuaciones mensuales

es

v anua-

La comparacion de las fluctuaciones inter
nas v al exterior permiten determinar el gra-
do de influencia que tienen las variaciones
climdicas sobre el comportamiento de las
aguas en el interior de la cueva.

La mayor o menor constancia en e
dal de aguas recogidas va a permitir saber
el grado de humectacion que presenta el
techo de la cueva en cada momento y.
conociendo la texiura de la superficie del
techo evaluar el régimen de circulacion de
as aguas por las paredes.

La comparacion enire estas fluctuaciones
v la HR ambienial en cada momento permite
obiener daios sobre 0s fenomenos de eva-
poracién y ventilacion que se estan danclo.

el cau-

Si contrastamos los datos obtenidos de
la HR con los de las mediciones de tem-
peratura podremos calcular los valores de
la presion de vapor en el aire, la presion
saturante a nivel de la roca y la capacidad

de aceptar aportes de vapor de agua sin
alterar el equilibrio

« La ventilacién en el interior de la cue-
va es un aspecto muy importante en su
equilibrio va que a partir de los intercam-
bios de aire entre el interior y el exterior es
como se regulan los demas factores del
equilibrio temperatura, concentracion de
CO, v humedad). Para evaluar los regime-
nes de ventilacion se han empleado dife-
rentes métodos;

Estudio de las diferencias de tempera-
tura entre la roca y el aire en los diferentes
puntos de la cueva

Estudio de las variaciones en la HR y en
las concentraciones de CO2 que se produ-
cen por los intercambios de masas de aire.

Andlisis cuantitaiivos de la ventilacion
a través de las variaciones en la radiactivi-
dad a partir de la concentracion de gas
Radon en el aire

Octubre. 1998
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L0S FONDOS FOTOGRAFICOS DELMUSEO
(ERRALBO: UNA PROPUESTA DE (ONSERVACION

Helena Pérez Gallardo =

Se explicar

de la coleccion fotografica reunida por Enrique de

1qui los irabajos acometidos (atin por concluin para la datacion y conservacion

Aguilera y Gamboa (1845-1922), marqués

de Cerralbo v que se conserva en el museo que lleva su nombre, en Madrid,

Palabras Clave: Fotograifa, Coleccionismo, Cerralbo.
Abdullah F

Franzen, Kaulak, Nadar, Disdéri, Vionelli

Arqueologia, Conservacion, Albinaga,
5. Alinari. Carlo Naya, Giacomo Brogi.

Giorgio Sommer, George Washington Wilson, Renard, Brandseph, Charles Marville

PHOTOGRAPH COLL
A PROPOSAL FOR THEIR CONSERV.
This article describes the work in proce

tion of photographs belonging 10 Enrique de

s related 10 the daiing and conservation of the collec-

\guilera y Gamboa (1845-19;

marquess of

Cerralbo, which is kept in the Cerralbo museurn in Madrid.

Key words: Photograpi

Franzen, Kaulak. Naciar, Disclcri, Vionell
George Washingion Wilson. Renard, Brandseph, Charles Marville

Giorgio Sommer

partir de mi propia experiencia ante la

problematica que el esiudio de un fon-

do fotografico plantea, pretendo aqui,
por un lado, exponer una metodologia de
intervencion. fruto de la investigacion rea-
lizada en el Museo Cerralbo!, y por otro, dar
a conocer el fondo documental de dicho
museo. que consta de 1.191 negativos v
de unos 5.000 positivos

Los negativos contienen imagenes de
la vida del decimoséptimo marqués de
Cerralbo. Enrique de Aguilera y Gamboa
(1845-1922): la arqueologia. su palacio de
Santa Marfa de Hueria y unos pocos reira-
tos de su familia; ellas nos muestran a un
intelectual del siglo pasado muy compro-
metido con su actividad cientifica v poli-
tica. Imagenes de museos, piezas, vistas
de las principales ciudades europeas y
retratos de su familia en cartes de visite,
cabinet y promenade?, completan el per-
fil histérico de Enrique de Aguilera y
Gamboa

De una primera observacion de estos
materiales se dedujo que se trataba de una
coleccion que carecia de conexion entre
los fondos fotograficos de negativos v los
fondos fotograficos de posiiivos, por lo que
se decidio diferenciarlos y estudiar cada
una de esias paries por separado. 6lo
una razon técnica nos llevo a este planiea
miento, también el hecho de que aparen
femente una y otra parecfan tener un ori
gen muy distinio: por un lado, 10s negativos
tenian una funcion muy técnica v relacio-
nada con ]:\ actividad arqueologica del mar-
qués de Cerralbo; por otro, 1os positivos
en su mayoria, se debian a su afén colec-
cionista

o

Collection studies, Cerralbo,
Ablullah Fréres,

\rchaeology. Conservation. Albifiaga,

Alinari, Carlo Naya, Giacomo 13rogi,

Negativos

&l primer paso a seguir fue la revision del
primer inventario provisional de las cajas que
conienian 10s negativos (Cuyo soporte es la
placa de vidrio para la mayoria y escasos
cjemplos en nitraio de celulosa) que se habia
realizado por Dia. Elena Moro y Dia. Cristina
Conde. Tras esta revision y partiendo de la
informacion que obtuvimos, se decidio
comenzar a actuar sentandose las siguien-
de intervencion:

- Inventario.

Limpieza

Copia y duplicado

- Almacenaje.

Todas estas fases se han ido realizando
caja por caja, con los criterios que pasare-
mos a explicar mas adelanie. Este proceso,
en la actualidad, ha sido completado en un
20 por ciento del total

Para proceder al inveniario, primeramente
se realizo una revision de todas las cajas y
a medida que se regisiraban, decidimos eli-
minar el papel que el fabricante original colo
caba entre placa v placa dentro de las cajas.
va que era uno de los principales agentes de
la degradacion que las afectaba. En el lugar
de este papel tan dcido se colocaron hojas
de papel estable. libre de dcidos y peroxidos.
para frenar la degradacion. Paralelamente se
fue haciendo el inventario definitivo de todas
las cajas con sus placas, completando la infor-
macion del primer inventario en lo referente
al tipo de soporte, emulsion. nimero de pla-
cas rofas y si estaban o no publicadas

También se le anadicron 28 nuevas pla-
cas que habian aparecido fuera de contexto,
es decir, suelias y envueltas en sobres de
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papel, sin ninguna nota que las identificase.
En nuesira cuantificacion vimos que el fon-
do cuenta con 96 cajas y un total de 1.191
negativos divididos tematicamente en tres
bloques que le daban su inicial al nimero
Arqueologia (68 cajas A). Museo Cerralbo y
sus Colecciones (14 caj > scenas
amiliares (13 cajas F). Los sopories son
placa de vidrio (966) y de nitrato de celulo-
sa (27). En cuanio a los formalos, nos encor-
tramos con tres dimensiones: 9X12 cm.(90
placas). 13x18 cm. (1031 placas) y 18x24
cm.(42 placas)

Todos estos datos se iban registirando
en una primera ficha de intervencion con
los siguientes campos: nimero de caja (p.c
1A, 6F 0 14C), nimero de negativos, sopor-
te, emulsion, titulo (que en unas pocas cajas
era el antiguo que aparecia escrito en la sola-
pa de la caja y en la mayoria de los casos
un titulo moderno segun las imagenes que
contenia), tema. si se encuentran publica-
das 0 no en Paginas de la Historia Patria o
El Alto Jalén (ambas publicaciones del mar-
qués) y, finalmenie, las observaciones de
limpieza v los principales problemas que
afectaban a las placas de la caja

La limpieza llevada a cabo ha tenido
como criterio de intervencion la prudencia
frente a los posibles efectos posteriores de
una accion agresiva, Asi. se ha pasado sua-
vermnente un pincel especial de pelo muy fino
sobre las placas, eliminando en la cara no
emulsionada del negativo la suciedad super-
ficial acumulada a lo largo de los anos

Tras reunir el inventario completo del
material, pensamos que lo mds razonable
serfa realizar una copia de los negativos para
fener un ac > a la informacion de una
manera mucho més facil y hacer mas mane-
jable el archivo. El tener una copia permitia
acceder a la informacion de las placas de
una manera mas clara (no es muy facil con-
sultar una imagen en negativo), y por otro
lado, asi la coleccion no correria el peligro
que una constante manipulacion supone.
Ademads, el uso que se le puede dar a esias
copias es muy variado, 1al como un servi-
cio de préstamo, futuras publicaciones
exposiciones, reprogralia, etc
trabajo en el laboratorio consistié en
realizar una copia en formato 135 (pelicula
en blanco y negro), que consideramos un
sistemna de urgencia para conservar la ima-
gen que contienen los negativos; lo ideal
seria realizar un duplicado con toda la infor-
macion que contiene un negativo original,
en su tamafio y en una pelicula moderne
que permita su conservacion y una mani-
pulacién mas segura que con los origina-
les. La pelicula utilizada fue Agfapan 25,
que por su reducido tamano de grano, posi-
bilita la obtencion de copias de gran tama
110 sin excesiva pérdida en la reproduccion
de los detalles. Este proceso se ha realiza-
do en todas las cajas de Arqueologia, con

un total aproximado de 946 placas
También, se han duplicado algunas cajas
pertenecientes al grupo de Familia (25, 4F,
GF, 9F, 13 F) y Colecciones (2C). asi
como aquéllas que hemos denominado
“descontes

Una vez los negativos en for-
mato 1 e realizo un positivo de cada
negativo original de vidrio por contacio direc:
10. En los trabajos de laboratorio se utilizd
papel Kodak Polymax Il Re Professional ; el
revelador empleado fue Agfa Neutol. Este
proceso se ha realizado, aproximadamen-
1e, en el 20 por ciento de la coleccion. Para
este trabajo también se disend una ficha
especifica de laboratorio ya que considera-
mos que toda la informacion que se regis-
re permitird posteriormente una mejor con-
servacion. Tod s fichas de registro
presentadas aqui se han realizado bajo
soporie informatico. Posteriormenie, todas
estas fichas se agruparon en distintas bases
de datos interrelacionadas, para crear un
fichero completo.

Las placas, una vez limpias y copiadas
en formato 135, se introdujeron en los
sobres y cajas - recomendados por algu-
nas publicaciones especializadas como La
conservation des photographies, de B.
Lavedrine o Care and Identification of
191-Century Photographic Prints, editado
por Kodak- . libres de acidos y peroxidos,
que mantienen las condiciones mas esta-
bles para todo este maierial. Los sobres
estan fabricados con fibras de algodon, sin
componenies colorantes, azufre y lignina
De gran pureza quimica, su pH es de 6, lo
que le hace un papel muy estable a la luz
v a la humedad. Los sobres se cortaban
—de las planchas de 914x1219 mm. de 50
gr.— segun el formato que se necesitase:
9X12, 13X18 0 18x24 cm.. En el sobre y
se escriben los siguientes daio:
nimero de caja, ndmero de negativo, tiu-
10 de la caja. breve descripcion de la ima-
gen, si estd publicada 0 no. y en caso afir-
mativo, se especifica el lugar donde se ha
publicado. Las cajas estan fabricadas en
carién de 2 mm., con polietileno dentro para
impedir la acidez, forradas de papel Kraft y
sin adhesivos ni grapas que se puedan oxi-
dar.

7F.

[
mentadas, se

1l0s casos que enconiré placas frag-
cambiaron a un soporte mas
solido, colocandolas sobre un carton rigido
~también de caracteristicas especiales para
la conservacion- y se introdujeron asi en el
sobre, e en posicion horizon-
tal y coloreando un punto rojo con su consi-
guiente descripcion en la solapa del sobre.
para avisar de su delicado estado. Los nega-
tivos, una vez limpios. s introdujeron en las
pondientes a su formato, sepa-
1al o nitrato
de celulosa- dado el alio tiesgo de inflama-
cion de estos (llimos

* CONSERVACION PREVENTIVA

Notas al texto

! Queremos agradecer a David
Gémez. Pilar de Navascué
Elena Moro, Marie-Loup
Sougez, Delfin Rodriguez y
Jacobo Storch de Gracia, sin
cuya inestimable ayuda esta
publicacion no hubiera sido
posible.

2 Carte de visite y cabinet es la
denominacién que reciben las
fotografias de retratos, pegadas
sobre una tarjeta rigida. Las
dimensiones de la carte de visi-
te son aproximadamente de
58x94 mm. para la imagen y
63x102 mm. con la tarjeta.
Inventada por Disdéri alrededor
de 1857, este tipo de imdgenes
tuvieron un gran éxito comer-
cial. Las dimensiones del cabi-
net son 100x150 mm. para la
imagen y 110x170 mm. con la
tarjeta: las del promenade son
100x183 mm. la imagen y
108x210 mm. con la tarjeta.

1. Caja empleada para la con-

servacion de  fotografias.
Fuente: B. Lavedrine. La con-
servation des photographies,
CNRS, Paris, 1990.
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Conde de igen, Cristina.

* El Archivo Fotogrfico Doc
mental del Museo Cerralbo”, IV
Coloquio Galego de Museos, La
Coruna, 1997.

En su biblioteca existe la obra
de Barreswill y Davanne. Trata-
do Prictico de Fotografia o sea
Quimica Fotogrdfica, 1864
Cabré Aguild, Juan. “El Mar-
qués de Cerralbo: Necrologia™.
Actas y Memorias de la
Sociedad Espaiiola de Antro-
pologia, Emografia y Prehis-
toria, ano 1, tomo 1. cuadernos
2y 3. Madrid, 1922

Para mds informacién de este
archivo consultar el articulo de
Belén Rodriguez Mucre, de pro-
xima publicacién en el Boletin
del Instituto de Patrimonio
Histérico Espafiol (n° 1), titula-
do “Fototeca de monumentos y
arqueologia: La donacién del

archivo de Juan Cabré Aguild™.
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Modo de plegado de los sobres para la
conservacion de los negativos. Fuenie: B.
Lavedrine. La conservation des photogra-
phies. CNRS., Paris, 1990,

Todos es10s pasos han estado encami-
nados a la conservacion de los negativos
como objetos en si mismos, sin necesidact
de saber qué informacion  contenian
Creemos que si el Soporie no es conserva-
do como objeto en si mismo puede perder-
se, aunque esto suponga limitar el acceso a
la imagen que contienen va que la excesiva
manipulacion no permite mantener unas
“onstantes en temperatura y humedad, ade-
mas de aumentar el riesgo de roturas, al ser,
en este caso, negativos de vidrio. Hasta ¢po-
S muy recientes, ¢l interés por mantener y
conservar las albuminas o los colodiones era
mucho menor que el interés por la informa-
cion que contenian, 1o que ha llevado al dete-
rioro de muchos fondos fotograficos.
Nosotros pretendimos preservar tanto el
soporte como la imagen que contenian los.
negativos y que. en este caso, guardan una
importanie informacion para los arqueclogos.

Una vez completada la copia en mate:
al moderno, comenzamos a estudiar las ima-
genes que las placas contenian, Segan un
primer estudio de Cristina Conde?, el con-
junto del archivo fotografico se fecha entre
1870 y 1922, aunque creemos que la parte
correspondiente a los negativos no es ante-
rior al interés de Enrique de Aguilera y
Gamboa por la arqueologia, que se consoli-
do a partir de 1900. Las fotografias tomadas
a pie de excavacion, entre 1908 y 1922, en
sus excavaciones de Soria, Guadalajara y
Zaragoza fueron realizadas en su mayoria
por Juan Cabré, arquedlogo v estrecho cola-
borador del Marqués de Cerralbo. También
realizaron fotografias — aunque en menor
medida- Aurelio Rioja de Pablo. Ciaran y
Francisco Alvarez Osorio, especializados en

HELENA PEREZ GALLARDO

la fotografia arqueologica y que son men-
cionaclos por Enrique de Aguilera en su obra
El Alto Jalén. Esie interés por la fotografia,
que probablemente también le llevo a prac-
ticarla®, le hicieron un pionero en el uso de
la imagen fotografica como parte del regis-
1ro arqueologico, aunque sitenemos en
cuenta su amistad con cientificos como el
abate Breuil, Obermaier, Cartaillhac o
Schulien que ya conocian el empleo de la
[otografia, muy extendida en sus paises de
origen, 1ampoco nos debe exiranar, Segan
cuenta Juan Cabré. el marqués se tomaba
muy en serio su labor cientifica: “en el Palacio
de Santa Marfa de Huerta (..) el propio mar-
qués de Cerralbo clasificaba, limpiaba y orde-
naba los objetos para proceder inmediata-
mente a su lolografia, lote por lote o
sepultura por sepuliura, en las que se hacia
constar la procedencia respectiva en el mis-
mo clisé™s. Paralelamente a esta labor foto-
grafica del marqués, también Juan Cabré reu-
nié una importanie coleccion de negativos
de tema arqueologico. que actualmente se
encuentra en el Instituto de Patrimonio
Historico Espanol @ntiguo 1.C.R.B.C.), dona-
do por su hijo en 19956

Las imagenes no solo tenian un fin docu-
mental, ya que el marqués de Cerralbo
empled algunas de sus fologralias pa
publicaciones — como El Alio Jalén- o para
la obra. ain inédita, Paginas de la Historia
Patria. Ellas son el mejor ejemplo de su inte-
rés por documentar de la mejor manera posk-
ble su actividad cientifica: colocaba los obje-
tos de manera exacta tal y como habfan
aparecido. también incluia una regla para
mostrar la escala, buscaba puntos de vista
allos para sus Mas en el campo y asi Mos-
trar una perspectiva mas cientifica, odo para
CONSEEUIr Un regisiro arqueologico exacto y
util a los investigadores.

Positivos

Sobre los positivos la intervencion reali-
Zada ha sido muy escasa y puntual, limitan-
donos al inventario cuantitativo de las cartes
de visite del marqués de Cerralbo, la mar-
quesa de Cerralbo, v los marqueses de Villa-
Huerta, hijastros del marqués. También se
ha inventariacdo uno de los dlbumes existen-
tes en la coleccion que también conienta car-
1es de visite,
nire los fotogralos que retrataron al mar-
v a su familia destacan, en Espaia
Albifaga. Franzen o Kaulak y en el extranje-
ro. Nadar y Disdéri (Paris). los hermanos
vionelli (venecia) o los hermanos Abdullah
stambul). Como ejemplo de la relevancia
de las imdgenes v los foiogralos que las rea-
lizaron. mencionaremos el estudio de los
hermanos Abdullah. menos conocidos en la
bibliografia. Abdullah Fréres -Vichen, Hovsep
v Kevork- abrieron su esiudio en 1858, tras-
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so de las tarjetas del estudio de los her-
manos Abdullah en Estambul.

Fuente: Engin Cizgen. Photography in the Ottoman
empire (1839-1919). Estambul, 1957.

laddndose en 1867 al barrio de Pera. Su fama
era tal que en las guias wristicas de la épo-
ca se recomendaba igualmente una visita a
Sania Sofia y €l Bostoro como hacer una para-
da en el estudio de los Abdullah, por donde
pasaron figuras tan importantes como el rey
Gustavo II de Suecia, el emperador Francisco
José de Austria o el principe de Gales v futu-
ro Eduardo VIL. Por todo esto no nos debe
extranar que los marqueses de Cerralbo v la
marquesa de VillaHuerta, al visitar Estambul,
se retrataran alli

La coleccion de positivos —unos 5.000
cuenta con una gran variedad en formatos.
1écnicas y temas. que responden al prototi
po de colecciones fotogrdficas de la misma
época. Enrique de Aguilera y Gamboa con-
siguio reunir a lo largo de su visita por mas
de 150 ciudades europeas esta coleccion
Italia, Francia, Turquia. sus museos, ciuda-
des v gentes interesaron al decimoséptimo
marqués de Cerralbo, liegando a reunir una
de las mas interesantes colecciones madri-
lenas,

Entre las fotografias de paisajes v ciuda-
des destacamos. por ejemplo, las italianas
realizadas por Alinari, Carlo Naya, Giacomo
Brogi 0 Giorgio Sommer. Naya (1816-1882).
fologralo venediano, se especializo en seric
sobre Venecia y fotografio los frescos de
Giotto v Mantegna. Consiguio la medalla de
oro en la Exposicion Universal de Paris en
1867. Brogi (1822-1881). fundador de la
Sociedad Fotografica de Italia, fue conocido
por su actividad como retratista, auncue en
sus (ltimos anos se especializd en vistas v
reproducciones de arte: obluvo la medalla
de oro de la Exposicion Universal de Viena
en 1873. Sommer (1834-1014) también s
dedico a las reproducciones artisticas, de las
que el museo guarda las realizadas en
Napoles. También otros fotogralos europe-
os como Washington Wilson ~con visias de
Londres y Edimburgo- . G. Renard —de
Hannover— . Brandseph -Siutigart- y asi has-
ta completar la coleccion de aproximacia-
mente 3.000 imagenes de ciudades, muse-
0s y colecciones europeas.

s

Una de las joyas de la coleccion la com-
ponen el grupo de imagenes sobre las con-
uencias de la revuelia de La Comuna en
Parfs, realizacas por Charles Marville en 1871
£n un perfecio estado de consenvacion. estas
piezas muestran el interés generalizado ya
en aquella época por los reportajes de gue-
rra v la prensa g
| fondlo lo completan una serie de dlbu-
mes fotograficos, adquiridos durante sus via-
jes. de ciudades monumentales espanolas
v extranjeras (Tarragona, Barcelona, Paris,
Roma o Florencia).

Todos esios cjemplos muesiran la impor
fancia de la coleccion que consiguio reunir
el decimoséplimo marqueés de ¢
largo de su vida y que nos sirve para recons-
truir una época de florecimiento del colec
cionismo fotografico espanol, de la arqueo-
logia y ademas nos permite descubrir ¢l
interesante v prolifico mundo de D. Enrique
de Aguilera y Gamboa
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4. Imagen del estado en que quedd el Ayuntamiento de Paris tras la Comuna de Paris
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LA FOTOGRAFIA INFRARROJA

Y SUS POSIBILIDADES (OMO FUENTE

DE DOCUMENTACION PREVIA

A LAACTUACION SOBRE UN OBJETO DE ARTE

David Gomez Lozano *

A partir de un caso real -la documeniacion del estado de conservacion de una tabla perie-
se explica la aplicacion de las radiaciones
al estudio

neciente a la iglesia de Arbds, en Toro (Zamora)
infrarrojas a la labor del restaurador de bienes culturales, v mas concretamente.
folografico previo a cualquier posible iniervencion sobre uno de ésios.
abras Clave: Fotogralia, Infrarojos. lluminacion. Conservacion,
Reflectogralia IR, Luz Polarizada.

Documentacion.

INI RED PHOTOGRAPHY AND ITS POTENTIAL AS A DOCUMENTARY SOURCE
PRIOR TO WORK ON AN OBJECT OF ART

Based on a real case —existing documentation of the siate of conservation of a panel belon.
ging 1o the Church of Arbas in Toro (Zamora)— this article explains the use of infrared radlia-
fion in the restoration of culiural property and specilically describes prefiminary photograph-

ic reports as part of the conservation process.

Key words: Photography. Infrared,

graphy. Polarized light

I empleo de la Fotografia como discipli-

na auiliar en trabajos de Conservacion

v Reslauracion esta fuertemente enrrai-
zado. La imagen fotografica permite identi-
ficar y documentar de forma comprensiva
la actividad del profesional que se enfren
1@ a la restauracion de un bien cultural, La
toma de imagenes comienza a la recepcion
de la obra -momento en el que se hace aco-
pio de la mayor informacion posible sobre
su estado general
la intervencion que devolverd a aquélia, en
as caracteristicas

v contintia a lo largo de

la medida de 1o posible,
que hicieron de ella un objeto de arte. De
este modo, el profesional obtiene un docu-
mento visual tnico, pues muesira de modo
evolutivo la complejicadt de su trabajo, algo
que de otro modio s6lo podria intuirse a par-
tir de la contemplacion de la obra ya re:
taurada

Existen numerosos manuales que expli
can la técnica fotografica y su aplicacion a
la reproduccion y copia de obras de arte!
Asimismo, los informes que sobre restau
racién de obras concretas se publican sue-
len hacer alguna mencion a las 1écnicas foto-
graficas auxiliares empleadas. si bien a
menudo se elude la explicacion en profun-

didad de la actividad realizada vy de las razo-

s que llevaron a emplear ciertas 1écnicas

en perjuicio de otras. El presente articulo

ighting, Conservation, Documentation, Infrared reflecto-

pretende cubrir ese hueco, mostrando la for-
ma en que se planiea el andlisis visual -y
su registro en material fotografico- previo
a cualquier intervencion sobre un bien cul
tural. Para ello, se ha escogido un caso prac-
tico real

El Cristo de Arbas

En septiembre de 1997 llegd a la Escucla
Superior de Conservacion y Restauracion
de Bienes Culturales de Madrid una tabla
fechada a finales del siglo XVII. proceden-
te del retablo mayor de la Iglesia de Arbas
situada en la localidad zamorana de Toro.
La obra en cuestion representa un Cristo en
la Virgen

la Cruz. con dos figuras a sus pies
y San Juan

En un primer momento se procedio a
fotografiar la obra con pelicula convencio-
nal en color, para documentar el estado de
conservacion en el que se encontraba al
ingresar en la Escuela. Se trata del proce-
dimiento seguido habitualmente con cual-
quier objeto artistico que llega al centro
La Figura | muesira dicha imagen, obteni-
da con pelicula Fujichrome RTP 64T. Se
trata de una emulsion que ofrece diaposi-
tivas en color a partir de la iluminacion de
lamparas fotogralicas convencionales, quc
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-como es sabido- emiten a una tempera-
tura de color mas 6 menos estabilizada en
tormo a los 3200 Kelvin. El empleo de la
pelicula RTP 64T -6 de cualquier otra cali-
brada para este tipo de iluminacion- resul-

ta particularmente adecuaco cuando. como
en este caso, es preciso recurrir a tiempos
de exposicion prolongados. La razon es
que esta familia de emulsiones no precisa
on. ni en fil

correcciones - ni en expo
trado- por fallo en la ley de reciprocidad ?
para tiempos de exposicion de hasta varios
segundos. El esquema de iluminacion
empleado es el coman a la hora de repro-
ducir un objeto plano: luces pareadas
situadas de modo siméirico a ambos lados
del eje 6ptico. a unos 45 grados de éste
En este caso concreto, se emplearon 4
focos de potencias entre 250 y 500 vatios
situados de forma que emitieran de modo,
uniforme sobre toda la superficie del cua-
dro. Este esquema de iluminacion se repe-
tirfa posteriormente -como se vera- a la
hora de obtener imdgenes similares emple-
ando diferentes emulsiones

Ademds de esta primera toma, s reali-
26 otra con luz rasante. Para ello, se colo-
c6 un par de lamparas flotogrdficas de 250
vatios de potencia a un lado de la obra, de
modo que mostraran la textura de ésta, asi
como cualquier posible irregularidad en su

superficie. Como la iluminacion resultaba
poco uniforme, se procedio a colocar un
reflector de corcho blanco al otro lado de la
obra,

frente a las lamparas,

Esta técnica es muy til cuando se tra-
baja con lienzos?. pero en el caso concreto
que nos ocupa. al tratarse de una pintura

1. Fujichrome RTP 64T, ISO 64/19°, formato 120.
Cdmara Hasselblad 500C, Objetivo Planar CF
80mm 1:2,8. Revelado: proceso E-6.

sobre tabla, su empleo no resulta de gran

valor, Si acaso, nos sirve para documentar

el -por otro lado, evidente- curvado de los
maderos empleacios en la confeccion de fa
obra. El resuliado puede observarse en la
Figura 2. La pelicula empleada es la misma
que en el c:

0 anierior

de ac

Una vez documeniado el estado super-
ficial de la obra, el paso siguiente es la bus-
queda en capas inferiores de daios que pue-
dan revelamos algo sobre los avatares por
los que aquélla ha pasado a lo largo del tiem-
po. Se trata de detectar la posible existen-
cia de correcciones y/6 alteraciones reali-
zadas bien por el autor, bien por otras
personas. Para ello. se procedio a inspec-
cionar la obra con ayuda de la técnica cono-
cida como reflectogratia IR en video. Esta
técnica es subsidiaria de las investigacio-
nes de Van Asperen de Boer. quien en los
anos ‘60 desarrollo un sistema electronico
para generar imagenes a partir de las lon.
gitudes de onda infrarrojas reflejadas por
una obra de arted. La evolucion tecnolégica
ha llevado de los mas de treinta minutos
que podian tardar en formarse las primeras
imagenes de Van Asperen de Boer hasta el
trabajo en tiempo real de los modermnos
temas de video IR

En el caso CoNcreto que nos ocupa se
empled un sisiema de la marca Grundig
lecironic, compuesto por una camara de
video con objetivo Tarcus 35mm 1:2'8 y un
monitor de 12 pulgadas. Debido a que el
1ubo vidicom empleado regisira indistinta y

2. Fujichrome RTP 64T, ISO 64/19°, formato 120.

Cdmara Hasselblad 500C, Objetivo Planar CF
80mm 1:2.8. Revelado: proceso E-6.
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véase

Entre
Copying and Duplicating. Pho-
tographic and Digital Imaging
Techniques. [Publicacion East-
man Kodak M-1] Rochester,

otros muchos,

Silver Pixel Pre
996].

La Ley de Reciprocidad 6 ley
de Bunsen y Roscoe es aquélla
segin la cual la Exposicion
necesaria para obtener una ima-
gen fotogrifica queda definida
por el producto de la Intensidad
luminica y el Tiempo durante el
cual la emulsion es expuesta a
dicha luz [E=I x T]. De acuer-
do con esta ley, podemos man-
tener el mismo nivel de
Exposicion alterando ambos
factores de forma proporcional.
Asf, si reducimos la Intensidad
(mediante el empleo de una
abertura de diafragma menor)
podemos compensar emplean-
do un Tiempo de exposicion
mayor. Pero esta ley tiene un
campo de aplicacién limitado,
que varia para cada emulsién.
Normalmente, las peliculas cali-
bradas para luz dia muestran
pérdida de sensibilidad y alte-
raciones en el balance cromiti-
co para tiempos superiores a
1/15 de segundo, por lo que su
uso no se recomienda cuando
haya que emplear tiempos de

L 1984 (2" edi-

exposicién prolongados y se
desee una reproduccidn lo mas
fidedigna posible de los colores
del original

Por ejemplo, para revelar doble-
ces, grapados, aiadidos, etc,
Van Asperen de Boer. J.R.J.
Examen por radiacion IR, ar
culo incluido en Scientific
Examination of Easel Paintings.
PACT, Journal of the European
Study Group on Physical.
Chemical and Mathematical
Techniques ~ Applied 1o
Archacology, nimero 13, 1986
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Notas al texto

En este caso, se empled un fil-
tro ES de la firma B+W, total-
mente opaco a la luz visible.
‘También es posible el empleo
de limparas IR especiales. si
bien su elevado coste no ofrece
ningiin beneficio adicional

7 En nuestro caso, se escogié la
pelicula Ilford XP2, expuesta a
una sensibilidad de 1SO 400/27".

La razén para escoger esta

emulsion y no otra estriba en su
magnifica latitud de exposicidn
yenel hecho de que —pese a tra-
tarse de una pelicula en blanco
¥ negro- su procesado se reali-
zamediante el sistema de reve-
lado estdndar de material nega-
tivo en color (proceso C-41),

PATINA /9 - 80
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3. Kodak T-Max 100, ISO 100/21°, formato 120. Camara Mamiya RB 67, objetivo Sekor C 90mnt 1:3,8.
Revelado: 7 minutos a 20°C en revelador Kodak HC-110 a Dilucion B (1+31).

solapadamente la imagen formada por la luz
visible v la formada por la luz infrarroja, es
necesario emplear un filtro especials sobre
el objetivo de la cdmara, de modo que s6lo
Ia radiiacion infrarroja forme imagen en la
pantalla del monitor

La elevada emision de radiaciones infra-
rrojas de las lamparas fotograficas permitio
el empleo del esquema de iluminacion uti-
lizado previamente para la obtencion de la
imagen de la Figura 1. Podria haberse
empleado igualmente cualquier otra fuente
de uz que emitiera IR de forma constante y
en cantidad suficiente, como por ejemplo
un juego de bombillas de ungsteno de uso
doméstico, cuyo coste es muy inferior al de
las de uso fotograficot, Sea cual sea el ilu-
rio con-

minante escogido, se hace neces:
trolar la temperatura que desprende, en pre
vision de posibles alteraciones que la obra
pudiera sufrir por exposicion a un calor
excesivo

La imagen infrarroja tomada por la cama-
ra de video aparece en la pantalla del moni-

tor. Ahora bien. si queremos obtener un
registro permanente de dicha imagen se
hace imprescindible emplear alguno de los
recursos que para ello ofrece el mercado.
Silo que queremos es una imagen en papel.
podemos optar por alguno de los varios
aparatos capaces de imprimit

—COSt0S0S
directamente la imagen de un monitor. Otra
opcion, la escogida en nuesiro caso, con-
siste en la toma directa de fotografias de la
pantalla del monitor. Para ello puede emple-
arse cualquier emulsion fotografica en blan-
co y negro que ofrezca buen detalle y con-
traste moderaco’?

Debiclo a la poca resolucion de los moni-
tores de television, para obtener una ima-
gen final minimamente aceptable se hace
imprescindible realizar tomas parciales suce-
v no una tinica imagen
general, como pareceria 16gico. Para llo.
se colocd la camara de video frente a la
tabla, de modo que s6lo una parte de ésta
aparcciera en la pantalla del monitor. A con
tinuacion, v ras comprobar la uniformidad
de la iluminacion en toda la obra, se situ6

sivas de la obra

0. GOMEZ
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frente al monitor. y
Estet.

una camara fotografic:
se fotografio la pantalla de

Una vez tomada la foio, se procedio a
situar la camara de video frente a otra por-
cién de la obra, para su reproduccion foto-
grafica. Asi se hizo sucesivamente, hasta
completar la totalidad de la superficie de la
obra. A lo largo de esie engormoso procesc
es imprescindible mantener constante en
todo momento la distancia entre la obra y la
camara de video, asi como la perpendiicula-
ridad entre la superficie de la obra y el eje
optico de la camara de video. Asimismo, la
posicion relativa del monitor y de la camara
fotografica se mantendra inalterada. Solo si
se siguen estas indicaciones sera posible
tomar todas las imdgenes a una misma esc:
la. De no hacerlo asf. resultaria poco menos.
que imposible la posterior union de todas las
imdgenes parciales en una toma general

También habra que vigilar -y evitar- la
posible formacion de reflejos sobre la pan-
talla del monitor

Una vez revelado el material, la dificul-
tad esiriba en yuxtaponer las imagenes obie-
nidas, de forma que todas ellas puedan
encajar perfectamente en algo semejante a
un puzzle, Esto es especialmente compli-
cado si tenemos en cuenta que probabl
mente algunas imagenes requeriran un posi-
rivado con mayor conirasie /6 luminosidacl
para aportar la mayor informacion posible
de algun detalle concreto de la obra,

La Figura 3 es una reproduccion de la
imagen formada a partir de nueve imagenes
parciales de la 1abla de Arbas. Esta repro-
duccion se realizo sobre pelicula en blanco
y negro convencional. en formato 120. Para
ello, se empleé una mesa de reproduccion
marca Kaiser modelo RAL. que incorpora
un sisiema de iluminacion RB 5.000. con
cuatro fluorescenies Osram L18 W/12,
brados para luz dia, situados simétricamente:
a ambos lados de la base del tablero. con
un @ngulo aproximado de unos 30°. Sobre
¢l puzzle se colocé un cristal, de forma que
todas las piezas quedaran perfectamente
planas. Esto obligé a emplear un filiro pola-
tizador sobre la lente para evitar reflejos
sobre el cristal. Como quiera que esto no
fuera suficiente, fue necesario polarizar la
luz. Para ello, se colocd una ldmina polari-
zadora delante de cada uno de los fluores
centes. La buisqueda del dngulo adecuado
que minimi llevo
su tiempo?,

ara al maximo los reflejc

A pesar de la baja calidad de la imagen
obtenida por este procedimiento ~cque ado-

lece de esc
gular- puede decirs

sa definicion y contraste irre-
> que su valor informa-
tivo es realmente alto, pues muestra sin
dejar lugar a dudas la presencia de dibujo
subyacente a lo largo y ancho de toda la
tabla. Tras la imagen del crucificado puede
atisbarse la de una virgen. La presencia de
ciertas figuras aladas -angelotes, muy pos
blemente- a ambos lados de aquélla, pare-
ce dar a entender que se trata de una
Anunciacion 6 una Ascension

La informacién obtenida mediante el
empleo de esta 1écnica no se limita a reco-
nocer iguras 6 razos Mas 6 Menos escon-
didos. El hecho de que la parte de la Virgen
cubierta por la figura del Cristo permanez-
ca casi totalmente oculta se debe a la con-
feccion de éste con pigmentos opacos a las
longitudes de onda infrarrojas. Esto puede
facilitar la identificacion de los pigmentos
empleados originalmente por el artista que
pINi el Cristol, Por lo tanto, el estudio deta-
llado de las imagenes puede proporcionar
al profesional de la restauracion informacion
insospechadamente (til.

Emulsiones Fotografis
ibles al Infrarrojo

as

Una herramienta que ha ido cayendo
poca a poco en desuso por parie del pro-
fesional de la conservacion es la Fotografia
Infrarroja auténiica, es decir. aquélla que se
sirve de emulsiones fotograficas sensibles
a las radiaciones infrarrojas para regisirar
imagenes debidas tnica y exclusivamente
a este tipo de radiaciones, La causa de su
abandono hay que buscarla, por un lado,
en su elevado precio y en las dificuliades
de suministro!l. Por otro lado, este tipo de
emulsiones requiere de ciertos cuidados
especiales que no 1odo el mundo parece
dispuesto a dedicarle’?, lo que a menudo
ocasiona unos resultados desesperanz
dores. Esto, unido al creciente desarrollo
de la reflectograffa en video IR, ha ido rele-
gando al osiracismo a este tipo de emul-
siones s en el campo de la re:
tauracion!3.

al menc

La Fotograffa Infrarroja presenta ciertas
ventajas respecto a la ya comentada reflec-
tografia en video IR, Si bien es cierto que su
empleo implica cierta demora en la obser-
vacion de resultados (frente a la instanta-
neidad que ofrece la imagen de video), la
nitidez de sus imagenes es, por lo general,
muy superior,

Ademd
emulsiones fotografic

es importanie destacar que las
s IRy los sistemas

- TECNOLOGIA
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Es preciso recordar que, debido
alas caracterfsticas intrinsecas
de la formacién de imdgenes
electrénicas, no deben emplear-
se tiempos de exposicidn meno-
res de 1/30 de segundo para su
reproduceion por medios foto-
grificos convencionales.

El observador cuidadoso podrd
advertir ciertos reflcjos, espe-
cialmente en la esquina inferior
izquierda, junto al manto de la
virgen. Estos reflejos —que s
repiten en varias de las imdge-
nes parciales que conforman el
puzzle— corresponden a reflejos
producidos en la pantalla del
monitor, y que pasaron inadver-
tidos al tomar las sucesivas foto-
grafias de la pantalla. Dado lo
complicado que puede llegar a
resultar el apreciar a priori la
existencia de este tipo de refle-
jos. y siempre que su existencia
10 suponga una merma impor-
tante en la carga informativa de
la imagen, puede procederse a
su retogue con anilinas sobre las
copias positivas. En este caso,
se ha considerado mis ilustrati-
o mostrar la imagen sin altera-
ciones.

Muy posiblemente, blanco de
plomo 6 cualquier otro pigmen-
1o con alio contenido metdlico,
pues los metales presentan una
elevada opacidad al infrarrojo.

Resulta especialmente compli-
cado conseguir placas de gran
formato, pues el tinico fabricante:
que las comercializa con cierta
discrecionalidad exige que los
pedidos sean de un volumen
considerable, lo que aleja al
pegueiio consumidor de este tipo
de material. Por otro lado, la
ripida caducidad del material
imposibilita su almacenamien-
o prolongado, ain en Gptimas
condiciones de temperatura y
humedad.

Fundamentalmente, carga y des-
carga de la cimara en completa
oscuridad, y control de posibles

filtraciones de infrarrojo en los
materiales y el lugar empleados
tanto para la toma como para el

desde

procesado. Esto inclu
¢l fuelle y el portaplac
emplea una cdmara de gran for-
mato- hasta el tanque de reve-
lado y las puertas del laborato-
rio. No hay que olvidar que
ciertas maderas y algunos plé
ticos pueden resultar altamente
permeables al infrarrojo.
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13 No asf en otros
la ecologfa 6 la fotografia de

Ampos. como

creacion, donde su empleo ha
ido, quizds, a mds

Efectivamente, las distintas
emulsiones IR de uso conven-
cional no llegan mds alli de los
900 nanGmetros, mientras que
los sistemas de video IR pueden
llegar en torno a los 2.000
nanémetros. Esto, que podria
interpretarse a priori como una
limitacidn de las primeras res-
pecto alos segundos, no es sino
una ventaja, pues su empleo nos
a deteccin de posibles

permite
diferencias en el comporta
miento de los pigmentos, que
podrfan quedar escondidas bajo
su distinta excitacion a longitu-
des de onda mayores

Para ello, se siguieron las reco-
mendaciones del fabricante del
objetivo. Ademds. se maximi-
26 la profundidad de campo
mediante el empled de una
abertura de diafragma peque-

.

La pelicula Konica aleanza los
820 nanémetros, con un pico de
los 750
nanémetros, mientras que la
pelicula Kodak llega un poco
més alld, hasta los 900 nand-
metros

sensibilidad maxima e

PATINA/9 - 8

4. Konica IR 750nm, I1SO 25/15°, formato 120.
Cdmara Hasselblad 500C, objetivo Planar C
80mm 1:2,8 con filtro Kodak Wratten n® 87
Revelado: 6 minutos a 21°C en revelador Edwal
FG7 diluido a 1:15. [Nota: se realizaron pruebas
de exposicion entre ISO 3/6° y 50/18°, resultando
la mds adecuada la correspondiente a ISO 25/15°]

de video IR no son sensibles a la misma por-
cion del espectro infrarrojo!

Resulta interesante comparar los resul-
tados obtenidos empleando estos dos
medios de andlisis. Las Figuras 4 y 5 fue
ron tomadas con dos emulsiones fotografi
cas IR distintas, En ambos casos, la ilumi
nacion empleada fue la ya comeniada para
la realizacion de la Figura 1. En ambos casos
se empled un filiro Kodak Wraiien nimero
87 sobre el objetivo, para impedir el paso
a la emulsion. Asimismo,

de la luz visible

6. Kodak Ektachrome Professional Infrared EIR,
1SO 100/21°, formato 135. Camara Nikon FM2,

objetivo Micro Nikkor 55mm 1:3'5 con filtro Kodak
Wratten n® 12 y filtrado adicional CC35C.
Revelado: proceso E-6

DAVID GOMEZ LOZANO

5. Kodak HSIR, 1SO 100/21°, formato 135. Camara
Nikon FM2, objetivo Micro Nikkor S5mm 1:35
con filtro Kodak Wratten n° 87. Revelado: 12 minu-
tos a 21°C en revelador Edwal FG7 diluido a 1:15.
[Nota: se realizaron pruebas de exposicion entre
1SO 25/15° y 400/27°, resultando la mds adecua-
da la correspondiente a IS0 100221°]

fue necesario corregir el enfoque para el

infrarrojo!s,

Larespuesta especiral de cada emulsion
es diferente’®, 1o que permite apreciar ciertas
diferencias en las imagenes. En todo caso
la niridez de ambas es muy superior a la de

la Figura 3, realizada —como vimos- a partit

de la imagen captada por un sistema de
reflectografia en video IR. La inspeccion de
estas tres imagenes de modo conjunto pos
bilita una mayor precision en el andlisis del

estado y caracieristicas de la obra

0. GOMEZ

7. Kodak Ektachrome Professional Infrared EIR,
IS0 50/18°, formato 135. Cdmara Nikon FM2,
objetivo Micro Nikkor 55mm 1:3'S con filtro Kodak
Wratten n° 12y filtrado adicional CC35C.
Revelado: proceso E-6




LA FOTOGRAFIA INFRARROJA COMO FUENTE DE DOCUMENTACION PREVIA A LA ACTUACION SOBRE UN OBJETO DE ARTE

Imagenes Infrarrojas en Color

Finalmente, y como complemento a este
juego de imdgenes infrarrojas en blanco y
negro, se obtuvo una serie de fotogratia
empleando la Gnica emulsion infrarroja en
color actualmente en el mercado. Se trata
de la pelicula de diapositivas Kodak
Ektachrome Professional EIR. Esta pelicula
incluye enire sus capas, una sensible al infra-
rrojo. Requiere el empleo sobre la lente de
un filtro amarillo!”, al que debe anadirse cier-
ta correccion al emplearse ~como en nues-
tro caso- iluminacion de 3200 Kelvin's.
rente a anteriores versiones de esta emul-
sion, la actual presenia la gran ventaja de
istema nvencional
de revelado de diapositivas, o que permite
una rapida inspeccion del material’®.

Es importante destacar aqui la necesi-
dad de realizar exposiciones escalonadas,
empleando diferentes Indices de Exposicion
(IES). Esto se debe a que. muy a menudo.
una exposicion general correcta puede reve-
lar menos detalles de una zona especitica
de la obra de lo que lo harfa otra imagen
sub- 6 sobreexpuesta. Un ejemplo eviden-
compara
mos detenidamente las Figuras 6 y 7
Ambas estan tomadas con pelicula
kiachrome Professional EIR. La primera de
ellas fue expuesta a la sensibilidad reco-
mendada por el fabricante -1SO 100/21°-.
mientras que la segunda se obtuvo sobre-
exponiendo en un paso. Si bien la primera
posee una mayor calidad general, la segun-
da ofrece algo mas de contraste a la hora

te de esto puede observarse si
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cualquier filtro equivalente de
otro fabricante.

Kodak partir de un

Existen ofras técnicas de inspeccion foto-
grafica ~fotomicrografia, fotografia UV, fo1o-
grafia con luz de sodio- y afines -rayos X-
no menos interesanies que las comentadas,
e igualmente relevanies en el estudio de
obras de arte. Hablar de todas ellas con cier-
ta profundiidad exigiria un articulo de mayor
extension. Por 1o que respecta a ésie que nos
ocupa, sialgo pretende dejar claro es que, a
la hora de plantear una actuacion concreta
sobre una obra de arte danada, a mayor infor-
macion disponible, mayor es la probabilidad
de acertar en la toma de cualquier decision.

Efectivamente, el estudio de ia obra de
arte desde 1os distinios punios de vista que
nos ofrecen las diferentes técnicas fologra-
ficas aqui expuestas nos permite elaborar
un juicio més preciso sobre la forma de aco-
meter cualquier trabajo de restauracion
cierto que muchas veces las
1 tespecio a las
s. pero es igual-

sobre ella, E
aportaciones de una técni
demds pueden ser minima
mente cierta la imposibilidad de conocer
esio sin comparar los resuliados obtenidos
con todas ellas (y. por lo tanto, sin emple-
arlas). Por o tanto. no parece inteligente des
preciar a priori el empleo de ninguna éeni-
ca de documentacion fotogréfica en
creencia de que “probablemente no aporta-
ré nada”. Aqui. como casi siempre, muchos
pocos hacen un mucho.
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paquete de filiros de CC50C.
pero nuestras pruebas han
demostrado que, al menos en
nuestro caso, se obtiene un
mejor resultado con un filtrado
de CC35C

Las versiones anteriores debian
ser enviadas a Kodak para su
procesado, lo que alargaba enor-
memente el tiempo de espera.
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ELEMENTOS PARA LA ILUMINACION

DE BIENES CULTURALES'

Alberto Sepulcre Aguilar -

Este arliculo inienia aproximar a los restauradores y conservadores a los criterios de ilu-
minacion interior de los bienes culiurales. Para ello se repasan concepios bisicos de fisi-
ca y luminotecnia, necesarios para explicar los condicionantes de esta clase de ilumina
cion. Se analizan 10s tipos de control del dano producido por la luz sobre los objetos.
Finalmente, se explican las clases de fuentes luminosas y sus criterios de uso en museos
v galerias de arte, haciendo especial mencion de los sistemas de iluminacion mediante
conductores Iuminosos

Palabras clave: Dano luminoso, factor perjudicial, fotodeicrioro, fuenies luminosas, fibra dpti-
ca, iluminacion, luminotecnia, razon térmica, bienes culiurales

SLEMENTS FOR THE ILLUMINATION OF CULTURAL PROPERTY
The purpose of this article is (0 give resiorers and CoNsenvalors an overview of existing cri
teria governing ihe inierior lighting of cultural property. Some basic concepis concerning
physics and lighting engineering are analyzed in order 1o explain the determining factors of
this Kind of lighting. The: article also deals with the ditferent ways of controliing ihe damage

light prodiuces on objects. Finally, an explanation of iypes of light source

s and criteria for their

use in muscumns and galleries is provided. with special emphasis on lighting systems basec

on light conduciors.

Key words: Light damage. damage factor

Photodeierioration. Light sources, Oprical fiber

Lighting. Lighting engineering, Thermal ratio, Cultural property

pesar de que hoy en dia ya se encuentran

incluidas en el plan de estudios de la diplo

matura de conservacion y restauracion de
bienes culturales asignaturas como museo-
grafia 0, mas especificamente ain, deposi-
10, traslado y exposicion de los bienes culk
turales que incluyen, entre otros temas, el
estudio de las instalaciones para la expos
cion o depésito de obras de arte, todavia
parece oportuno dar una visién global de la
iluminacion de los bienes culturales, para
aquellos que trabajan con estos objelos

En 4mbitos museisticos se manejan reco-
mendaciones sobre le nivel méaximo de ilu-
minacion que admiten unos u otros 1ipos de
obras, ¢ incluso, el indice de radiacion uv
admisible en relacién al flujo de cada lam-
para, pero no queda muy claro hasta que
punio se comprende el significado de estos
pardmetros en la iluminacion de las obras

Tomando como funciones principales del
musco: proteger, estudiar y mostrar los bien-
es que posee, su iluminacion debe funda-
mentarse en la conjuncion de los factores de
divulgacion frente a los de conservacion. La
s causas mas importantes de
alieracion de los materiales, pero ambién es
imprescindible para la percepcion visual de
10s objetos, por lo que deberdn compaginars
ambas circunstancias para conseguir el equi
librio necesario entre calidad de la exposi
cion y durabilidad

El estudio de la iluminacion del museo
revisie una complejidad que excede al fené-

meno fisico de la luz. Al interesamos la per-
cepeion visual de las obras, entra en juego
la presencia humana, por ello serd necesa-
rio estudiar factores tanto fisicos (lcorfa cudn-
lica, movimiento ondulatorio, radiacion elec-
rromagnética, etc.), como fisiologicos
(estructura del 0jo. deslumbramiento, dalto-
nismo, patologia de la vision, etc.) o Incluso
psicolégicos (fotofobia, induccion cromatica
contrasie SUCESIVO, metamerismo, ¢ic,

Comportamiento fisico de la luz

Antes de empezar a considerar 10s con-
dicionanies especificos de la iluminacion de
obras de arte, veamos algunos conceptos
generales

La luz es la parte de la energia radianic,
es decir, emitida, ransportada o recibida en
forma die radiiacion de ondas electromagné-
ticas o de particulas, detectable por el ojo
humano (De las Casas, Gonzalez y Puente:
1991: 16). ESto supone una franja muy estre-
cha dentro del espectro electromagnético
que va de los 780 nm a los 380 nm de lon-
gitud de onda

Logicamente, cualquier 1ipo de radiacion
luminosa dificilmente se va a cefiir a este cor-
10 margen, por lo que es habital que le
acompanen mayor o menor cantidad de
radiaciones por encima o por debajo de estos
limites visibles (infrarroja y ultravioleta res
pectivamente), cuya incidencia en la con-




ELEMENTOS PARA LA ILUMINACION DE BIENES CULTURALES

servacion de las obras de arte comentare-
mos posteriormente

Pero ademas de estos conceplos fisicos
mas o menos abstractos, hemos dicho que
nos interesa la luz en su interaccion con los
objetos que ilumina, desde la percepcion del
hombre, por 1o que el sisterna a estudiar seré
luz (fuente luminosa)- objeto (obra de arie)
hombre (vision)

Dentro de este
menios son indispensables. Hemos dicho
que necesitamos la luz para poder ver los
objetos, pero también necesitamos a los obje-
tos para poder ver la luz. O 1o que es lo mis-
mo. la luz no la percibimos por incidencia
directa sobre nuestros ojos. normalmente

conjunto todos los ele-

sino por reflexion sobre 1os objetos, paredes.
techos, etc

Se ha de distinguir enire la luz directa (uni-
direccional) y la luz difusa (multidireccional).
Esta segunda es mas facil de percibir?, y se
produce por la propia fuente luminosa, o por

reflexion sobre una superficie diftsora (mate.
rugosa....), 0 por fransmision a través de un
material difusor (filtro, nubes, tejido,...).

Fig. 1. Superficie reflectante y superficie difusora.

Por estas caracteristicas, la luz difusa (ilu-
minacion blanda) suaviza los contomos, recu-
ce los contrastes, disminuye el modelado,
elimina las texturas y no produce sombras
La luz directa se comporta justamente al con-
trario (iluminacion duray, y s mucho mas dlifi-
cil de controlar, por las distorsiones de los
objetos que es capaz de producir, y por la
tendencia fisica de la luz a dispersarse, a
medida que atraviesa materiales no perfec-
tamente trasparentes, o se refleja en super-
ficies no perfectamente pulicas?

Uno de los factores fundamentales para
iluminar, por lo dicho, es conocer la absor
tancia, la transmitancia v la reflectancia de
los objetos. que seran responsables de la
amortiguacion, de la conduccion o de la refle-
xion de la luz, en el Gltimo caso.

[

o,

o,

Fig 2. Absortancia, transmitancia y reflectancia.

0= o/ B L T=Dc/ D p
de donde: a+t+p=1

Dy / i

Veremos mas o menos Iuminoso un obje-
10 cuanto mayor sea su reflectancia frente a
su absortancia y a su transmitancia

v color

£l color es otra cualidad caracteristica de:
los objetos que se ha estudiado desde anti
guo. dando lugar a las diferentes teorfas del
color (Newton. Goethe, Holzel, Munsell
Young-helmholiz. Klee, Itien....), cuyo des
arrollo excede los limites de esie rabajo. Solo
consideraremos su relacion con la ilumina-

cion.

Hay que comenzar distinguiendo entre
las mezclas de color aditivas y sustractivas.
Aligual que vemos los objetos por reflexion
de la luz, el color también. El color de los
objetos (tal como ocurre con 1os pigmentos)
10 percibimos por *sustraccion” del resto de
colores que no vemos?, mientras que el color
de la luz lo vemos por adicion” de radiacion
de distintas longitudes de onda’

F

4. 3 Mezclas de color sustractiva y aditiva

Notas al texto
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Se comentard principalmente la
iluminacion interior de museos
y galerfas de arte, aunque se
considerardn las posibilidades
de la luz natural de origen solar
introducida a través de ventanas,
lucernarios, ete.

Al desplazarse espacialmente
segin miltiples direcciones,
habrd més posibilidad de inci-
dencia sobre nuestros ojos.
Baste considerar la dificultad de
obtencion (y su precio) de len-
tes y espejos en Gptica, para evi-
tar estos efectos difusores.

Asi. un abjeto de color amarillo
que absorba el
magenta y el cian.

serd aquel

Una luz de color rojo, serd aqu

a radiacion

1la que no conten
luminosa de color afil. ni de

color verde.

85 - PATINA /9



TECNOLOGIA «

Notas al texto

Es interesante hacer notar que,
Iégicamente, los colores prima-
rios de la mezcla aditiva son los
secundarios de la mezcla sus-
tractiva y viceversa.

Se habla de radia
puesto que la radiacion incidente

Gn visible

no ha de estar necesariamente
entre los limites de la radiacion
luminosa para producir efectos
visibles. Este es el caso de la
fotoluminiscencia. donde una
radiacién no visible, se devuel-
ve reflejada o transmitida con
otra longitud de onda, en forma
de luz visible,

En realidad a la temperatura de

color que mide un valor medio

de un espectro, se le denomina
temperatura de color correla-
cionada.

Unidad de temperatura que, con
centigrada,

una  gradacion
comienza a partir del cero abso-
1uto (- 273,15 °C), de manera
que no se puedan producir valo
res de temperatura negativos.

El cuerpo negro es un modelo
tedrico con una absortaneia de

valor | (transmitancia y refl

tancia cero), por lo que también
se le define como el radiador
perfecto. En la prictica se utili-
7a un patrén similar a este
modelo. Podria considerarse
como valor de la temperatura de
color. la temperatura del fila-

mento de tungsteno de una lim-

para incandescente
Ademis de la menor tempera
tura de color de las limparas, se
ade el color cdlido de las pare.

des que aumenta la tonalidad de
la luz por reflexion.
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De manera que la suma de colores en
pigmentos, tiende al negro, mientras que la
suma de colores en la luz, tiende al blanco.
£l conocimienio de estos mecanismos de
nies

funcionamiento, aparte de otras intere:
posibilidades artisticas, significa el control de
10s resultados que se producen con las mez
clas de luces, muy diferentes a las mezclas
de color con los materiales pictoricoss

Hemos hablado del color de 1os objetos,
v hemos dicho que se produce al absorber
parte de la radiacion luminosa recibida de
determinada longitud de onda y reflejar otra
parte, que es la que podemos percibir visual-
mente. Por tanto. el color de los objetos
dependera de que la energia luminosa reci-
bicla contenga, dentro de la raciacion visible?
1oda la gama de frecuencias o longitudes de
onda, pues dificilmente podiria reflejar algo
que no le lliegara desde la fuenie luminosa.

De manera que, para poder caracterizar
de forma precisa un color, €s necesario uti
lizar una fuente luminosa patron, mientras
que en la mayoria de los casos vemos los
colores de 10s objeios distorsionados en fun-
cion de la iluminacion que reciben,

Desde un punio de vista luminoso, el
color que produce la luz viene determinado
por dos pardmetros: su temperaira de color
(Te) v su indice de reproduccion cromatica
(Ra).

La temperatura de color mide la tonaliciac
media de la luzs. Se define como la tempe
ratura en Kelvin® a la que habria que calen-

Colour 83
T=3000 K
85
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ALBERTO SEPULCRE AGUILAR

1ar un cuerpo negrol’, para que emita una
radiacion luminosa cuyo efecto cromatico
sea igual al de la luz considerada
ESto nos permite medir como tifie la luz
alos objetos, aunque perceptivamente es
muy dificil distinguir matices de color si no
hay una referencia direcia. Baste como ejem
plo. la considerable diferencia de tonalidacl
la iluminacién de las salas del Museo
las de la Fundacion Thyssen
Ali-

entre
del Pradio y
siendo la de estas tltimas mucho mas ¢
dall, no es percibido asf conscientemente
por el publico aunque se visiten consecuti-

vamente.

Aunque, en realidad, la percepcion tonal
de la luz por el 0jo humano depende del nivel
de iluminacion (ver diagrama de Kruithof)
Esto es debido a que las grandes fluctua-
ciones de iluminacion hacen trabajar en
mayor o menor medida a los dos tipos de
la retina del
Sus res

terminaciones fotosensibles de
0jo: los conos y los bastoncillos.
puesias de sensibilidad maxima a las distin
tas longitudies de onda son distinias, 555 nm
(verde) y 508 nm (azulado) respectivamente.
Se producird una sensacion de color depen
diente del predominio de unas u otras, ya
que, al contrario de la creencia tradicional
I0s bastones participan no s6lo en la vision
escotdpica, sino también en la fotépica
(Berman, 1995). De ahi, que iluminaciones
con temperaturas de color de 6000 K. que al

exterior parecen blancas, en interiores con
niveles medios de luz parezcan azuladas. En

Colour 93
T = 3000 K
95

Colour 84
T=4000 K

Ra =85

400 450 500 550 600 650 700 750

Fig. 4 Diagramas de distribucion espectral de energia de distintas limparas. (Philips, 1993)
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los museos, con niveles mucho més bajos
(200 Ix). es necesario bajar hasta 3500 K -
4100 K para que parezcan blancas y no se
produzca la sensacion de dominanies azu-
ladas (McGuire, 1096)

Pero. volviendo al mecanismo descriio
de percepcion del color, necesitamos cono-
cer también el grado de homogeneidad de
la distribucion de energia segtin cada longi-
tud de onda de la radiacion luminosa (dia-
grama de distribucion espectral de energia)
esto es, cuanto hay de cada color en la luz
que recibe cada objeto, a fin de saber el gra-
do de fiabilicdact del color que refleja

Téngase en cuenta que la tonalidad cro-
mética media de una iluminacion podemos
obtenerla por infinitas sumas de unos pocos
colores de gran intensidad. o de muchos colo-
res de pequena intensidad

Dicho de otra manera, la posibilidad de
reproduccion del color de una obra depen-
de de un alto rendimiento de color de las lam-
paras con que se ilumine. En este sentido,
la luz natural s la que tiene una distribucion
espectral mds homogénea, mientras que en
las lamparas artificiales, depende mucho del
sistema de funcionamiento, como se verd
mas adelante. El sistema de medida consi
te en la comparacion de 8 valores (Rg) 0 14
valores (R, entre le espectro de una ldmpa-
ra parrén y la limpara considerada

Conceptos de iluminacion

Cuando se habla de iluminacion hay que
diferenciar varios parimetros luminotécnicos
que a menudo se confunden

_a radiacion de una fuente luminos
medida en forma de flujo luminoso. canti-
dad de energia que emite por unidad de
tiempo (se mide en limenes). que se distr
buira espacialmente con diferentes inter
dades

3s10 proclucird un nivel de iluminacion (-
minancia) que podemos medir sobre la super-
ficie de 10s objetos como el flujo luminoso
incidente por unidad de superficic de la mis-
ma (se mide en lux, equivalenie a lmm?), Pero
como hemos dicho. este pardmetro no es
perceptible por el 0jo humano. Se puede uti-
lizar para limitar el dafio que produce la luz
sobre 10s objetos!2, pero no permite saber si
esta iluminacion va a producir una mayor o
menor claridad del objeto!

Para este fin, se utiliza el concepto de
luminosidad (uminancia), que es la iniensi-
dad luminosa producida o reflejada por una
superficie. por unidad de superficie aparen-
te de la misma (que se mide en cd/m?).

Normalmente se manejan tablas de ilu-
minancias, por ser mucho mas sencillas de
medir instrumentalmente. aunque percepti-
vamente observemos niveles de luminan-
cia. Ademas. no necesariamente un mayor
nivel de iluminacion produce una mayor

luminosidad, ya que aparte, dependera de
la refleciancia de la superficie, de la orien-
tacion espacial de esta, de la distribucion
de intensidades (curvas fotoméiricas de la
ldmpara), etc

La luminancia es fundamental para la pey
cepcion visual, ya que los distintos grados
de luminosidad, producen el contraste que
nos permite la distincion entre figura y fon-
do. v por tanto, ver. La homogeneidad en
esie caso, no es deseable, aunque ambién
se debe limitar el grado de contrasie para
controlar el efecto dramético de la ilumina-
ci6n. Por otra parte, un elevadio grado de con-
irasic puede producir deslumbramiento que.
como pocolt, siendo molesto, reduce el con-
fort visual creando fatiga

Control del dano

Cuanto mayor sea la intensidad de la luz,
mas rapidamente se degradaran los colores
y se desintegraran las estructuras de los mate-
riales. Esto se produce por la combinacion
entre la sensibilidad del material que recibe
la radiacion, y la encrgia asociada a esta, que
viene dada por

E=h/v=hc/k..siendo:

cantidad de energia

constante de Planck (6.6256 x 104 .s)
elocidad de la luz (cte. = 300.000 Km/s)
2 = longitud de onda

de donde se desprende que a menor lon-
gitud de onda, mayor contenido energético
de la radiacion, Por tanto, cuanto mas tien-
da al azul o al violeta, mas perjudicial serd la
luz. Por encima del violeta (ultravioleta), ade-
mas de aumeniar el dafio, va no se produce
sensacion visual, por 1o que ya no tenemos
propiamente radiacion luminosa, v se debe-
ré intentar eliminar por completo de las lam-
paras. A este efecto se le denomina Factor
Perjudicial (Damage Factor) de la fuente lumi-
nosa.

La ley de reciprocidad establece que el
daio causado por la luz depende de una
manera directa del producto de la ilumi-
nancia por el tiempo de exposicion del obje-
10 @ la luz!s, A esie respecto se debe con-
siderar que no 10dos los materiales tienen
el mismo grado de sensibilidad ante la luz.
El grado de deterioro de los materiales en
condiciones de iluminacion determinada,
depende mucho de su composicion quimi-
ca. pudiendo establecerse similitudes en
funcion de esta composicion: papel y made-
ra con otros maleriales celuldsicos, colas y
vehiculos proteinicos con fibras de lana v
seda (Boletin IES n° 14: 9-11). Ademas, para
muchos materiales el dano por radiacion UV
aumenta logarfimicamente a medida que la
longitud de onda disminuye. (Fig. 5)
(Michalsky, 1986: 3, 13)

Notas al texto

- TECNOLOGIA

De hecho este es el pardmetro
que se utliza por ser el que mide
la energia de radiaci6n que reci-
ben las obras.

Como se ha repetido a lo largo
de este articulo, se percibe la luz
reflejada por una superficie,
nunca la incidente sobre ella.
En casos extremos se llega al
deslumbramiento incapacitivo
que impide la vision. Téngase
en cuenta que el ojo humano es
capaz de modificar la sensibili-
dad de la retina segin el grado
de luminosidad que recibe. Ante
un nivel intenso, aunque solo se
produzea en un punto del cam-
po visual, puede reducir a cero
Ta sensibilidad de los ojos duran-
te un tiempo. Por ejemplo cuan-
do se nos dispara un flash foto-
grifico directamente a los 0jos.

Esto quiere decir que tiene el
mismo efecto perjudicial. ilu-
minar una obra con 150 lux
durante 10 horas, que hacerlo
con 50 lux durante 30 horas. Al
menos en teorfa, ya que la pro-
porcionalidad se pierde para lap-
sos grandes de tiempo.
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16 Se considera que la velocidad
de reaccion quimica a tempera-
tura ambiente, se viene a doblar
con un aumento de temperatura
de 10°C.
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Log Relative Damage Rate
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_ Chalking fo PVA latex paint, TiO,, appx. day-  10. Methacrylate resin varnish, decrease in solu-

light band responsible. bility. (Feller: 1964).
2. Chalking fo PVA latex paint, ZnO (Hofmann & 1. Alkyd paint, erosion (weight loss) (Miller:
Saracz. 1971). 1958).
3. Bleaching of newspaper (Leary, 1967). 12. Linseed oil paint, photo-oxidation, vermillon.
4. Polyethylene, photo-oxidation, Carbon black —13. Linseed oil paint, photo-oxidation, verdigris.
+ rutile Ti0, (Rasti & Scott. 1980).
5. Polyethylene, photo-oxidation, anatase Ti0,. 14 Colour fading, litharge. »
5. Polyeihylene, photgsaxidation; 240, 15. Colour fadind, rhodamine R (Kenjo. 1985).
7. Polyethylene, photo-oxidation, rutile Ti0,. 10 Faper sirength (pulp) (NBS. 1953).
‘ 17. Wool, yellowish, fluorescent whitener added,
VTG S LEmaiess [ 97): 18Y. Wool, yellowish, natural.
8. Polyethylene, loss of elongation at break 15 "ol bleaching, namural (Leaver &
(Stephenson et al. 1961). Ramsay, 1969)
9. Rubber, gas evolution (Bateman, 1947). :
Fig. 5. Cuadro Comparativo (Michalsky, 1986: 3, 13).
Ofra consecuencia de la iluminacion es — elc. Al igual que el dano debido a la radia-
el aumento de temperatura de los objetos,  cion UV, el efecto caloritico se puede medir
debido a la radiacion térmica originada por  por un factor llamado Razén Térmica

le

bandas de longitud de onda mas alta (infra-

rrojo). Esta radiacion, aunque de menor con

tenido energético, tiene efectos calorificos
que produce alteraciones
aumenta la velocidad de reacc
genera variaciones
las condiciones higrométricas de 10s objetos.

debido a que
i6n quimicale,
dimensionales, modiifica

(Thermic Ratio).

También se ha considerado el efecto de

la propia luz visible. Segin Michalsky (1986

). afecta a las

1pas mas exiernas de las

obras, asi en las peliculas pictoricas, la deco-
loracion solo tiene lugar entre los 4 a 14
micromerros mas externos. La luz visible des-
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truye algunos coloranies, de los cuales. algu-
nos se oscurecen y la mayoria se decoloran.
Y aunque puede debilitar algunos medios,
no hay evidencias demostradas al respecio,

El control del dano es un asunto tan com-
plejo en la iluminacion de 1os bienes cultu
rales, y tiene tantas variables, que ante las
dificuliacies de establecer modelos 1e6ricos
de comportamiento, se recurre a someras
recomendaciones globales (Lafontaine, 1979:
3; Macleod, 1975: 10; Lafontaine vy Wood,
1980: 6; Philips, 1993: 246) como la limita-
cion de la radiacion luminosa incidente sobre
las obras (luminancia maxima, la del com-
ponente UV (< 400 nm) por unidad de flujo
luminoso de la lampara, y la del tiempo de
exposicion!”

En el primer caso se establecen tres escar
lones de 50 lux. 150 lux y 300 lux. segin el
grado de sensibilidad de las obras. y en el
segundo. se fija un maximo de 75 pW/im de
energia UV independientemente del tipo de
lampara, aunque se tiende a reducir en 1o
posible este valor hasta 10 pW/im en insta-
laciones modernas (Saunders, 1993),

En cualquier caso se han desarrollacio 6r-
mulas para evaluar el potencial de daiio (dafio
probable) de una fuente luminosa. Los ma
usados son dos méiodos, el llamado, ame-
ricano (L. S. Harrison, 1953: Report on dete-
riorating effects of moderm light sources) y el
llamado, europeo (). Krochmann, 1978: Zur
Frage der Beleuchiung von Museen) en 1os
que se aplican distintos coeficientes que
miden la relacion enire el efecto perjudicial
v el efecto visual a través del llamado efec
1o fotoquimico o factor perjudicial por unidact
de iluminacion (1x):

€

THy- Dy (1) - da
(K)[H; - V- () - d;,

Donde (para cada longitud de onda i

H; = emision de energia espectral
D, = factor perjudicial relativo (RDF),
= factor de fransmision (cuando hay fil-

K; = equivalente de radiacion fotométrico
(680 Imyw) solo en el método europeo,
sensibilidad del ojo.

Las diferencias, aparte de dar en la prac-
tica los coeficientes en tablas o diagramas.
se basan en considerar el factor perjudicial
a partir de 380-400 nm v a partir de 300 nm
respectivamente. y 1oman como referencia
de RDF, el cielo cenital directo o a través de
una ventana's, El dano relativo D, por deba-
jo de 300 M no se considera, Por fanio, en
ningiin caso,

El dano absoluto a una obra Dy
entonces proporcional a la iluminancia
factor perjudiicial (Dre), v al tiempo de expo-
sicion de la obra a la luz (T)

Dp=

Dy T

Para dar un valor en porcentaje sobre ¢l
caso mas desfavorable de dano luminoso,
se introduce el conceplo de riesgo de deco-
loracion 1 (Fading risk). Considerando que en
el caso mencionado de la luz-dlia el factor per
judicial relativo es 0.5, basta con incluir un
factor corrector de 0.02 en la formula ante-
rior

FR=E(Ix)*Dg+T(h) —
FR (luz-dia) = 10000 * 0.5 « 1 = 5000

de donde: FR=0.02+ E«Dye s T

:n la practica no se suele trabajar con
es10s valores en ambitos museisticos. Por
comodidad se simplifica el problema y se
recurre a las recomendaciones habituales,
que se reflejan en el cuadro 1.

para medir el nivel de iluminacion se uti-
lizan los luxémetros, para las luminancias.
los luminancimetros, y para controlar la emi-
sion UV de las lamparas, se uilizan 1os ultra
vimertros como el Crawford UV Monitor 760,
alibrado para muscos
Cuando se superan 10s valores reco-

tros). mendados de radiacion UV, pueden utili

Materiales Ilum’m.ancm Tipo dF fuente Temp. de color
méxima luminosa recomendada

(Muy sensibles)

Textiles, papel, foto color, 50 lux Artificial, ~2.900 K

acuarela, piel,. exposicion reducida

(Sensibilidad media)

Policromia, cuero, madera, 150 lux Artificial o natural, ~4.000 K

marfil, hueso,.. filtradas

(Insensibles)

Metal, piedra, vidrio, cerdmica, 300 lux Artificial o natural 400 - 6.500 K

Cuadro 1. Valores recomendados de iluminacion

T

« TECNOLOCIA

Notas al texto

17 A este respecto, cuando se trata

de materiales extremadamente
sensibles, se recurre a una ilu-
minacién discontinua usando
vitrinas con sistemas de cortini-
llas o de pulsadores con tempo-
rizadores.

Téngase en cuenta que el vidrio
inorgdnico, que se encuentra
habitualmente interpuesto entre
la fuente de luz y los objetos
(ventanas, lucernarios. vitrinas,
etc.). actiia como un filtro que
absorbe la radiacion UV por
debajo de los 300 nm. Si se uti-
liza vidrio laminado, las pelicu-
las intermedias de polibutiral de
vinilo (PVB) absorben la radia-
cidn inferior a 380 nm. y hasta
un 50% de la radiacion entre
380y 400 nm.

Esta denominacicn debe enten-
derse en un sentido amplio, ya
que como sabemos, el dafio
luminoso incluye efectos que
van mas alld de la decoloracion.
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20 Respecto a este dltimo sistema,
1o hay unanimidad sobre su efi-
cacia.

También estarfan las limparas
de luz mezcla, combinacion de
ambos tipos. No comento las
limparas de induccion magné-
tica porque su empleo no esti
pensado para la iluminacion de
obras de arte, aunque se podria
considerar su uso en ciertos
dmbitos arquitecténicos.

22 Esto es importante. porque el

elemento limitador de las lim-
paras estdndar s la temperatu-
ra de fusion del filamento o su
velocidad de vaporizacion.

Hoy en dia se han disparado las
prestaciones de estas limparas,
por el desarrollo de balastos
electrénicos de alta frecuencia
con regulacion de flujo.
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zarse filtros acrilicos como el Plexiglas UF1
o0 UF3, el Celastoid S 661. el Rhodialine U,
ctc., o bien aprovechar los vidrios para
absorber las radiaciones de longitud de
onda mas corta, v provocar la reflexion
sobre superficies pintadas con blanco de
zinc o de titanio para el resio.

En cuanio a la radiacion térmica.
energia disminuye exponencialmenie con
la distancia. lo que facilita su correccion
por el simple método de alejar convenien
temente la fuente luminosa del objeto.
Ademas, la razon érmica es perceptible
al conrario que el factor perjudicial, por 1o
que se puede detectar y corregir mas facil-
mente.

Las fuentes luminosas

Veamos 10s tipos principales de lampe
ras y luminarias que se utilizan en museos
v galerias de arte. y COMo se comportan
ante los parametros comentados.

Una primera division podia establecerse
entre las lamparas de filamento o incandes-
centes, y las de descarga?. Su fundamento
us propicdades

Las lamparas incandescenies emiten
radiacion luminosa por calentamiento de un
filamento contenido en un bulbo de vidrio
relleno de una mezcla de gases ineres, En el
caso estandar se frata argon y nitrégeno. y
en el de las lamparas halogenas, ademas lie-
va anadido un halégeno, que permite un
mayor calentamiento del filamento (mayor
temperatura de colon) al procucirse una
neracion ciclica de este2 (mayor vida medi
mayor eficacia luminosa, y menor alenuacion)

Las ldmparas de descarga se basan en
el bombardeo de los atomos de un gas con-
tenido en el bulbo, mediante un chorro de
clectrones producido por una descarga
entre dos electrodos. El impacto arranca
elecirones v provoca el salio de las capas
mas energéticas de los atomos del gas a
otras més estables, produciendo una emi-
sién de energia cuyo componente principal
es radiacion UV que. mediante un recubri-
miento fotoluminiscente del bulbo, se trans-
forma en luz visible
lamparas producen luz frfa. tanto ¢
como 1érmicamente. Su principal inconve-
niente es la necesidad de un equipo auxi-
liar de encendido, llamado balasto®, que
ocupa espacio y produce calor y vibracio-
nes con el tiempo. por lo que dificulta su
uso en pequenas virrinas, Otros problemas
son, su mayor componente de radiacion
UV, al no poderse transformar toda en visi-
ble, y su menor indice de reproduccion
cromatica

Esta es, en efecto, una de sus mayores
diferencias con las lamparas incandescen-
tes. va que mientras esias lienen una cur-
va de distribucion especiral continua, las

ALBERTO SEPULCRE AGUILAR

de descarga la tienen muy discontinua. Si
bien. hoy en dia, se ha mejorado mucho el
rendimiento de color de estas lamparas, lle-
gandose a valores superiores al 90 (@aunque
todavia muchos modelos estan por deba-
jo del 80). y a tonalidades muy cédlidas (2700
K). gracias a los recubrimientos mulifosfo-
ro en ambos casos

Las diferencias dentro del campo de las
amparas de descarga provienen, funda-
mentalmente, del tipo de gas contenido en
el bulbo: sodio, mercurio y halogenuros
metalicos. v si esta a alta o baja presion
Se puede alirmar con caracter general que,
en todas las lamparas, el rendimiento de
color, es decir la calidad de la luz, se con-
sigue a costa de la eficacia luminosa
En el cuadro 2 se detallan las caracte:
risticas principales de los distinios tipos de
lamparas. Las mas usadas en museos y
galerias son las incandescentes en todas
sus variedades v las de vapor de mercurio
a baja presion o fluorescentes, Hoy en dia
las prestaciones de las de halogenuros,
sodio blanco, etc. hace que su uso vaya en
aumenio

Desde el punto de vista del diseno de
la iluminacion, aparte de la armonia tonal,
hay que considerar cual es la relacion acle-
cuada entre iluminancia y tlemperatura de
color (ver diagrama de Kruithof), por 1o que
con iluminacion natural son mas idéneas
Jas lamparas (luorescentes. v con ilumina-
ciones tenues lo son las incandescentes.

Ademas las lamparas fluorescenics, por
sus propias caracieristicas de funciona-
miento, producen una luz mucho mas difu-
sa que las incandescentes, lo que las hace
adecuadas para suavizar tlexiuras, climinar

400 4310
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1000 2000 30004000  6C00 8000 0000
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Fig. 6. Diagrama de Kruithof.
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Tipos de limparas

Vida ttil

decolor  decolor  luminoso (horas)
(K) (%) (Im/W)
Incandescentes
Standard 2700 100 -12 1000
Par 2700 100 8-12 1000
Reflectora 2700 100 =12 1000
Softone 2700 100 812 1000
Hal6genas: - Doble terminal 2900 100 16-18 2000
- Terminal simple 3000 100 13-16 2000
- Docroicas 3200 100 16-23 2000
- Doble envoltura 2900 100 16 2000
Bescarga
Vapor de Sodio
- Baja presion 1800 0 200 10.000
- Alta Presion 2000 20 130 10.000
- Muy alta presién (Sodio blanco) 2500 >80 40 6.000a8.000
Vapor de Mercurio
- Alta presion
Standard 6000 15 30 - 60 12.000
Color corregido 3300-3800  52-45 36 - 60 12.000
Mixta o luz mezcla 3400 - 3700 60 <28 6.000
Halogenuros metdlicos 3000-5000 <90 <95 <9.000
- Baja presion (Fluorescencia) 2700 - 7500 <95 <104 > 10.000
Induccién magnética 3000-4000 >80 65-70 60.000

Cuadro 2. Cuadro de limparas.

sombras y quitar volumen a las obras. Sin
embargo, por su factor perjudicial mas ele-
vado. las lamparas fluorescentes deberdn
controlarse y en ocasiones enfundarse con
filtros UV, mientras que su razon térmica
hace especialmente adecuadas a vitri
o situaciones de proximidad de las
obras?.

Las incandescentes se usaran para lo
contrario, aprovechando su direccionalidad
que puede reforzarse con una gran varie-
dad de reflectores, proyeciores y filiros. En
especial. permiten efectos mas esceno-
graficos v el uso de Opticas complejas con
prestaciones mas espectaculares: bana-
dores de pared, ventana magica, etc.. que
consiguen, en definitiva, mayores matices
de textura, volumen, contraste.... sobre las
obras. Su principal requisito serd una dis-
fancia minima de separacion, debido a su
raz6n témica elevada. no siendo tan criti-
co su factor perjudicial

Por dlimo, mencion aparte merece un
sistema de iluminacion (no es una lampa
ra) cuyo uso parece pensacio para los recue-
rimienios de iluminacion de vitrinas: 10s con-
ductores luminosos, cuyo primer y mas
destacado uso es la fibra optica

Su fundamento es el de la transmis
longitudinal de un haz luminoso a trave

del interior de una fibra de un material trans-
parente, aprovechando el efecto de “refle-
Xi6n interna total” producido por la diferen-
cia entre los indices de refraccion del
material y del aire?S, Originalmenie se empe-
26 a utilizar como fibra el vidrio inorganico
de 50 pm de didmetro, actualmenie se usan
polimeros acrilicos que, por su menor absor-
tancia, han permitido pasar de longitudes
efectivas de no mas de 2 m del vidrio, a
més de 30 m del polimetacrilaio de metilo
con niveles aceptables de atenuacion

21 sistema esta formado por un genera-
dor. el mazo de fibras y distinios accesorios
de proyeccion miniaturizados para regular el
haz luminoso. El generador requiere lampa-
ras de corto arco eléctrico a fin de dirigir v
concentrar mejor su luz en el cabezal del
mazo. Se usan lamparas halégenas dicroi-
cas de bajo voltaje (12V/50W y 12V/75W). v
para altas prestaciones, ldmparas de halo-
genuros  metalicos  150W/3000K v
200W/5600K); todas ellas requieren un si
tema de ventilacion forzada. Al generador se
le pueden incorporar dimmers. filtros UV, IR
v de colores. incluso con sistemas motori-
zados de cambio, aparie de lenies opticas
para concentrar el haz luminoso. Los cables
de fibra 6ptica son de PMMA y se fabrican
con longitudes de 0.5 m a 30 m. y agrupa

Notas al texto

24

« TECNOLOCIA

Nunca deberdn usarse proyec-
tores incandescentes dentro de
las vitrinas, ni siquiera las lim-
paras halogenas dicroicas de
bajo voltaje denominadas de
isidn. Si se desea utili-

baja em
Zar este tipo de iluminacion, se
hard a una distancia adecuada
desde el exterior

Adn as, las fibras van encami-
sadas en un material reflectan-
te. para evitar pérdidas por par-
ticulas o arafiazos en su
superficie.
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20 Entre estos estarian [os sistemas

de “luz hueca”, que han encon-
trado gran aceptacion en la sefia-

lizacién de tineles y autopistas,
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Fig. 7. Fibra dptica. (Philips, 1994)

ciones estandar de 5 mm de diametro for-
mando mazos de unos 15 cables.

El principal inconveniente de este siste-
ma es el precio y su limitado poder de ilu-
minacion para grandes espacios, que lleva
en ocasiones a una multiplicacion desorbi
1ada de puntos de Iuz. Mientras que sus ven-
1ajas son maliples

Emision practicamente nula de radiacion

uve IR

ALBERTO SEPULCRE AGUILAR

Posibilidad de introducir luz incandes-
cente en la proximidad de las obras y
espacios reducidos (vitrinas).

Posibilidad de gran separacion entre la
fuenie luminosa v el objeto iluminado
(30 m). por lo que se eliminan los
danos por calor, vibraciones, etc

Posibilidades de disefio, al transportar
la luz por cables que se pueden cur-
var, empotrar, sumergir. etc. Ademas.
una misma fuente de luz puede ali
mentar muchos puntos de pequeio
didgmetro, 0 pocos de mayor diame-
tro. Se pueden uiilizar accesorios de
proyeccion

Para evitar las limitaciones debidas al
cardcter puntual de la fibra optica, se han
ido poniendo a punto otros sistemas con
el mismo fundamento, pero emision longi-
tdinal?e

De estos, los mas interesantes son los
de tipo prismatico. que permiten un cierto
control del dngulo de abertura del haz lumi-
noso. Estos sistemas ya han sido tilizados
con éxito en la iluminacion reciente de vitri
nas (Baglioni. 1998: 59-61)

En definitiva, son nuevos avances que
abren grandes expectativas en el campo de
la iluminacion de vitrinas.
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NOTAS ACERCA

DE LA ILUMINACION DE UN RETABLO

Miguel Angel Rodriguez Lorite -

La conservacian de un Bien Cultural alcanza desde su examen exhaustivo hasta la puesia en

valor del mismo. La iluminacion se relaciona con dos aspectos de este proceso: la conser
vacion y I presentacion. En este articulo pretendemos senalar cudles son las pautas que han

de lenerse presentes en esta area del tralamiento,
Palabras clave: lluminacion, conservacion, retablos.

NOTES REGARDING THE ILLUMINATION OF ALTARPIECE
The conservation of cultural propery inchides a series of aciivities ranging from comprehen
sive stuchy of each piece 10 its final valuation. Lghting is relaied (0 wo aspects of ihis process,
The aim of this article is 10 point out ihe

namely its general conservation and its presentation,

steps which should be included in iis field of treamment

Key words: Lighting. Conservation.

uando la redaccion de la revista me ofre-
ci6 una colaboracion sobre este tema

inicialmente consideré que se trataba
de un aspecio demasiado concreto en el
quehacer de la iluminacion en edificios his-
16ricos de cuyo tratamiento posiblemente
fuera dificil exiraer conclusiones de carac-
ter general. No obstante me puse manos a
la obra y una vez releido el articulo he des-
echado esta primera impresion, Visto que
enla resolucion de fa iluminacion de un reta-
blo mayor terminan por amalgamarse 1odos
los criterios v la metodologia que debemos
contemnplar para el resto de 1os elementos
que conformen un espacio historico de esta
naturaleza

| ; 5 ) ;
1. Retablo Mayor de la Basilica del Pilar; lluminacion antigua realizada con dos baterias incande:

\lar pieces,

El retablo mayor suele estar relaciona
do intimamente con la arquitectura del edi
ficio vy ademas en él podemos encontrar
resumidlas la iconografia y la evolucion de
las técnicas artisticas del arie sacro duran
e varios siglos. Podemos afirmar que si el
retablo mayor de una iglesia esta mal ilu
minado, entonces casi con toda seguridad

que la luz en el resio de la iglesia esta mal
resuelta

Ni que decir tiene que esie 1ex1o reco-
ge muy pocas recetas -por no decir ningu-
na- sobre como hay que iluminar un reta-
blo. ni con qué. Se rata mas bien de un

iniento de sistematizacion alrededor de los
criterios y metodologia que deben inspirar

T ANTELO

centes frente al retablo. 2. Primera reforma. Se combina la iluminacion frontal con otra oblicua desde
arriba para destacar volimenes. Se aprecian irregularidades en el reparto de flujo.
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Segunda intervenci
a la superficie del retablef’se reparte uniformemente
y se destaca corrgetaniente el volimen.
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Notas al texto

! Diccionario de Términos de Arte
y Arqueologfa. Alianza Editorial
Guillermo Fatds/Gonzalo M
Borrds.

Tuminancia: flujo luminoso que
incide sobre la unidad de drea de

una superficie. Unidad:lux.

peter Boyce. Conferencia de
Ottawa, 1987

Las fuentes de luz deben emitir

en este rango por debajo de los
75 pw/limen.
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4y 5. Retablo Mayor de la Catedral de Huesca. Es un doble sistema de iluminacion. Inicialmente arran-

cala incandescencia cuando comienza la explicacion (la visita es guiada).

A continuacion los sistemas

con fuentes de descarga van entrando en funcionamiento alcanzando al final de la explicacin la tota-

lidad del flujo luminoso.

actuaciones de esta indole, perfectamente
comprensibles por profesionales de la con-
servacion-restauracion de BB, CC. y que
deben [ener presenies en sus proyecios e

intervencion

Consideraciones generales

En muchas ocasiones cuando se plan-
tea iluminar un retablo es porque previa-
mente se ha realizado una intervencion de
conservacion sobre el mismo y se preten:
de emplear la luz como una herramienta
eficaz por cierto- para su puesta en valor
Oftras veces sin embargo sucede 1o con

trario, aborddandose la reforma de las ins-
talaciones o un simple cambio, sin consi
derar previamente que el estado de

conservacion de
atenciones prioritarias, Obyiamente una ade-
cuada iluminacién permitird la contempla-
cion de la obra en las mejores condiciones,

las obras requicre de otras

de la misma manera que una desafortuna-
da organizacion de la luz puede malograr
sus mds sobresaliente:
Pero en cualquier
ilumi-

la percepeion d
cualidades plasticas
si la obra esid suficientemente
ofrece

caso,

nada y nos una representacion

visualmente fidedigna, pucdc
llamar la atencion sobrc
servacion y sobre la evolucion de

servir para
¢l estado de con-
anterio-
res intervenciones

Pero vista la cuestion en 1érminos muy
generales conviene senalar que hay una
tendencia a realizar importantes inversio
nes en esie 1ipo de instalaciones que muy
bien podran dedicarse a iniervenciones mas
urgentes enfocadas a la conservacion de
los Bienes Culturales.

La ubicacion y el rol del retablo mayor
en las iglesias son los responsables de que
el gradiente de luz se orienie siempre en
su direccion
nitudes nada deseables y manifestando un

en muchos casos con mag-

desequilibrio notable con el resto del espa-
cio arquitectonico. Si hubiera que elegir, de
enire las arquitecturas muebles u objetos
que decoran estos espacios histéricos, los
que més sufren los efectos dar
Iuz sin duda alguna estariamos hablando
de los retablos mayores

Ora lamentable coincidencia estadlisti
ca es la desconsideracion en el modo habi
tual de iluminar estos conjunios hacia su
naturaleza material y su composicion ico
nogréica. pero de esto ya hablaremos més

nos de la

adelanie
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El retablo

Obra de arte que cubre el muro tras el
altar. hecha sobre madera, piedra o metal
con pinturas., esculiuras u obras de ambos
1ipos. y..."1, En un primer reconocimiento
visual de un retablo, tenemos que diferen
ciar con claridad dos paries: El conjunto de
pinturas y esculturas que lo componen
como elemento principal y la decoracion
del resto (Guardapolvos, entrecalles, orna-
menios arquitectnicos para el ensambla-
je. etc.) que ocupa por regla general una
parte importante de la superficie

Este reconocimiento es primordial para
entender la jerarquizacion de la obra v en
consecuencia su lectura, a la que la luz
habra de servir; pero ademas conviene no
perder de vista el porqué de los dorados
en las superficies que enmarcan y visten
de algtin modo las
creo que no se revistieron de tal modo en
su dia con la intencion de enaltercer o inclu-
so competir visualmente con los motivos
iconograficos, sino que se les asignaba una
funcién precisa: reflejar la luz que los poco
eficientes candelabros o velas eran capa-
ces de suministrar

Y es aqui donde encontramos la razon
de la falia de jerarquia y del aplanamiento
que provocan nuestros sistemas de pro-
veccion artificial de la inmensa mayoria de
En definitiva si la luz se

las instalaciones
reparte homogéneamente sobre toda la
superficie, siempre destacaran mas acque

llas partes cuyo coeficiente de reflexion sea
superior. Y
las que revisten menor interés.

curiosamente estas zonas son

Los criterios

La conservacion de la obra

Es de todos conocida la capacidad de
la luz para provocar deterioros de diversa
indole sobre los materiales que conforman
las obras de arte, asi es que dejaremos a
un lado la cuestion, dandola obviamente
por vélida. para comentar en detalle otros
aspectos mas interesantes relacionados
con las recomendaciones generales que
podemos encontrar en practicamente
1odos 1os escritos sobre conservacion
Encontramos que la iluminancia? debe
manienerse en un intervalo entre s 300 y
l0s 50 lux para el abanico que va desde los
materiales inorganicos a los mas sensibles
de los orgdnicos. Esta demostrado que 50
lux es una cantidad suficiente para poder
contemplar correctamente una obra, inclu-
50 si su apariencia cromatica es oscura’
Pero esto es cierto bajo una serie de pre-
misas, de entre las que destacamos la nece
sidad de un ambiente luminoso correcta
mente disenado. En general la vision
depende mas de otras variables (luminan

cias, contraste. modo de iluminacion
ambiente circundante, etc.) que de la can-
tidadl de luz que pueda incidlir sobre el obje-
t0. En el ofro extremo hay ocasiones en que
300 lux es una cantidad exigua de luz para
contemplar una obra. Recientemente he
tenido la oportunidad de reformar la ilumi
nacion disenada por mi en el ano 1993 para
el retablo de Damian Forment en la Basilica
del Pilar. Dado que la predela esta policro
mada se acordé no sobrepasar los 200 lux
Sin embargo pasé por alio un dato muy
imporiante y es que el alabasiro -maierial
del que se compone la totalidad de la obra-
tiene un coeficiente de reflectancia bajo
(50%). de modo que la apariencia general
ulté muy pobre por la gran can-
absorbida. Esta circunstancia

siempre r
tidad de |u:

se agravaba por el mismo tamario del reta
blo. Por otro lado es dificil de sostener que
un material como el alabastro s6lo soporte
una iluminancia de 300 lux. Mds adn, en
este templo el Factor de lluminacion Natural
es muy elevado, alcanzandose durante la
mayor parie de los dias iluminacias supe
riores que. a juzgar por la apariencia del ala
bastro, seguramente nada han influido a lo
largo de los siglos sobre su estado de con-
servacion. De modo que hemos optado por
iluminar mas el cuerpo del retablo y el pro-
pio presbiterio sin alterar la iluminacion
sobre la predela. En el reportaje grafico pue-
de apreciarse el resuliaclo de las sucesivas
intervenciones

Lo importante en definitiva
prender que en cada caso hay que saber
armonizar debidamente las razones de con-
servacion de los Bienes culiurales con su
funcion que no es otra que el uso v disiru-
te de ellos por parte de los ciudadanos

Ofra de las recomendaciones es el con-
trol de la radiacion ultravioleta? de las fuen
tes de luz. La tecnologia pone a nuestra
disposicién varios tipos de ldmparas que
emiten por debajo de este umbral. Si lle
véramos a rajatabla el principio de con
servacion sin lugar a dudas optariamos por
iluminar todos los retablos con lamparas
de vapor de sodio a alta presion por ser la
que menos cantidad de ultravioleta emite
(24 pw/ltimen) o uiilizarfamos un sistema

es com-

wransmisor de la luz como la fibra 6ptica que
elimina radicalmente esta componenie. F
el primero de los casos olvidariamos que
esie tipo de fuenie distorsiona espectacu
armente los 1onos frios del espectro, real-
zando en exceso los calidos (vg. Retablo
Mayor de la Catedral de Sevilla) 1o que en
definitiva produce una deformacion de la
realidad de la obra. En el segundo estaria-
mos aplicando un sistema ideal para la ilu-
minacion de pequerios objetos de vitrina a
grandes superficies a unos costes millona-
rios

Asimismo la mayoria de los tratados de
conservacion en los que se habla sobre la

« TECNOLOGIA

Lo

T ANTE

6y 7. lluminacion indirecta y
retablo del Santuario de Art
niega en Alava. En el primer
caso observamos qué no se debe

hacer y la apariencia final tras
el desmontaje del sistema ante-
rior:
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8. Retablo Mayor de la iglesia de la Asuncidn en Colmenar Viejo. La componente azulada proviene
de las ventanas que suele haber en los presbiterios en el lado sur y que afectan a la contemplacion

de las obras

cuestion precisan de las necesarias actua-

lizaciones técnicas: por ejemplo siempre

encontramos la recomendacion de empleo
de filtros uliravioleta para las lamparas fluo
ialidad dispo

rescentes cuando en la act
nemos de gamas con emisiones perfecta-
mente tolerables e inferiores incluso a la d
la incandescencia tradicional

Por Gliimo esta la cuestion de las car-
gas 1érmicas. Cuando empleamos cualquier
varianie de incandescencia sabemos quc
una gran parte de la energia consumida s¢
iransforma en calor, y en consecuencia puc
den alierarse de forma apreciable los pard
metros medioambientales. En el caso que
nos ocupa -si tenemos en cuenia las dimen
siones de los edificios- solo es necesario
tomar precauciones en dos circunstancias:
cuando la distancia de

pequena o cuando exista decoracion mural

proyeccion es
en los cerramientos horizontales

La conservacion de la arquitectura

Los edificios hisioricos se prestan de
desigual manera a la inclusion de tecno
logias para las que no fueron disenados
Unas veces es muy sencillo realizar ten
didos eléctricos sin danos, ubicar equipos

fuera del alcance de la vision

pero
en ofras ocasiones es una tarea franca
Sin embarg

mente dificil

o la experiencia

permite que la invasion de las tec

nologias en los edificios historicos se ha

afirmar

realizado y se sigue realizando sin el mas

minimo respeto a la arquitectura

Si por
oiro lado se tiene en cuenta o efimero e
estas intervenciones (10-20 anos) en rela
cion a la vida del edificio, se puede ase
gurar que no quedaria lejos el dia en que
estas cuestiones sean consideradas con
mas del

Patrimonio. Pero también es importante la

seriedad por los gestores

conservacion del ambiente arquitectonico
es decir posibilitar la contemplacion del
u decoracion sin la contami

espacio y
nacion visue

que representan los moder

nos equipamientos,
En fin todo o anterior puede resumirse
mimetizacion y

en la exigencia dc

bilidad para este tipo de instalaciones, més

reversi

aun cuando tenemos la certeza de su cor

ta vida y de sideradas como

imprescindibles por el entorno social

que son cor

a ambientacion

A diferencia de otros bienes cultural
que de algin modo sufren la descontex
walizacion al ser exhibidos en museos, galc
los retablos forman parte sustan
El retablo
ser la pieza mas importanie

rias, etc
cial del edificio y de su funcion
mayor suele
altar mayor, de

ubicada tras el modo que

T.ANTELO
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parece logico pensar que la iluminacion del
conjunto del espacio ha de organizarse res:
petando esta jerarquia
es también en el presbiterio donde
necesaria la luz para las diferentes funcio
nes lidrgicas. Por ello los gradientes de ilu
minacion en los planos horizonial y vertical
han de dirigirse siempre hacia esta zona
Aforiunadamente los desequilibrios de ilu
minancia entre los planos horizontal y ver-

Pero por otro lado
més

tical no afectan a la armonia visual. Esio es
podemos tener un nivel de iluminancia ele-

vadio en plano horizontal, sin que ello afec-

e para nada a la vision en el plano vertical
Asi siempre destacara
valores de iluminancia, el plano del rete

aun con menores
Hlo

En general cuando se ala ilu
minacion del retablo mayor
bién la del presbiterio. y convendria ade
cuar toda la iluminacion de
que hayamos proyeciado para él. La sen

sacion que debe lograrse es que la mirada

procede
se realiza ram-

la iglesia a la

(que siempre se dirige a las zonas mas ilu

minadas) se oriente de forma natural hacia

esa zona

La representacion

La luz es tan capaz de devolvernos una
imagen fiel de una obra y realzarla
de llevamos a una vision irreal y distorsio
nada, Ambas posibilidades dependen de
c6mo se empleen determinados parame:
tros luminotécnicos perfeciamente cuanti
respetan o no unos mini

como

ficables y de
mos canones percepiivos

si sc

Los parametros fundamentales que en
este aspecio es preciso tener en cuenta son
basicamente dos: el Indice de Reproduccion
Cromdtico de las fuentes de luz vy su
Temperatura de color. El primero debe acer
carse a 100 en la medida de lo posible, con
un umbral inferior de 85
ve a las fuentes
modernas gamas de
algunas ocasiones determinado tipo de

Este rango inclu-
incandescentes, a las

fluorescentes y en

fuentes de vapor de mercurio con haloge-
nuros metalicos. En cuanto a la tempera-
tura de color de la fuentes, que
de la calidez o frialdad de la luz
relacionada con el valor de la iluminancia

nos da idea
debe estar

de modo que en ningtn caso deberia supe:

rar los 3200 K

modo de iluminacion

volumen y las sombras

vamos a tener en cuenta esta consi-
que presenten
as o relieves mas o menos pro-

deracion en los retablos
escultu
nt
proyecciones de arriba hacia abajo con
angulos de entre 30 y 45° con la vertical
Obviamente son pocas las circunsiancias
en que esto es posible
arquitectura no permite

wiados. Realzarlos fielmente precisa

bien porque Iz

alcanzar posicio

T ANTEL

nes elevadas y que ademds sean accesi

bles, bien porque la altura del retablo es

similar a la del interior de la iglesia, o por
s escultoricos se cubra

que estos grupc

con doseles que arrojardn sombras sobre

los mismos,

»e modo que tendremos que confor
marmos con proyecciones laterales que
formen cierto angulo. De 1o que si hay que
huir es de la iluminacion frontal y unifor
me
10 Mas cuanto mayor

que tiende a aplanar la superficie tan
sea el nivel de ilu-
minancia

En 1o relativo a las sombras es muy
habitual, dadas las posiciones desde don
de habitualmente se realiza la iluminacion
encontrarlas duplicadas debido al cruce de
Obviamente
percepcion antinatural de cualquier ima

también encontrar

haces esto nos induce a una

gen. Es frecuente que

elementos decorativos del propio retablo
columnas, horna

guardapolvos late
cinas o doseles) arrojen, por la orientacion

de la iluminacion, sombras de esbatimen:

10 sobre los motivos principales: ni que
decir tiene que tampoco es deseable esta
situacion, Otras veces se invierte el sent

do natural de las sombras de los objetos
sobre su fondo debido a iluminaciones des
de abajo hacia arriba, que
dramatizar en exceso la escena; por Glti-

realizan con

contribuyen a

mo si las focalizaciones se
potenies haces de luz, las sombras siem-
do con-

pre seran muy duras producier

trastes no deseables

El reparto de la luz

En el retablo habran de armonizarse dos

sistemas de iluminacion. U

no de caracter

« TECNOLOGIA

9. Lienzos de Sert en la iglesia del Museo San Telmo en San Sebastidn.
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10. Retablo Mayor de la iglesia de Santo Domingo de Orense. La iluminacion se construye con foca:

lizaciones a motivos iconogrdficos.

general que alcanzara toda su superficic
en un valor de iluminancia bajo (especial
mente cuando la decoracion de la obra es
dorada), y un conjunto de focalizaciones
aficos (tablas

sobre los elementos iconog
lienzos. esculturas, etc.) y litdrgicos (sagra
rio). Convendra, por razones de uso, sepa
rar los circuitos de modo que se disponga
de un encendido general y otro especitico
dirigido Gnicamente al motivo central del
retablo y sagrario, s conveniente que todos
l0s sistemas puedan ser contar con regu
lacion de flujo luminoso, lo que de algiin
modo nos condicionard el tipo de ldmparas
a emplear

proyecto

La luz es el dnico soporte ajeno a la
obra en si, sobre el que podemos interve-

nir en el proceso perceptivo. De modo que
en funcion de como se plantee se confi
gurard la escena visual, Es imporiante en
consecuencia, para ahorrarse actuaciones
empiricas. realizar un proyecto de ilumi-
nacion. Estos habitualmente consisten en
una pequiia memoria a la que se une un
conjunto de descripciones técnicas, cal-
culos en algin caso, etc.. de dificil com-
prension para alguien que no controle la
s del mer

luminotecnia y las prestacic
cado. Sin embargo el profesional de la con-
si ha leido detenidamente las

servacion
consideraciones hechas a lo largo de este
articulo,
nes de preguntar acerca de las cuestiones

seguramente estard en condicio:

fundamentales que puedan asegurar una

cion correcta e incluso valorar ade:
el resultado de la instalacion

interves

cuadamente
luminica. Ese v no otro es el objetivo del

presente trabajo.
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DISENO Y ESTUDIO DE NUEVOS SOPORTES
TRASLUCIDOS Y TRANSPARENTES
CON APLICACION EN EL CAMPO PICTORICO
Y EN £L DE LA RESTAURACION

Isahel Rodriguez Sancho *, M José Garcia Molina *-, Miguel Angel Rodriguez Lorite +*

ste articulo es un extracto de la investi-
gacion postdocioral

Este trabajo se ocupa del diseno, esiudio y configuracion de nuevos sopories transparenies
v trasiticidos con doble aplicacion: como soportes Picioricos ¥ como refuerzo de obras res-
tauradas.En la aplicacion artistica los soportes transparenies posibilitan el empleo del anver
50y reverso y permiten la degracacion de color por medios diferenies a los fradicionales. En
el ambito de la restauracion avanzamos soluciones para la forracion de sopories cuyo rever-
so tenga inferés desde el punto de vista historico o documental. Se han estudiado una serie:
por los fabricantes. con

de resinas sintéticas acrilicas y vinilicas estables: aquellas avaladas
servadores v restauradores, v que a la vez puedan ser wiilizackas por los piniores en la crea-
cién de sus obras. El procedimiento de aplicacion de pelicula sobre las probetas ha sido
manual y mecanico mediante aplicador "Ericsen’. Los ensayos han consistido en someter a
las probetas a la radiacion visible v ultravioleta, con un control de temperatura. La evalua-
cion de la degradacion se ha realizado mediante examen visual, examan coloriméirico y
medicion de amatillcamicnio,
Ppalabras clave wrasliciclo,
miento

soporie. transparente., forracion, resinas sintélicas v amarillea

THE DESIGN AND STUDY OF NEW TRANSLUCENT AND TRANSPARENT SUPPORTS
WITH APPLICATIONS IN TiH D OF PAINTING AND CONSERVATION

This papers ceniers on the siudy., design and setup of new iransparent and transfucent media
with a double purpose: as support for paintings and as lining for restored works of art.

s it possible 10 work on both the front

2

The use of transparent supports in painiings makg
and backsides and 1o use non-raditional methods to degrade colors. In the field of resto
ration we propose solutions for lining supports in which the backsides are of historical or
documentary inierest

The acrylic and vinyl synihetic resins we have siudied. which arc
restorers and painters, are praised by their manutacturers for iheir stability. Experimental
application of the film on samples included manual and mechanical processes, the latter
by means of the "Ericsen® applicator. Testing consisted of subjecting samples 1o radiation
(isible and ultravioler with temperature control, Visual and colorimetric examination and
measurements of yellowing were employed 10 assess degradation

Key words: Support, translucent. iransparent, lining, synihetic resins, yellowing

used by conservators.

iransparenies o traslicicos en sus obras. Para

Ayuda a jovenes  ello, han recurrido a materiales como el vidrio

Doctores”  subencionada  por  la
Comunidad de Madrid (1996/97). Su objetivo
principal fue disefiar, configurar y contrastar
analiticamentie nuevos sopories traslicidos
v transparenies de doble aplicacion: como
SOPOrIEs PICIGCOS y como refuerzo de obras

restauradas.

Nuestro punto de partida surgio de apre-
ciar lo siguiente
12, Que aunque en la actualidad la mayor

parte de la creacion piciorica se continda rea-

lizando sobre soportes opacos de tela o

madera, existen artistas que buscan efectos

(soporte fragil y de superficie poco porosa
que dificulta la adhesion de la pintura), (fotol),
0 a productos sintéticos, bien plasticos indus-
triales (que tienen el inconveniente de que la
vida il del cuadro estd ligada a la vida del
polimero que compone ¢l soporie), (1o 2)
o bien fibra de vidrio y resina poliéster (cuyo
alto indice de amarilleamiento hace que la
obra se degrade con el tiempo, (010 3)

20, Que los soportes transparentes podri-
an ofrecer unas posibilidades esiéticas muy
s ya que posibilitarian crear degra-

novedose
daciones de color no s6lo medianie mezclas
fisicas (anadiendo, por ejemplo, blanco al
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1ono base), sino aplicando la pintura por el
reverso de los mismos

30. Que dentro del campo de la restaura-
cion, los procesos de refuerzo y forracion de
cuadros danados se realizan generalmente
con materiales opacos como telas, maderas
paneles inertes, eic.. que impiden apreciar
el dorso de la obra original que., a veces, tie-
ne un indudable valor hisiérico y documen-
tal (foto 4.

49, Que es necesario ofrecer por igual o
menor precio, nuevas aliemativas a los sopor-
ies que hoy oferta el mercacio ya que muchos
de ellos tienen una baja calidad por estar rea-
lizados con compuestos celulosicos alta

menie higroscopicos

Por ello, nuesiro propésito ha sido confi-
gurar y estudiar el comportamiento de nue-
vos sopories iraslicidos y transparentes
estables, economicos, de facil fabricacion
artesanal ¢ industrial, con una doble urilidad
practica en el ambito pictorico v en el de la
restauracion

Esios soportes deberan cumplir los

siguiente:

requisitos:

1o, Tener una garantia de estabilidad en
el tiempo.

29, Ofrecer una buena base para diferen-
tes técnicas picioricas.

30, Constituir un refuerzo adecuado para
forrar cuadros que necesiten ser restauracos.

1. Ser econémicos v faciles de construir
tanto por el pinior o restauracior como por la
inclustria

Badsicamenie hemos seguido la siguien-
te metodologia

1. Recogida de datos

(Recopilacion documental, reperiorio y

estudio de nuevos maieriales)

El trabajo se ha realizado con la colabo,
racion de diversos Centros y Bibliotecas, ast
como de fabricantes y Casas Comerciales
que han aportado dalos 1écnicos y biblio
gralia especifica

2. Realizacion de muestras y prototipos
En primer lugar se han selecionado los
productos siniéticos (reseniados en los grafi
cos) que ofrecen la mayor garantia de no
amarillear con el tiempo,
Tres han sido los métodos de aplicacion
de dichos procluctos. En las series denomi-

nadas Ay B se ha empleado la metodologia
tradicional para la fabricacion de probetas.
En la Serie A las resinas se han aplicado
manualmente sobre fibra de vidrio segun
norma UNE

se ha aplicado una cantidad de producto

5327681 y en la Serie B también

sobre portaobjetos de vidrio de 2’5 x 75 cm

A la vista de que los resultados obteni
dos eran vélidos pero no lo bastante con
cluyentes, buscamos ofras alternativas que
nos permitiesen conseguir una pelicula com
pletamente uniforme. Para ello, nos hemos
adentrado en otros campos, como el de la
indusiria del automovil, en donde se utilizan

FET < STETR
X

SR ¢

INVESTICACION

1.W. Kandinsky
“Fiesta de todos los Santos 1"
(34°5 x 40°5¢m). Pintura

al agua y tinta china

sobre cristal.

2. Marcia Thompson
“Sin titulo” (100x100x7cm).
Pegotes de silicona

sobre pldstico.
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Eduardo Hofman.
“Del bajista zurdo”
(Triptico, 200x160cm).
Resina poliéster; fibra de
vidrio y pigmentos.

4. Garcia Linares:
“Autorretrato”
'SX64'S cm).
Técnica mixta sobre lienzo.
Reverso de la obra en la gue
se aprecia como el dibujo
ha traspasado la tela,

asi como la firma y

un texto que tienen un

valor histérico

v documental.
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aplicaciores de pelicula sobre soportes meté-
licos para determinar el espesor de la pintu-

ra de las carrocerias.

Traspolandio este método, hemos emple-

ichsen de

ado un aplicador de peliculas
1000 mict

para realizar las muesiras de la
Serie C, segtin normas DIN ISO 9004 (-]

método de aplicacion es una de las aporta-

ciones mds importantes que ofrece el traba-
io va que nos ha permitido crear peliculas
uniformes con el mismo espesor sobre por-

taobjetos de vidrio de 8 x 25 cm.

3. Contrastacion analitic:
Ensayos de amarilleamiento

Una vez realizadas las muestr

. se

han sometido a un ensayo de resistencia

a la radiacion ultravioleta en una Camara
de envejecimiento Artificial Acelerado,
53-102-86:

miento acelerado de los materiales plas

segin norma UN nvejeci-

ticos®

La prueba se ha realizado con una tem-

peratura de 501C. con la radiacion de la
mparas Ultramed de 400W y Ultratech de
400W (que emiten una radiacion que se situa

en 10s 10n0s rios del es
el ultravioleta A v B), durante 100, 200, =
vy 400 horas (foto 5)

Cada 100 horas de ensayo se han reali-

»ectro visible v en
OO0

zado medidas de iluminancia y radiacion
Ultravioleta en sus distintos rangos y con los

siguientes equipos de medica;
Iluminancia: Modelo T-1H de Minolta
Uliravioleta: Medidor UM-1 de Minolta dota-

do de tres cabezales receptores. La sonda

UM con respuesta enire 310 y 400 nm v la
UM-40 con respuesta espectral entre 10s 360
y 480 nm,

La medida de los valores obtenidos por
estos sensores a lo largo de 10s ensayos se
ofrecen en la tabla 1.

Antes y después de cada ensayo se ha
lor de la probeta de referencia y
stras con el colorimetro Minola CR-

medido el

de lax

mue

on de cristal

200. Dado que 10s soportes
hemos opiado por utilizar un referente de fon-
do (placa de calibracion del blanco patron) que
homogeneice las condiciones de medida.
Los datos han s

do tratados con la ayuda

del programa Chroma Control que nos sumi-
nisira el grafico de las medidas de color y el
cdleulo de amarilieamiento de las resinas selec-
cionadas segun las normas DIN 616/ASTM
E313 6 ASTM D1925 (1010 6). Los dalos gene-
rales de
Iy
de la Serie C en 10s graficos 4 y 5.

a Serie A se ofrecen en los graficos

los de la Serie B en el grafico 3. y Ic
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4. Resultados

En su origen todas

1S muesiras estu-
diaclas eran completamente transparentes e
incoloras. En el transcurso del envejeci-
miento las muestras han tenido diversos
comportamientos. Los resultados mas pre-
cisos son 1os obtenidos en la Serie C debi-
do al nuevo méiodo de formacion de peli
culas empleado

Los datos tanto del indice de amarillea-
miento (v, como los de la diferencia de color
(dlEE) son similares e indican lo siguiente

19, Las resinas poliacrilicas no presentan.
en general, una variacion imporanie de su
indlice de amarilleamicnto, Sin embargo, pue
den apreciarse diferentes comportameintos
entre unas y otras

2. Las resinas poliacrilicas en disolucion 3, Las dispersiones acrilicas acuosas con

(Paraloict B72, Synocryl y Plexigum P28 ofrecen — ratamiento anti uliravioleta (Barnices anti Uy
un resultado excelente y han tenido el mejor — brillante y mate de Pebeo) ofrecen un resul

comportamiento después del ensayo. Pres

1ado aceptable

tan, sin embargo, el inconvenienie de que su 40, Las dispersion acuosa Primal AC33
aplicacion es mas costosa que las dispersio-  ofrece resultados contrapuestos: En las
nes v que su indice de 1oxicidad es mayor Series A v B en las que la pelicula aplicada
UM-40 UM-36 UM-25 E
(mw/cm?) (mw/em?) (mw/em?) (Lux)
0 horas 9.84 13.44 1.73 24.600
100 horas 10.64 15.63 1.94 30.600
200 horas 1555 18.30 1.97 39300
700 horas 9.01 11.81 171 24.500
Valor medio 11.26 14.80 1.84 29700

Tabla 1. Valores de iluminancia y radiacion ultravioleta.

+ INVESTICACION

5. Ejemplo de la radiacion
aplicada a las muestras
durante el ensayo.

6. Ejemplo de medicion

de probeta con colorimetro
Minolta CR-200 y tratamiento
de datos con el sistema
Chroma Control.
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60

40

20

Sin envejecer 100 horas

200 horas

300 horas 400 horas

Envejecimiento (UNE 53-102-86)

Sinenvejecer

100 horas

200 horas 300 horas 400 horas

——— Mat de vidrio
—+— Primal AC33
- - & - - Paraloid B72
& - - Plextol B500
--+-- Plexigum P28
-- & -- Synocryl
—a— Beva 371
Beva D8S
Mowilith DM5
—— Lineco
—»— PVA granel
—a— Cronolita

—o— Paraloid/Cron. 10,66
—e— Renaissance 5,69
—e— Cosmoloid T2

Grdfico I. del indice de
pondientes a la Serie A.

era muy fina su comportamiento es alta-
mente satisfactorio, mientras que en la
Serie C. con un espesor de 1000 micras

la resina se ha agrietado y ha sufrido un

cambio de color apreciable después del
ensayo. Este mismo comportamiento 1o tie-
ne el Plextol B500, aunque su indice de

4.88

535
15,515

(Y.1) del mat de vidrio y las resinas sintéticas corres-

amarillcamiento es mayor que el del Primal
AC33
aconseja aplicar el producto en varias

Para evitar este mal resultado se
capas finas esperandlo su curacio comple-
{0 enire una y otra

50, Entre las resinas polivinilicas se han
producido diferentes respuestas al ensayo
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25
20
/
10 9
5
0
Sin envejecer 200 horas 300 horas
Envejecimiento (UNE 53-102-86)
Sinenvejecer 200 Horas 300 Horas
-~ - Primal AC33 6.6 6.77 7.04
—a— Paraloid B72 6,28 6,71
—+— PVA Lineco 9.06 20,13
—+— Cosmol 947
—e— Plextol B300 6,79
—— Plexigum P28 6,78
—:— Mowilith DM5 92
—— PVA Granel 8,64
-~~~ Ranaissance 6,51
e Tejido 6,24
—=— Beva 371 9.83

Grdfico 2. del indice de
correspondientes a la Serie A.

Mieniras que en unas su indice de amarille
amiento permanece sin cambios significati-
VoS, otras presentan una modificacion con-
siderable del color

Ge. El Mowilith DM5 ha demostrado ser
una de las resinas de poliacetato de vinilo
més estables a la radiacion uliravioleta, Su
buen comportamiento es similar al de las res
nas acrilicas.

7°. La Beva D8S v el Alkyl ofrecen resulia-
dos satisfactorios preseniando la caracteristi-
ca comun de que su indice de amarilleamien-
10 varia poco entre las 100 y las 400 horas.

80, La Beva 371 sufre un cambio de colo-
racion intenso al igual que el PVA Lineco, por
lo que en principio, y a falta de posi

eriores
estudios, 1os hace poco recomendables para
realizar sopories fransparentes.

90, Las resinas termoestables de poliés-

ter y epoxi sufren un amarilleamiento inen-
s0 después del ensayo por 1o que si se usan
como soporte piciorico éste se degradara
con el tiempo. Entre ellas, la que ofrece el

mejor resultado es el Fetadit 55/66.

(Y.1) del tejido de vidrio y las resinas sintéticas

e estudio ha ayudado a identificar
varios productos con buenas propiedades
frente a la accion degradante de la radia-
cion uliravioleta. Sin embargo, se han estu-
diado un maximo de 400 horas de enveje-
cimiento bajo condiciones que podrian

haber sido mucho m

agresivas, Hay que
tener esto en cuenta a la hora de conside-
rar los resultados

Ensayar con un ntimero mas reducido
de productos podria haber facilitado el pro-
yecto y el examinar otro 1ipo de porpie-
dades. Sin embargo. ha sido necesario
verificar el comportamienio de varias resi
nas para poder seleccionar las mas ade
cuadas. En un futuro se podria seguir
investigando con las que han dado mejo-
res resultados

5. Configuracion de nuevos soporte:

Partiendo de los resuliados obienidos, se
han seleccionado 10s prototipos mas idéne-

« INVESTICACION
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a

30 .

25

20

15 e
.

0
Sin envejecer 100 horas
Envejecimiento (UNE 53-102-86)
Sinenvejecer 100 Horas
—a—  Primal AC33-1 397 3015
—e— Paraloid B72-1 3T 9,605
—x—  Plextol B500-1 10,215

Plexigum P28-1
—  Synocril

—%— Beva D$S

—— Beva37l

o~ Mowilith

—=— Lneco

—=— PVA Granel

—=— Cronolita

Grdfico 3. del indice de

(Y1) de las resinas siniéticas sobre portaobjetos

de vidrio de la Serie B.

0s para ser tilizacos como Soportes Picio-
ricos y de refuerzo.

Sobre los primeros se han aplicado
diversas cargas y peliculas de color para
comprobar su viabilidad como soportes
picioricos

Con los segundos se han restaurado
fragmentos de obras artificialmente dana
das para comprobar su viabilidad como
refuerzo de cuadros en los procesos de
forracion

Algunos ejemplos de

la aplicacion de los nuevos soportes

traslicidos y transparentes
en el campo pictorico
LOS prototipos de soporte propuesios

presentan una estruciura que combina mat

de vidrio y una resina. Su caracteristica
comiin es que permiten al artista trabajar tar-

{0 por su anverso como por el reverso

Partiendo de esta estructura general se
han realizadlo tres 1ipos de soporte:

A. Soporte sobre basticior
4 realizado con

Este tipo de soporie €
fibra de vidrio impregnada dle resina siniérica
tensada a un bastidor de madera o adherida
aun perfil metdlico. Este diserno permite rez
lizar sopories muy estables. economicos y
livianos. La especial estructura perimetral de
los metdlicos, permite incluso fabricar Sopor-
tes curvos de bajo peso, que podrian colo-
carse, por ejemplo en bovedas. pechinas
etc.. de cualquier edificio (foto 7).

B. Soporte laminar

Su estructura es la siguiente: una fibra
artificial o sintética impregnada de cualquic-
ra de las resinas que ofrecen un buen resul-
tado tras el estudio

Mediante este sisiema obtenemos un tipo
de soporte transparente v flexible que acep-
1@ bien las capas de pintura v que también
permite rabajar por ambas caras

. Soporte que parte de un molde base

Esie 1ipo de soporte esta realizado con
fibra de vidrio v resinas poliacrilicas y vinili-

cas partiendo de un molde base. Con este
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80

70

60

50 /

30

20 *———'—7'_4 j

10
0
Sin envejecer 100 horas 200 horas 300 horas 400 horas
Envejecimiento (UNE 53-102-86)
Sinenvejecer 100 horas 200 horas 300 horas 400 horas

——— Primal AC33 6,51 131 17.86 2691
-+~ Synocryl 44 6.66 6,78 7.25
--© - Paraloid B72 4,16 7,66 10,77
-~ % -~ Plexigum P28 823

—*— Plextol B500
— BaUV-mate
—— BaUV-brillo
-~ - - Mowilith DM5
—>=— PVA Lineco 10,9
10,59

—+— Beva D8S
—=— Beva gel 18.98
—-— PVA granel 896
—— Alkyl 9,52
—=— Fetadit 55-66 5,76
—— Aral 123

U Epo-tek 492

Grdfico 4, del indice de

la Serie C

sistema se pretende reproducir la forma de
trabajo de algunos pintores contemporane-
0s como Amador Magraner (1010 8). Auncue:
estos artistas trabajan con resina poliéster.

la hemos sustiiuido por otros productos mas

estables a la radiacion uliravioleta,

21,56
6

68,38

(Y1) de las resinas sintéticas correspondientes a

Su mayor inconveniente es que apli-
cada en sopories de grandes dimensio-
nes no se obtiene la resistencia estruc-

tural ni mecanica requerida. Con las

resinas termoestables se suplen esios

inconvenientes. pero sufriran un amari

« INVESTIGACION

109 - PATINA /9



INVESTICACION «

PATINA/9 - 110

ISABEL RODRIGUEZ SANCHO, M® JOSE GARCIA MOLINA Y MIGUEL ANGEL RODRIGUEZ LORITE

45
40
35
30
25
_2
2 r- e
S —t
10
P
543
0 =

100 horas

200 horas

300 horas

Envejecimiento (UNE 53-102-86)

400 horas

100 horas 200 horas 300 horas 400 horas
—o— Primal AC33 389 6.59 9,09 11,63
—— Synocryl 1.03 1.08 1,14 12
- o -~ Paraloid B72 098 092 1,01 2,69
--<-- Plexigum P28 13 126 132 1,19
—=— Plextol BS00 4,84 8.44 1141 13.99
——— BaUV-mate 9,06 9.59 10,07 1049
—+— BaUV-brillo 51 658 6.88
—=— Mowilith DM5 134 182 3,77
—=— PVA Lineco 1336 14.88 1643
—=— Beva D8S 4,62 428 4,06
—=— Beva gel 19,64 21,39 2432
—=— PVA granel 516 575 997
—— Alkyl 435 4,96 534
Fetadit 55-66 8,69 933 10.78
—— Araldit 2134 3321 35,08
—o— Epo-tek 24,88 38,06 39.82

Grdfico 5. Resultados de la diferencia de color (dE) de las resinas sintéticas correspondientes a la

Serie C.

llemiento que podria evitarse tinendo la
resina con algiin pigmento (violeta, por
ejemplo). que contrarreste el color ama-
rillo que sufrird con el tiempo. Este podria
ser el punto de partida para investigacio-

nes posieriores

5.2. Algunos ensayos

de forraciones trans
Aparte de los trabz

parentes
jos realizados por

algunos restauradores sobre forraciones

rransparentes, lo mas corriente en los reen-

telados es tapar el dorso de la obra origi-
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nal bien con una nueva tela (habitualmen-
te de fibras naturales) o con un soporte rigi-

do-inerte. Estas soluciones son a veces
inevitables o requeridas para una preser-
vacion de la obra que no admite otro tipo
de ratamiento

En cualquier caso. una buena forracion

requiere una serie de exigencias minimas
que resume bien Raj Mehra (1995): Los mate-

riales usacios deberdn ser reversibles, garan-

tizar la fl

xibilicladl, evitar el uso de calor y el
aumento de peso. A estos requisitos anadi-
oS ofro que en nuestro caso es funda-
m

wal: la forracion debe tener la transpa-
rencia adecuada que permita apreciar el
reverso de la obra original

Segin esto de las resinas estudiadas

hemos seleccionado las siguientes: Primal
AC33, Plextol B500, Beva film o gel y Mowilith

DM

Los iejidos seleccionados son: Tejido de
poliéster marrén y blanco (Tetex) y 1ejido v
mat de vidrio de 30gr

El motivo por el que hemos preferido tra-
balar con fibras sinéticas como el poliéster

obedece a que son inertes, tienen una gran

resisienc

a a las variaciones de humedad y
temperatura, baja absorcion de humedad,
resistencia al ataque de hongos., de micro-
ory

ganismos v son muy ligeras
Pese a ello, algunos estudios ¢cnicos
han establecido que todas Is telas tejidas

incluso las siniétic

s, son sujeto de com-

portamientos anisotropos cuando se expo-
nen a las tensiones y deformaciones propias
del proceso de forracién. Para mejorar este

comportamiento. también hemos usado
fibras siniéticas comprimidas (no tejidas)
concretamente mat de vidrio de 30 gr.. con

el inconveniente de que inicialmente pre.

senta una menor iransparencia que los teji-

dos sintéti

)s.

esel

El proceso seguido en las muestra:
siguiente:

roceamos una pintura al dleo sobre: tela
(foto 9). Cada trozo se coloca con la pelicula
piciorica hacia abajo sobre la mesa interpo-
niendo una lamina de melinex.

* INVESTICACION

7. Ejemplo de la estructura
general de los soportes con
bastidor perimetral.

8. Amador Magraner:

“Serie de retratos”

(32 27x3 em).

Ejemplo de obras

realizadas con resina poliéster
a partir de un molde.
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9. Ejemplo de dos

muestras con soporte de
forracion ransparente. Puede
observarse el texto del reverso,
perfectamente legible.
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- Se aplica el adhesivo sobre el reverso
de la obra original v sobre la nueva iela
(excepto si se raia de Beva film o gel que
simplemenie se inferpone entre ambas). La
nueva tela se pega al reverso de las mues

iras de las siguienies formas: con calor, en

el caso de la Beva: por activacion con tolue-

no en el caso del Primal AC33, o aplicando
el producto en frio en el caso del Plextol B500
v del Mowilith DM5.

- Hemos trabajado en una mesa de vacio
con 05 aimasferas y sin superar 10s 501C.
Lo ideal hubiera sido disponer de una mesa
de vacio para forraciones en [rio. Atn asf, el
trabajar con vacio tiene la ventaja de que la
adnhesion entre ambas telas es homogénea
s de aire entre la vieja y

- Si quedan bols
la nueva tela se eliminan con un rodillo,

- Una vez que el adhesivo ha curado com-
pletamente, las muesiras pueden tensarse
en un bastidor
10s ensayos preliminares requiririan un

esiudio mas riguroso que podiia ser objeto
de ofra investigacion, tienen como punio en

comiin que el reverso de la obra s visible
con una téenica basada en el empleo de
materiales siniéticos.

Tanto en ¢l método como en los mate-

riales empleados cabe hacer varias consi-
deraciones:

- La forracion iransparente puede hacer-
se con calor o en himedo

- Los tejidos de vidrio y poliéster emple-
ados ofrecen resultados satisfaciorios. Son
més iransparentes los de poliésier Tetex que
el tejido de vidrio Velazauez. El mat de 30 gr

ofrece un indice inferior de transparencia que
10s tejidos pero en él no existe €l comporta-
miento aniséiropo de los anteriores

1los

La reversibilidad es sencilla grac
ionados

producios sele

Como se ha indicado este €s un extrac-
10 de un rabajo de investigacion al que remi-
1imos si se desea consultar la documenta-
cion de los ensayos, asi como numerosos

datos acerca de la historia de los soportes

transparenies tanio artisticos y como de for
cion (1. Rodriguez, 1998).

Una de las aprotaciones mas importan-
tes que ofrece el trabajo es la realizacion de
muestras de idéntico espesor mediante el
[

Este puede ser el punto de partida

aplicador de peliculas Erichsen de 1000
mic

de posteriores investigaciones,

12, Existe una relacion directa entre el
tiempo de exposicion de los materiales a la
radiacion y su posterior oxidacion. Tal como

quedo reflejado en el punto 4: Resultados,

esta degradacion es inapreciable en algunos
procuctos y muy acusada en otros,

20, El espesor de la pelicula influye en el
indice de amarilleamiento (LY) y en la dife-

rencia de color (dE)
30, Las resinas poliacrilicas son las que
en su conjunio sufren el menor amarillea-
miento. Los productos que han ofrecido la
mejor resistencia a la radiacion UV son
Synocryl, Plexigum P28 y Paraloid B72
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40, Las resinas polivinilicas ofrecen resul-
1ados diversos:

- La mejor resistencia la mostré el

Mowilith DM5

- Beva D8S y Alkyl mostraron una resis-

tencia acepiable.

-Beva 371 y PVA Lineco sufren un fuer-

te amarilleamiento.

resinas termoestables de polié
ter y epoxi muy empleadas en el ambito pic-
torico ofrecen un amarilleamiento intenso.
Entre ellas, la que ofrece mejores resultados
es el Fetadit 55/66

Los soportes iransparentes y traslicidos
realizados a partir de los resultados obieni-
dos en los diversos productos siniéticos cum-
plen los objetivos previsios: tener una esta-

bilidad en el tiempo, ofrecer una ba

Ea

faci-

adecuada para pintar, ser economicos y
les de construir, constituir un refuerzo ade-
cuado en los procesos de forracion de cua-
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LA CONSERVACION EN LAS

RECIENTES LEYES DEL PATRIMONIO:
VALENCIA, MADRID, CANTABRIA E ISLAS BALEARES

Juan Carlos Burgos Estrada *

Atendiendo al mandato de la Constitucion, que ordena a los poderes pablicos la proteccion
del parrimonio histérico, y segin el diseiio autonomico de competencias, las diferenies
Comunidades Aurénomas han venido aprobando paularinamente sus respectivas leyes de
patrimonio

En el presente articulo se revisa la consideracion que las leyes aprobadas en 1998 (Valencia
Madrid, Cantabria e Islas Baleares) hacen sobre la conservacion del patrimonio. de acuerdo
con el siguiente enfoque: el deber genérico de conservacion, la conservacion como coni
cién de determinados expedienies y obligaciones, la regulacion 1écnica de las intervencio
nes (criterios 1écnicos y ejecucion de los trabajos). el fomenio y algunas formulas especificas
de promocion del patrimonio. y el régimen sancionador como garaniia de la conservacion

Palabras clave: Legislacion, Patrimonio historico, Patrimonio cultral, Comunidades
Auténomas, Valencia, Madrid, Cantabria, Islas Baleares, Conservacion

VSERVATION IN RECENT CULTURAL HERITAGE LEGISLATIO
IA, MADRID, CANTABRIA AND BALEARIC ISLANDS

\s prescribed by the Spanish Constitution. which orders public authorities (0 protect historr
cal heritage, and on the basis of regional powers, the Comunidades Auténomas (Regional
Governments) of Spain have gradually passed their respective Heritage Acts

This article reviews how several Acts passed in 1098 (Valencia. Madrid, Caniabria and ihe
Balearic Islancis) consider the conservation of heritage. using the following stucture as a
basis for its analysis: generic duty of conservation, conservation as a condition for certain
proceedings and constraints. technical regulation of interventions (technical criteria and work
execution), the promotion of heritage and specific formulas for nurturing such promotion, and

conirols 10 ensure conservation.

Key words: Legislation, Historical heritage, Cultural heritage
Madirid. Cantabria, Balearic Islandis. Conservation.

Valencia,

La Competencia Autonémica
sobre el patrimonio

El patrimonio en el modelo
autonémico del Estado

1 patrimonio histérico fue tenido en cuen-

1a en la configuracion del Estado auto-

némico hecha por la Constitucion, fun:
damentalmente en sus articulos 148 y 149,
aunque su comprension se producird con
referencia a todo el sistema constitucional,
incluidos los  propios tatutos  de
Autonomia,

El anfculo 148.1 define las competen-
cias que podrian asumir las diferentes
Comunidade incluyendo, entre otras
materias: museos. bibliotecas y patrimonio
monumental de interés para la Comunidact
Auténoma, y el fomento de la cultura

El alcance de estas competencias que-
daria posteriormente definido por los pro-
pios Estatutos de Autonomia, correspon-
diendo al Estado todas aquellas competen-
cias no asumidas por las Comunidades
Auténomas (149.3 CE). Pero el limite mds
importanie a la asuncion de las competen-

Regional Governments,

cias autonoémicas es el que establece el
propio marco constitucional a través del
articulo 149.1.28°, segtn el cual se reserva
al Estado la competencia exclusiva sobre
“defensa del patrimonio cultural, artisiico y
monumental espanol contra la exportacion
v la expoliacion; museos, biblioiecas y
archivos de titularidad estatal,
de su gestion por parie de
Comunidadies Auténomas'.

Esta configuracién competencial de la
materia cultural se cierra con el apartado 2
del propio articulo 149, segin el cual “sin
perjuicio de las competencias que podr
asumir las Comunidacdes Auténomé
Estado considerard el servicio de la cultura
como deber y atribucion esencial y facilita-
ré Ja comunicacion cultural entre las
Comunidacies Auténomas, de acuerdo con
elias

Por otro lado, en virud del mandato
constitucional del articulo 46 que atribuye
a 10dos los poderes publicos la obligacion
de proteccion y enriquecimiento del patri-
monio histérico espanol- se dicto la Ley
16/85 del Parimonio Historico Espaiol (en
adelanie LPHE), que establece el régimen
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juridico de todos los bienes integranies de
éste. La Exposicion de Motivos de la Ley
reconoce comMo ¢sta intenta dar respuesta
a tres necesidades fundamentales: superar
la dispersion normativa en torno al patri-
monio histérico, cumplir las obligaciones
internacionales asumidas por Espana relati-
vas a la proteccion de os bienes historicos
v culturales, y hacer efectiva la vinculacion
constitucional del articulo 149, apartados |

la aprobacion de la LPHE. 10s 6rga-
nos de las Comunidades historicas consi-
deraron que ésta violaba los términos de la
Constitucion en cuanto al reparto de com-
petencias. Segin 1os recursos de inconsti-
tucionalidad presentados, el Estado solo
podia mantener competencias exclusivas
para la defensa del PHE contra la exporia-
cion y la expoliacion, y en las instituciones
culturales de titularidad estatal: lo que
sumado al hecho de la asuncion autonomi-
ca de las respectivas competencias, les
permitia concluir a los recurrentes que un
buen nimero de precepios de la Ley no se
adecuaban al marco de la constitucionali-
dad. Incluso se llegd a cuestionar la viabili-
dad de la propia Ley, en la medida que en
cuanto ley general del régimen juridico del
patrimonio historico espariol, excedia la
atribuciones estatales,

con posterioridad la Sentencia del
Tribunal Constitucional 17/91, resolviendo
los recursos, de la adecuacion consti-
tucional de la Ley estatal para establecer
los tratamientos generales de la materia,
respondiendo a la exigencia de la protec.
cion unitaria de los bienes integranies del
PHE, con independencia de su localizacion
geografica. Ademas, el servicio a la cultura,
de la cual el parimonio hisiérico es parte,
e constituye como elemento modulador
del régimen de competencias en el Estado
de las Autonomias, a la vista del papel fun-
damental que se atribuye al art. 149.2 de
Constitucion

En definitiva se consolidaba la idea de
un régimen de concurrencia de competen-
cias para la proteccion del patrimonio, esta-
bleciendo la LPHE el régimen general de
proteccion ordenado por el art. 46 de la
Constitucion, o que no impide a las
Comunidades Auténomas regular la mate-
ria, incluso con cardcter exclusivo, por
medio de sus correspondientes leyes espe-
cificas,

Las recientes leyes

autonémicas del patrimonio

Siguiendo la habilitacion constitucional,
en los dlimos anos diferentes Comunida-
des Auténomas han dictado. con preten-
siones més o menos exhaustivas, Sus pro-
pias leyes de patrimonio. a saber, Castilla-
La Mancha (Ley 4/90. de 30 de mayo), Pais

Vasco (Ley 7/90. de 3 de julio). Andalucia
(Ley 1/91. de 3 de julio). Catalufia (Ley 9/93,
de 30 de septiembre) v Galicia (Ley 8/05,
de 30 de octubre)

La produccion normativa habia sufrido
un ligero receso desde 1995, pero el pasa-
do ano hemos asistido a un “renacimiento”
con cuatro nuevas leyes en
Madrid, Cantabria ¢ Islas
Baleares -y la tramitacion de proyecios de
ley en owas tant Comunidades
Auténomas-, que nacen bajo el impulso
politico del Partido Popular, pero caracieri-
Zzadas por un cierto grado de acuerdo en su
aprobacion, aunque no fan marcado como
el consenso que supuso la Ley estatal de
1085

Las leyes que ahora revisaremos en lo
que se refiere a la regulacion de la conser-
vacion son

- Ley 4/98, de 11 de junio. del

Patrimonio  Cultural  de  Valencia
(DOCV 3267, del 18/6/98 y BOE 174,
del 22/7/98). en adelante LPCV

- Ley 10098, de 9 de julio, del

Patrimonio Historico de la Comunidad
de Madrid (BOCM 167, del 16/7/98 v

BOE 206, del 28/8/98). en adelante
LPHM.

- Ley 11/98. de 13 de octubre, del
Patrimonio Cultural de Cantabria (BOC
240. del 2/12/98 y BOE 10, del
12/1/99). en adelanic LPCC
Ley 12/08, de 21 de diciembre. del
Patrimonio  Histérico de las llles
Balears (BOIB 165, del 20/12/98 y
BOE 31, del 5/2/99). en adelanie
LPHB.

Antes de estudiar concretamenie la
regulacion de la conservacion en estas
cuatro nuevas le: autonémicas, convie-
ne hacer algunas consideraciones genera-
les respecio a las mismas. La primera de
ellas es la que hace referencia a las rela-
ciones entre estas leyes y la LPHE, v que
nos permite distinguir el cardcter comple-
mentario de las leves madrilena y balear
respecio a la ley estatal: en efecto, si bien
ambas leyes autonémicas regulan con ple-
nitud la materia. la LPHM tiene como refe-
rente esencial a la LPHE, a la cual recono-
ce expresamente su caracter supletoriol;
de la misma forma, la LPHB se admite fri-
butaria de la ley del Estado. No ocurre lo
mismo con las leyes valenciana y cantabra,
que tienen un cardcter mas excluyente, en
la medida en que no se consideran com-
plementarias de la LPHE

Lo que si distingue a las leyes de
valencia y Cantabria, es su caracter de
legislacion especifica respecio a los patri-
monios especiales, como el documental, el
bibliogréfico y los museos, cuestion que no
ocurre en el caso de Madrid, que mantiene
su legislacion especifica?.  En  Islas

Notas al texto

1

* LECISLACION

La Exposicién de Motivos de la
LPHM reconoce que “la inte-
rrelacion con la legislacion
estatal ha de ser necesariamen-
te estrecha, y por ello se ha
tomado como referencia la Ley
16/85... y se ha huido en lo
posible de la utilizacion de
nomenclaturas diversas para
la misma realidad

expresar
protegida”
En Madrid se regulan por su
legislacidn especifica los archi-
vos y el patrimonio documental
(Ley 4/93). las bibliotecas (Ley
10/89). y los museos por su
futura ley autonémica (D.A. 5"
L.PHM.).
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Notas al texto

En la LPHE la categoria de
BIC es predicable tanto de
bienes muebles como inmue-
bles, mientras que la inclusién
en el Tnventario General solo
estd prevista para los bienes
mucbles. Parte de la doctrina
ha visto en esta cuestion una
carencia de la propia Ley, que
no ha previsto una proteccin
para aguellos inmuebles que
no tienen tanta relevancia
como para merecer la protec-
cién de un BIC. A este aparen-
te problema pretenden dar res-
puesta las leyes autonGmi
con la extensidn de sus catego-
tias a todos los tipos de bienes.
Cir. Magin Perales (1998;
nota 1),

Deber genérico de conserva
cién del patrimonio histdrico
que es especifico respecto al
general del dmbito urbanistico.
0 en la legislacion del

-
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Baleares, si bien la LPHB define los con-
ceptos basicos de los patrimonios especia-
les, contiene un mandato para la tramita-
cién de las futuras leyes autonomicas de
archivos, bibliotecas y museos (Disp. Final
19). Respecto al patrimonio arqueologico y
paleontol6gico, las cuatro leyes son unani-
mes en cuanto reguladoras de la totalidad
de la materia para sus respectivos territo-
rios.

Oftra nota caracleristica que merece ser
tenida en cuenta es que en las leyes de
pairimonio se establecen distintas categori-
s de bienes, de acuerdo con la relevancia
del valor que incorporan: a partir de estas
categorias se determina el distinto grado
de proteccion juridica que se desarrolla en
cada ley. Pero mientras la LPHE configura
dos grandes categorias: la de los Bienes de
Interés Cultural (BIC) v la de los muebles
incluidos en el Inventario, en las nuevas
leyes autonomicas se recogen ofras cate-
gorfas diferentes, siendo la principal singu-
laridad su extension a todos los bienes del
patrimonio. sean muebles, inmuebles e
incluso inmateriales?.

Asl, la Ley 4/98 de Valencia crea las
siguientes categorias

a)Bienes de Inierés Culiural: aquellos

que son objeto de especial protec
cién dadas sus singulares caracteris
cas y relevanc
b)Bienes Inventariados no declarados
de interés cultural: aquellos que red-
nen los valores culturales de modo
significativo, pero no tan relevante
“omo los BIC.

1 el caso de Cantabria, la nomenclatu-

v tipologia se refiere a:

a)Bienes de Interés Culwral: aquellos
que por sus especificas cualidades
definen por si MISMOS N aspecto
destacado de la cultura de Cantabria.

b)Bienes Catalogados o de Interés
Local: los que sin la relevancia de los
BIC, definan un aspecto destacado de
la identidad cultural de una localidad
o de un municipio.

¢)Bienes simplemente  inventariado:

aparte de los anteriores, también se

incluiran en el Inventario General

todos aquellos bienes que merezcan

ser conservados.

Por su parte, siguiendo las categorias
de la LPHE, en Madrid se recogen:

a)Bienes de Interés Culwral: incluye
tanto bienes muebles e inmuebles,
como hechos culiurales y obras de la
naturaleza que rednan los valores y
caracieristicas del patrimonio de
forma singular y relevanie

b)Bienes Inventariados: todos aquellos
bienes, muebles e inmuebles, mate-
riales e inmateriales, que sin tener el

JUAN CARLOS BURGOS ESTRADA

valor excepcional de los anteriores,
posean especial  significacion ¢
importancia

Respecto a Islas Baleares, la LPHB
“oge:
a)Bienes de Interés Culural: bienes

muebles e inmuebles mas relevante

que por su valor singular, se declaren

como tales de forma individualizada.
biBienes Catalogados: aquellos que.,

sin la relevancia de los BIC. tienen
fficiente significacion y valor para
constituir un bien acreedor de singu-
lar proteccion.

n el susiraio de la proteccion que
todas estas leyes dan al patrimonio, se
encuentra una categoria genérica, la de los
“bienes integrantes del patrimonio” que, en
Glima instancia reciben una  proteccion
general, ain sin estar incluidos en las cate-
gorias especiales definidas: asi, son estos
bienes el objeto del deber genérico de con-
servacion que a continuacion estudiare-
mos

La regulacion legal de la conservacion

La consideracion legal de la cons
cion ya esta decantada en el conjunto de
las leyes autonomicas del patrimonio, v
aunque en principio resulte mas exhaustivo
un andlisis sistematico de cada una de las
leyes (Cir. Burgos Estrada: 1996), realizare-
mos ahora una lectura en conjunto para
inferir las grandes lineas en que la legisla-
cion puede tener en cuenta la conserva-
cién de los bienes del patrimonio. Este and-
lisis nos permite definir los siguientes enfo-
ques: el deber de conservar (genérico,
obligaciones especificas), la regulacion de
las intervenciones (crilerios y ejecucion de
0s trabajos). el fomento y la promocion de
la conservacion, y el régimen sancionador.

El deber genérico de conservacion*

No resulta novedosa la incorporacion
del llamado “deber genérico de conserve
cién” en las nuevas leyes del patrimonio,
pero su consideracion pone una vez mas
en evidencia el caracter esencial del
mismo, en tomo al cual pivotan las espec
ficas obligaciones de los distintos agentes
implicados en la conservacion y proteccion
del patrimonio histérico. En efecto, va la
LPHE incorpord en su texio el articulo 36.1,
segin ¢l cual “los bienes integranies del
Patrimonio Historico Espanol deberdn ser
conservacdos, manienidos y custodiados’,
bajo las condiciones que se establecen en
el mismo precepto, so pena de las sancio-
nes que se deriven del incumplimiento, En
1érminos semejanies se manifestarian pos-
teriormente las leyes del Pais Vasco (art
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20). Andalucia (art. 15), Cataluna (art. 21) y
Galicia (art. 25)
leyes que ahora analizamos esta-

blecen un principio de la misma indole
(LPCV: arts. 5y 18, LPHM: art. 18, LPCC:
art. 39, v LPHB: art. 22.1), caracterizado

por una nota de generalidad en Ic
tes términos

- Se frata de un deber de conservacion

en el sentido mas amplio de la

nocion, es decir que no s6lo compor-

ta la garantia de la integridad material

de los bienes en cuestion -encarmina-

da a evitar su pérdida, destruccion o

deterioro-, sino que también supone

una garantia de la integridad funcio-

nal, es decir el deber de conservacion

respecto a los valores insitos en el

bien, 1o que supone preservarlos de

usos y actividades que pongan en

peligro su condicion de bien cultural y

el cumplimiento de su funcion socials

35 genérico en su ambito de aplica-
cion, en la medida en que no aparece
exclusivamente reservado a alguno
de los regimenes especiales de pro-
teccion que establecen las diferentes
leyes (BIC, inventariados, eic.). E
efecto. las leyves autonomicas se
refieren en general a los *bienes inte-
granies del patrimonio”, e incluso la
ley de Cantabria concreta: “aunque no
hayan sido inventariados™,

- También es amplia la vinculacion
subjetiva del deber, puesio que alcan-
za no solo a los propielarios, sino a
todos los poseedores vy titulares de
cualesquiera derechos reales sobre
los mismos. cuesiion que le diferen-
cia notoriamente del genérico deber
de conservar en el ambito urbanisti-
co. que recae sobre los propietarios.

s siguien-

establecimiento del deber de conser-
vacion lleva aparejadas, como en el caso
del art. 36 de la LPHE, algunas garantia:
para su cumplimiento, pudiendo contarse
entre las principales, la mas genérica de la
afectacion a un uso y destino apropiado o
compatible con la propia conservacion del
bien (v.gr. ari. 18.2 LPCV), pero ademds se
concreta en especificas obligaciones o car-
gas, entre las que destaca la obligacion de
facilitar el acceso y ofras actuaciones de
inspeccion que 1os Grganos autonémicos o
administrativos en general desarrollen con-
forme a las respeciivas leyes, a los efectos
de control del cumplimiento del deber de
conservacion (v.gr. arts. 18.2 y 19.1 LPHM),

Por ofra parie, este mismo deber basico
de los titulares de los bienes implica la atri-
bucion a los poderes piblicos de las fun-
ciones necesarias para la realizacion del
postulado del art. 46 de la Constitucion,
que impone a aquéllos el deber de garanti-
zar la proteccién, conservacion y enricue-

cimienio  del  parrimonio;  asi, la

Adminisiracion podréa adoptar medidas de

garantia que comportan, entre oras posibi-

lidadles:

I establecimiento de ordenes de eje-
cucion o de paralizacion de obras, en
caso de incumplimiento del deber de
conservar, a costa de 10s respons
bles del deterioro o del titular de Ic
bienes -con la garantia de la ejecu-
cion subsidiaria por parie de la
Administracion-, sin perjuicio de las
sanciones a que el incumplimiento
pudiese dar lugar (v.gr. arts. 18.3
LPHM; 39.3 y 45.2 LPCC: 23. 24 y 27
LPHBY

- La facultad de recabar el examen de
los bienes, asi como las informacio-
nes y documentacion pertinentes
para comprobar el estado de conser-
vacion de los mismos (ars. 18.4
LPHM y 22.1 LPHB)

- El peligro de destruccion o deterioro
de un bien constituira causa de inte-
rés social que puede legitimar la opor-
tuna expropiacion forzosa del mismo
(v.gr. aris. 21.1 LPCV y 33 LPHB),

Junto a este conjunto de técnicas admi-
nistrativas de garantia de cumplimiento del
deber genérico de conservacion habria
necesariamente que considerar la que
comporta la atribucion a los ciudadanos de
la llamada “accion publica’, 1an caracteristi-
ca ya en el ambito de la proteccion del
patrimonio, y que otorga a los mismos, y
sin necesidad de acreditar un interés parti-
cular, la legitimacion para realizar y promo-
ver cualquier actuacion administrativa o
judiicial en defensa del patrimonio, y en par-
ticular del deber de conservacion (v.gr
arts. 5 LPCV, 5 LPHM. y 3 LPHB)®

La conservacion

como condicion especifica

Si bien todo el régimen de conserva-
cion de los bienes del patrimonio en las
vigentes leyes autonémicas gira en torno al
denominado “deber genérico de conserva
cion”, lambién debemos tener en cuenta
que existen especificas obligaciones de los
titulares de derechos sobre los bienes que
aparecen profundamenie imbricadas con la
conservacion v la restauracion de €s10s.
h este sentido podemos
como se han establecido normas especifi-
cas de conservacion para las distintas cate-
gorfas de bienes que recogen las leyes. asf
como normas concretas para bienes mue-
bles v para inmuebles, intimamente rela-
“on las reglas urba-

concretamente, el estado de con-
servacion del bien tendrd un caracter rele-
vanie, tanio en el propio expediente admi-

Notas al texto

* LECISLACION

El art. 18.1 de la LPHM sefiala
que “los propietarios, poseedo-
res y demis titulares de dere-
chos reales sobre bienes inte-
grantes del Patrimonio Histo-
rico de la Comunidad de Ma-
drid. estin obligados a conser-
varlos, mantenerlos, custodiar-
los. cuidarlos y protegerlos
debidamente para ascgurar su
integridad y evitar su pérdida,
destruccion o deterioro, de
conformidad con lo dispuesto
enlaLey 16/85, de 25 de junio.
Este deber bisico comporta
salvaguardar la integridad del
bien y no destinarlo en ningtn
caso @ usos y actividades que
pongan en peligro la perviven-
cia de los valores que hacen de
&1 un bien cultura

En el caso de Valencia, ademis
del deber genérico del art. 5, se
formula ¢l deber general de
conservacion y la garantia de
la integridad funcional respec-
to a los bienes incluidos en el
Inventario General en el art
8. También el art. 26 reitera el
deber genérico respecto a los
BIC y bienes catalogados.
Procede la ejecucion suby
ria como medio de cjecucion
forzosa cuando los actos en
cuestion puedan ser realizados
por sujetos distintos del obliga
do. pero siempre a costa de
éste (art. 98 de la Ley 30/92 del
Régimen Juridico de las
Administraciones Piblicas y
del Procedimiento Adminis-
trativo Comin).
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La llamada accién piblica o
popular encuentra su_ actual
fundamento en el art. 125 de la
Constitucidn de 1978, aunque
ha gozado de especial predica
mento en la legislacion urb:
nistica espanola (véase art.
304.1 del Texto Refundido de
la Ley del Suelo de 1992),

En ¢l dmbito del patrimonio
histdrico, la propia Ley 16/85
la recoge en su articulo 8:

“1. Las personas que observen
peligro de destruccion o dete-
rioro en un bien integrante del
Patrimonio Histdrico Espafiol
deberdn, en ¢l menor tiempo
posible, ponerlo en conoci-
miento de la Administracid
competente. quien comprobard
¢l objeto de la denuncia y
actuard con arreglo a lo que en
esta Ley se dispone.

2. Serd publica la accidn para
exigir ante los drganos admi-
nistrativos y los Tribunales
Contencioso-Administrativos
el cumplimiento de lo previsto
en esta Ley para la defensa de
los bienes integrantes del Pa-
trimonio Histérico Espafiol.”

La adopeion del acuerdo de
depésito por parte de la
Direccion General de Patri-
monio Cultural de Madrid lle-
gard a ser forzoso cuando se
hayan incumplido las obliga-
ciones y drdenes de conserva-
ci6n previstas en la propia Ley
y en la legislacion basica del
Estado (art. 37.1),

En Madrid la autorizacion
corresponde a la Consejeria de
Educacién y Cultura, que debe
resolver en el plazo méximo de
30 dias hdbiles, y en Islas
Baleares serd competencia de
la Comision Insular del Patri-
monio Histdrico respectiva
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nistrativo por el cual se insiruya la inclu-
si6n de un bien en alguna de las categorias
especificas contempladas en la legislacion.,
como posteriormente en el propio conteni
do de la declaracion.

Asi por ejemplo, el acuerdo de incoa-
cion del procedimiento de declaracion de
un BIC en Islas Baleares incluira, entre otra
documentacion. el informe detallado sobre
el estado de conservacion del bien (art
7.4.0 LPHB). En esta misma linea, el propio
acuerdo de declaracion de BIC adoptado
por el Consejo de Gobierno madrileno con-
tendra como elementos imprescindibles -
aparie de la propia descripcion del bien y
de su entomo geografico- (art.1 1.1

“¢) Determinacion de la compatibilidact
del uso con la correcia conservacion del
bien. En caso de que el uso a que viene
destindndose fuese incompatible con la
adecuada conservacion del mismo, deberé
establecerse su cese o modificacion.

d) Estaclo de conservacion del bien y.
en su caso. criterios basicos por los que
deberian regirse eventuales  intervencio-
nes.”

En el caso de los bienes muebles, la
adecuada conservacion aparece garantiza-
da por una serie de medidas administrati-
vas que llegan a afeciar las propias cir-
cunstancias fisicas del bien; asi el art, 37
de la LPHM prevé el deposito como garan-
tia de la conservacion de muebles declara-
dos o inveniariados, al indicar que cuando,
por las condiciones del lugar de ubicacion,
pudiese peligrar la conservacion de aqué-
se podrd acordar su deposito provisio-
n un lugar que cumpla las condiciones
adecuadas de seguridad y conservacion,
preferentemente cercano a la ubicacion ori-
ginal’. En similares 1érminos se manifiesta
el art. 47 de la LPHB

Por otra parte, la propia restauracion o
eparacion” de los bienes muebles cualifi-
cados requerird autorizacion previa (art
37.2 LPHM y 44.1 LPHB). En el caso de
valencia, la LPCV regula prolijamente el
régimen de los tratamientos de conserva-
cion y restauracion de los bienes muebles
declarados BIC. en lo relativo a la solicitud
de autorizacion y a las estrictas condicio-
nes de cumplimiento de la propia autoriza-
cion, en los érminos del art. 41, que se
analiza en el proximo apartado a proposito
del régimen de intervenciones

La conservacion condiciona también el
régimen especifico de uso de algunos
patrimonios especiales. Por ciemplo, en ¢l
caso del patrimonio documental, la ley can-
tabra recoge expresamente ¢l principio
segan el cual la utilizacion de este patrimo-
nio queda subordinada a su adecuada con-
servacion (art. 100 LPCC): ademés posibili-
ta excepcionalmente la separacion de los
fondos documentales de un inmueble

JUAN CARLOS BURGOS ESTRADA

especialmente protegido. por razones de
conservacion (art. 102 LPCC)

Respecto al patrimonio bibliogratico. la
LPCC impone a los titulares de fondos pri-
vados recogidos en bibliotecas privadas la
obligacion especifica de una correcta con-
servacion material v la no destruccion, divi-
5ion ni merma de los mismos, a la vez que
dispone la adecuada reproduccion técnica
de fondos de interés publico. en beneficio
de su mejor conservacion (art. 109 LPC

Por altimo, no debemos olvidar la pro-
pia concepcion de los museos que se des
prende del articulado de las leyes valencia-
na, cantabra y balear, que expresamente
reconocen las funciones de conservacion y
restauracion respecio a los fondos depos
tados en los mismos. para cuyo cumpli-
miento se arbitran las adecuadas medidas
de ayudas financieras y 1écnicas (v.gr. arts.
121.4 LPCC y 70.2 LPHB).

La regulacion técnica

de las intervenciones

Siguiendo una tendencia manifestada
va en textos internacionales, el articulo 39
de la Ley 16/85 del Patrimonio Historico
sspanol incorporé en su articulado unos
criterios écnicos que regirian las interven-
ciones en los bienes del patrimonio histori-
co. linea que posteriormente seguirian las
leyes autonomicas de Cataluna (art. 35) v
Galicia (art. 39).

Estos criterios 1écnicos de intervencion.
si bien reglamentan preferentemente las
actuaciones en bienes inmuebles, tienen la
enorme utilidad de servir como criterios de
actuacion general para toda la labor profe-
sional de los restauradores, por lo que con-
viene la lectura de los mismos. En el ca:
de la ley valenciana, los criterios vienen
referidos  a las intervenciones en
Monumentos y Jardines Historicos (art, 38)
y en las de Madrid, Cantabria ¢ Islas
Baleares a los wrabajos que se realic
inmuebles declarados BIC (arts
41, respectivamente)
intetizando el contenido de estas nor-
se puede considerar que las actua-
ciones irdn encaminadas a la conserva-
cion, consolidacion, rehabilitacion y mejora
de los bienes, de acuerdo con los siguien-
tes criterios:

- Se respetaran los  caracieristicas
esenciales del inmueble, particular-
mente las topolégicas, morfologicas,
espaciales y voluméiricas mas signifi-
cativas, si bien es cierto se admite la
uiilizacion de elementos, técnicas v
materiales contemporaneos para la
mejor adaptacion del bien a su uso v
para valorar determinados elementos
o épocas.

Quedan prohibidos los intentos de
reconstruccion, total o parcial del
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bien. Se exceptiian los casos en que
se utilicen partes originales, ¢
que -como se ind
en las leyes de Caniabria ¢
Baleares- pueda probarse su autenti-
cidad, mediante los correspondientes
estudios arqueolégicos e historicos
No se realizaran adiciones miméticas
que alteren la auwenticidad historica
del bien. Si se afaden materiales o
partes indispensables, las adiciones
deben ser reconocibles

No se eliminaran partes del bien,
salvo si conllevan degradacion del
mismo, o si con la eliminacion se con-
tribuye a una mejor interpretacion hi
torica. En cualquier caso, la eliming
cion debe ir presidida por el criterio
del respeto a las aportaciones de
todas épocas historicas. v en el
caso de que ésla se eslime conve-
niente debera ser autorizada por el
drgano competente, documentando,
ademds, las partes eliminacias

En los trabajos se utilizaran técnicas y
materiales  tradicionales.  En e
supuesto de que se utilicen técnicas

constructivas modernas, debe-
rén ser reversibles y adecuadas a las
condiciones climatologicas. “En cual-

quier caso. deberdn estar avaladas

por la experiencia y por anteriores uti-

lizaciones en las que tales inierven-

nes hayan demostrado no. repre-
sentar ningtn peligro para el bien
iniervenido” (rt. 53.1.1 LPCC).

- El imperativo de la integridad del
valor del bien, impone que las inter-
venciones de c
racion deban ser respetuos
entomo y las condiciones del pais:
En el caso de las intervenciones en
Conjuntos Histéricos se impondrd el
respeto de las condiciones arquitec-
1énicas y paisajisticas, y en general
de todas aquellas determinaciones
especificadas en las figuras especia
les de planeamiento urbanistico que
para estos conjuntos establecen las
diferentes leyes!!

En lo que se refiere a la propia ejecu-
ciéon de las intervenciones, normalmente
cuando se trata de realizarlas en los bienes
cualificados, como los declarados BIC o
Inventariados, se requerird la oportuna
autorizacion por parie de los 6rganos
administrativos autondmicos -como hemos
visto en el caso del arl. 37.2 LPHM- so
pena de la sancion correspondiente en
caso de que asi no se hiciese,

En este mismo orden de cosas. sera
necesaria incluso la preseniacion de los
correspondientes proyecios de  interven-
cion, de la forma descrita por el art. 35.3 de.
la LPCV (para los inmuebles declarados

BIC, v para los bienes inventariados de
relevancia local, en virtud del art. 50.6),
segdn el cual éstos contendran “un estudio
acerca de los valores historicos, artisticos,
arquitecionicos o arqueoldgicos del inmue-
ble. el estado actual de éste y las deficien-
clias que presente, la intervencion propues-
ta vy los etectos de la misma sobre dichos
valores. El esiudio serd redaciado por un
equipo de 1écnicos competentes en cada
una de las materias afeciadas”. Acabada la
acluacion, se presentara ‘una memoria
descriptiva de la obra realizada y de los tra-
tamientos aplicados. con la documenta
cién gréfica del proceso de intervencion
elaborada por la direccion facultativa’

En el caso de los bienes muebles decla-
rados BIC, la ley valenciana impone la
necesidad de autorizacion para la realiza-
cién de los tratamientos, en cuyo caso la
solicitud debera ir acompariada de los
siguientes documentos (art. 41):

“a) Memoria del estado de conservacion
del bien.

b) Proyecio de iniervencion en el que se
indiquen las iécnicas, maicriales v proce-
sos a utilizar y el lugar donde se efeciuard
aquella

¢) Acreditacion de la capacidad técnica
v profesional de las personas que hayan de
dirigir y llevar a cabo la intervencion”

La propia ejecucion del tratamiento
quedara limitada al cumplimiento de las
condiciones de la autorizacion, pudiendo
ordenarse la suspension del tratamiento
cuando no se ajuste a dicha autorizacion o
se estime que las actuaciones profesiona-
les no alcanzan el nivel adecuacdo”.

En cualquier caso, la garantia basica
respecto a las intervenciones en todo tipo
de bienes muebles o inmuebles, es la que
establece el art. 10 de la LPCV, que atribu-
ve a la Administracion valenciana la facul-
tad de acordar la suspension cautelar de
cualquier intervencion cuando estime que
sia pone en peligro los valores del patri-
monio, regla que no es sino actualizacion
de la garantia que los poderes puablicos
represenian respecto a la conservacion y
proteccion del patrimonio, y de la obliga-
cion de promover el interés social en la
conservacion y restauracion de los bienes
que lo integran

Por ltimo, cabe aqui tener en cuenia
que la LPHB (art.22.2) reconoce a las admi-
nistraciones competenies la facultad de
inspeccion especificamente de las obras
de restauracion y conservacion, y en gene-
ral de cualquier intervencion que afecte al
patrimonio balear

o

Las llamadas “medidas

de fomento” de la conservacion

Dentro de la actividad administrativa,
radicionalmente se ha reconocido la exis-

Notas al t
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Véase el art. 39 LPCV sobre
Planes Especiales de Prote-
ccion de los Conjuntos Hist6-
ricos y art. 30 de la LPHM
sobre las determinaciones de
los Planes Especiales de
Conjuntos Histéricos, entre los
cuales se incluyen los que ¢l
art a como Planes de
Conservacion y Rehabilita-
cion. El art. 39 de la LPHB
establece los criterios de con-
servacion que contendrdn los
Planes de proteccion de los
Conjuntos Histdricos.

En Valencia la propia LPCV
prevé la elaboracin de un Plan
Anual de Conservacién y Enri-
quecimiento del Patrimonio
Cultural Valenciano, en el que
se incluirdn los programas
financiados con cargo al 1%
Por su parte, el art. 50 de la ley
madrilefia dispone la reserva
de al menos el 1% de su apor-
tacidn de los presupuestos de
obras piiblicas, con destino,
entre otras inversiones. a la
conservacion,  recuperacion,
restauracién y  actuaciones
urgentes, y a la dotacion de
ayudas publicas con los mis-
mos fines (arts. 50.1 y 48.1
En Cantabria es ¢l Plan de
Patrimonio Cultural. formula-
do en los términos del art. 127
LPCC, el que vinculard con sus
objetivos I propia politica de
inversiones. transferencias y
subvenciones.

Cfr. art. 68 LPHE y articulos 58
260 del Real Decreto 111786,
de 10 de Enero.

At. 122.4 LPCC: “En ningdn
caso, el importe total de la parti-
cipacion de la Administracién
de la Comunidad Auténoma de
Cantabria en la restauracion de
bienes de interés cultural pro-
piedad de particulares podrd
superar el cincuenta por ciento
del valor total de las obras,
salvo aquellas que se hagan
por imperativo de la conserva-
ci6n de los mismos, en cuyo
caso la cuantfa de la participa-
cion no superard los dos tercios
del valor total de Ia actuacion”.
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15 El articulo 55.5 de la Ley
40198, de 9 de diciembre, del
Impuesto sobre la Renta de las
Personas  Fisicas otras
Normas Tributarias dispone:
“Los contribuyentes podrin
aplicar una deduccién por
estos conceptos. con arreglo a
cualquiera de las siguientes
modalidades:

) El 15 por 100 de las inver-
siones realizadas en la adquisi-
ci6n de bienes que estén inscri-
tos en el Registro General de
Bienes de Interés Cultural, de
acuerdo con lo dispuesto en el
articulo 69.2 de la Ley
16/1985, de 25 de junio. del
Patrimonio Histérico Espafiol,
siempre que el bien permane
en el patrimonio del titlar
durante un periodo de tiempo
no inferior a tres aios y se for-
malice la comunicacién de la
transmision a dicho Registro

General de Bienes de Interés

Cultural

b) E1 15 por 100 del importe de

sién y exposicion de los bienes
que cumplan los requisitos
establecidos en la letra ante-

rior, en tanto en cuanto no pue-
dan deducirse como gastos fis-
calmente admisibles, a efectos
de determinar el rendimiento
neto que, en su caso, procedie-
i

El Real Decreto 565/1985. de
24 de abril (BOE 103, del 30)
tegrd el Instituto de Conser-
vacion y Restauracion de
Bienes Culturales en la Dire-
ccidn General de Bellas Artes
y Archivos (art. 4.2). Entre sus
funciones técnicas se incluian
(art, 5.1): la elaboracién de
planes para la conservacion y
restauracion del Patrimonio
Histérico Espafiol, el estudio
de métodos y técnicas, el
archivo y sistematizacion de
los trabajos realizados, y la
formacion de técnicos y espe-
cialistas.
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tencia de un conjunto de medidas y accio-
nes que se caracierizan por sistematizar el
impulso que la Administracion transmite a
la sociedad para “fomentar” la realizacion
de actividades de interés colectivo. Estas
llamadas “medidas de fomento” ocupan un
lugar relevante en el ambito de la protec-
cion del patrimonio historico, impulsando
la participacion aciiva de los agentes socia-
les en la salvaguarda de éste. a través de
las diferentes ayudas puablicas.

Las leves hasta ahora analizadas dedi-
can una parte de su contenido a regular ¢l
régimen de ayudas publicas v estimulo a la
proteccion del patrimonio (LPCV: Tit. VI,
arts. 87-96: LPHM: Tit. II, arts. 48-54; LPCC
Tit, V. arts. 122-127: y LPHB: Tit. IX, ans
80-90)

En el dmbito que nos ocupa. las desti-
nadas a la conservacion ostentan un lugar
destacado en el conjunto de ayudas, espe-
cialmente financieras. Sistematizando el a
veces grandilocuenie elenco de ayudas
destinadas a la conservacion, podemos dis-
tinguir dos grandes categorias: el *1% culiu-
ral’ y los programas y ayudas especificas.

La reserva del “1% cultural®

Siguiendo una tendencia va generaliza-
en todas las leyes de patrimonio vigen-
tes, Valencia, Madrid y Cantabria también
incorporan la via de financiacion mediante
la reserva en 0s respectivos Presupuestos
autonomicos del llamado *1% cultural” sobre
l0s presupuestos de obras publicas (LPCV
93: LPHM: 50; LPCC:124 ). destinados, con
diferentes grados de vinculacion, a progra-
mas de inversiones que. entre otras activi-
dades, incluyen especilicamente la conser-
vacion, restauracion y rehabilitacion  del
patrimonio’2. Por su parte, la LPHB reserva
el 1% como importe minimo en fodas las
obras prblicas con un presupuesto superior
a 50 millones de pescias (@art. 80)

Una cuestion conexa a ésta es la que
refiere a la consideracion del “1% cultural
fijado por la LPHE!®: respecto a ¢
leves autonémicas atribuyen a las corres-
pondientes  Consejerias la competencia
para emitir informe previo respecto a los
ambitos y sectores que consideren priorita-
rios para el destino de dichos fondos esta-
tales en sus respectivas Comunidades
Auténomas. En Islas Baleares la aplicacion

del 1% estatal se hard conforme a los pro-
gramas de inversiones y ayudas redacia-

dos por los Consejos Insulares respectivos
o por el Gobiermno balear respecto a su
patrimonio histérico, bajo la coordinacién
de la Junta Interinsular del Patrimonio
Historico (art. 80.7)

Programas v ayudas a la conservacion
Las aportaciones economicas publicas
a las ac s de conservacion, restaura-
cién v rehabilitacion del patrimonio presen-
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tan variantes que pueden ser consideradas
en su conjunto. de acuerdo con las siguien-
tes modalidades:

- Aprobacion de planes. de variada
periodicidad. destinados a la asignacion de
las ayudas econdmicas para, entre otras
cuestiones, trabajos de investigacion, con-
servacion y restauracion. Sirven de ejem-
plo, el programa de financiacion especifico
que se incluird en el Presupuesto valencia-
no, el Plan Anual de Conservacion y
snriquecimiento del Patrimonio  Cultural
salenciano (@rts. 91 y 93.1 LPCV), 0 1os pla-
nes plurianuales de ayudas y programas
autonomicos de inversiones en la
comunidad de Madrid (arts. 48.5 v 49.2
LPHM). asi como la convocatoria periodica
de premios, becas o ayudas de investiga-
cién para potenciar la conservacion en
Madrid (art. 48.6 LPHM),

También corresponde a los Consejos
Insulares baleares aprobar anualmente pro-
gramas de inversiones y ayudas, de acuer-
do con el Plan Insular de Gestion del
Patrimonio  Histérico de los  propios
Consejos (cir. art. 99 LPHB) v el Plan de
Gestion del Gobierno balear respecio a su
patrimonio (art. 83.1 LPHB)

-Aplicacion especilica de ayudas a labo-
s de conservacion. como por ejemplo las
ubvenciones para financiar la imposicion
de medidas de conservacion que excedan
del deber ordinario de conservacion o
cuando se carezca de recursos para el
cumplimiento de éste (art. 122 LPCC)!*.

-Ayudas con caracter de anticipo reinte-
grable para obras de intervencion urgente
(LPHM: 40.3 y LPCC: 123.6), 0 cuando s¢
trate de intervenciones en bienes suscepti-
bles de aprovechamiento econdmico (art.
91.2 LPCV)

-Ayudas con caracter de crédito refac-
cionario para la conservacion de bienes
inmuebles, condonables al finalizar satis
factoriamente las obras financiadas con
cargo a ésie (art, 83.3 LPHB).

-Promocion autonomica de la conce-
sion de ayudas financieras desde otros
sectores publicos y privados, asi como del
crédito oficial con destino a la conserva-
Cion (LPHM: 48.4 y LPCV: 94).

-Realizacion de las obras de conservacion
v restauracion con cargo a la propia adminis-
racion autonomica, ‘estableciendo con los
propictarios formas de uso o explotacion con-
junta de los bienes” (@ar. 91.3 LPCV).

Finalmente, todas las leyes autonomi-
cas incluyen declaraciones programéticas
respecio a la concesion de variados bene-
ficios fiscales relativos a la proteccion y sal-
vaguarda del patrimonio historico, que
requeriran en su momento la adecuada
concrecion normativa para alcanzar efecti-
vidad. En cuanto a la actual regulacion fis-
cal de la conservacion habra que iener en
cuenta la entrada en vigor del nuevo

@
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Impuesto de la Renta de 1998, que sigue
reconociendo el derecho a la deduccion
por inversiones y gastos de conservacion
realizados en bienes de interés cultural (art
55.5.b Ley 40/98)15

Ademés de las especificas ayudas eco-
némicas, las leyes prevén la ayuda por
medio de asesoramiento 1¢cnico e incluso
intervencion directa en la conservacion por
parte de las distintas Administraciones
Publicas (LPHM: 49.1 y 54; LPHB: 81)

Formulas especificas
de promocion de la conservacion

Aparte del conjunio de normas destinaclas
a la promocion de ayudas especiticas para
labores de conservacion que se acaban de
revisar, en las leyes que estudiamos pocie-
mos encontrar algunas singulares regulacio-
nes que ponen en evidencia el cumplimiento
por parte de los poderes pablicos del deber
de promover la consenvacion v enriqueci-
miento del patimonio. Entre estas podemos
destacar la normas destinadas a promover la
educacion para la conservacion, la creacion
del Instituto de Conservacion y Restauracion
de Mackid. el Plan del Patrimonio Culiural de
Cantabria vy la regulacion de la Junta
Interinsular del Patrimonio Historico de Islas
Baleares. extremos sobre 10s que hacemos a
continuacion una breve referencia.

Eclucacion para la conservacion

Partiendo de la necesidad de estimular
el aprecio publico hacia el patrimonio, apar-
te de la realizacion de las oporiunas cam-
pan de divulgacion, la Administracion
valenciana deberd incluir en los planes de
estudio de los distintos niveles del sisiema
educativo obligatorio el conocimiento del
patrimonio cultural valenciano,

El mismo art. 88 de la LPCV contempla
la actuacion en dos “frentes” de singular
importancia para la formacion en materia
de conservacion v proteccion del patrimo-
nio, a saber:

- Promocion de la ensenanza especiali-
zada ¢ investigacion en materias relati-
vas a la conservacion y enriquecimien-
io del patrimonio. A esios efectos se
dispondran los medios de colaboracion
necesarios con Universidades y ofros
centros de formacion e investigacion.

- Formacion especifica de los funciona-
rios de todas las administraciones
publicas valencianas, de acuerdo con
la naturaleza de sus funciones

En términos semejantes, la Comunidad
de Madirid promovera la formacion de los
funcionarios encargados de la administra-
s y custodia del patrimonio, y estimula-
ra el conocimiento de éste en el sistema
educativo, con atencion al desarrollo de
ensenanzas y oficios especializados en su
conservacion (LPHM: D.A. 89)

En e
celebrac

a misma linea, la LPHB preve

on de convenios de colaboracion
con entidades y centros de formacion
especializados, para la promocion de las
ensenanzas especializadas en la conserva-
cion del patrimonio (art. 89)

El Instituto de Conservacion
v Restauracion de Madric
La Disposicién Adicional 10 de la Ley
del Patrimonio Historico de Madrid dispone
la creacion del Instituto de Conservacion y
Res-tauracion de Bienes Culturales, como
organo de gestion sin personalidad  juridi-
ca, adscrito a la Consejeria de Educacion y
Culiura

Se configura como un érgano en tmo
al cual se centralizan las actuacione:
mantenimiento, conservacion y restaura-
cion del patrimonio madrileno, v en con
creto se le asigna un conjunio de funcio-
nes minimas que, en alguna medida
recuerdan las del antes llamado Instituto
de Conservacion y Restauracion de Bienes
Culurales  (ICRBC).  hoy Instituto  del
Pairimonio Historico Espaniol!

Las funciones que la Ley atribuye al
futuro Instituto madrileno son'”:
Promocion  de la wilizacion  de
medios 1écnicos para la reproduccion
de los bienes muebles, especialmen-
te los del patrimonio documental y
bibliografico,
Realizacion de las actuaciones de res
tauracion necesarias.

- Establecimiento de la metodologia
gene-ral para las aciuaciones de inter-
vencion

- Impulso de la formacion de 1écnicos v
especialistas que atiendan a 10s fines
del centro.

- Prestacion de servicios 1écnicos v
cientificos para la realizacion de pro-
Veclos y aciuaciones.

- Coordinacion de los talleres de re
tauracion y los laboratorios de andli-
sis de olros organismos o muscos
dependientes de la Comunidad de
Madrid
Inspeccion del estado de conserva-
cion de los bienes y de alidad de
las restauraciones realizadas por el
Instituio u otras entidades

Estas normas constiluyen la escueta

regulacion legal del futuro Instituto madrile-
no, por lo que su estructura organica, régi-
men de personal, y el propio desarrollo de
sus funciones, se sujetardn al Decreto por
medio del cual el Consejo de Gobierno dis-
ponga su creacion

El Plan del Patrimonio

Cultural de Cantabria

Se trata de una figura singular prevista
enelart. 127 de la LPCC. concebido como
un “insirumento administrativo de evalia-

Notas al texto

* LECISLACION

Iocont. Actualmente su regula-
cin se contiene en el Real
Decreto 1887/96, de 2 de ay
to (BOE 189, del 6), que inte-
gra el IPHE con cardcter de
Subdireccion General en la
Direccion General de Bellas
Attes y Bienes Culturales, y le
atribuye funciones especificas
que incluyen: la elaboracion y
cjecucion de planes para la
conservacion y restauracion de
bienes inmucbles y muebles
del Patrimonio Historico, y de
los fondos del patrimonio
documental y bibliogrdfico, asi
como la cooperacs
Administraciones y entidades
piiblicas o privadas para el des-
arrollo de dichos planes y su
seguimiento; también com-
prenden el archivo y sistemati-
Zacién de los trabajos realiza-
dos y de la documentacion dis-
ponible sobre patrimonio his-
rico; la investigacion y estu-
dio sobre criterios, métodos y
téenicas actualizados para Ta
conservacion y restauracion del
mismo: y la formacidn de tée-
nicos y especialistas en conser-
vacion y restauracion (art. 6.2.c
en relacion al 6.1.¢, 'y g).
En relacion al patrimonio
documental y bibliogrifico,
estas funciones se desarrolla-
rin conforme a la legislacion
especifica, es decir la Ley 4/93
de Archivos y Patrimonio
Documental de la Comunidad
de Madrid
Elarticulo 11 de la LPCC prevé
la creacion de las siguientes
Comisiones Técnicas: de Patri-
monio Arqueolégico y Paleon-
tolégico, de Patrimonio Mue-
ble Antistico y Museos, de
Patrimonio Edificado, de Patri-
monio Documental y Biblio-
fico, de Patrimonio Etno-
grifico y Paisaje, de Patri-
monio Cientifico y Tecnologi-
<o, y Mixta Comunidad Auté-
noma-Iglesia.

05—
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Notas al texto

19 Es absolutamente imprescindi-
ble distinguir claramente las
sanciones  administrativas,
entre las cuales se incluyen las
multas pecuniarias, de la lla-
mada “multa coercitiva™, que
es un medio de ejecucion for-
zosa de que dispone la
Administracién para obligar al
cumplimiento de una obliga-
cion. y que es recogido con
este fin en todas las leyes aqui
analizadas, por ejemplo en el
art. 30 LPHB, Respecto a la
multa como sancion, véase la
nota

20" Respecto a la proteccion penal
del patrimonio histérico. hay
que estar a las disposiciones
introducidas por el nuevo
Cédigo Penal de 1995. Aparte
de tener en cuenta el cardcter
de patrimonio historico del
objeto para agravar algunos
tipos delictivos, el Codigo de
1995 dedica el Cap. Il del Tit.
XVI del Libro 11 a la regula-
cién de los “Delitos contra el
patrimonio histérico” (arts.
321-324). Véase SALINERO
ALONSO, Carmen (1997): La
proteccion del  Patrimonio
Histdrico en el Cddigo Penal
u« 1995. Barcelona: Cedecs.

El Tit
Régimen

IX de la Ley del
Juridico  de las

trativo Comin regula los prin-
cipios de la potestad sanciona-
dora de la Administracién,
entre los cuales destacan los de
legalidad y de tipicidad, que
exigen que sea una norma con
rango de Ley la que atribuya la
potestad de sancionar y la que
formule las infracciones y san-
ciones. Las normas analizadas
en este articulo cumplen con
esta condicién

Respecto al procedimiento san-
cionador, los principios esta-
blecidos en dicha Ley son des-
arrollados por ¢l Reglamento
aprobado por ¢l Real Decreto
1398/93, de 4 de agosto.
Este conjunto de notas regul
doras son las que permiten di
tinguir la multa como sancién
de la multa coercitiva a la que
se refiere la nota 19.
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cion de las necesidades de conservacion y

signacion racional y equilibrada de los
recursos disponibles para la investigacion,
difusion, promocicén, proteccion, conserva-
cion. mejora y acrecentamiento de los
bienes integrantes del Patrimonio Cultural
de Cantabria’.

En el Plan se programardn las inversio-
nes necesarias en las diferentes categorias
del patrimonio. Tendrd caracter trienal, y
debera ser informado por las Comisiones
Asesoras previstas en la propia Ley!s,
aprobado por el Gobierno de Cantabria

Las directrices esiablecidas en el Plan
serviran de orientacion a la istraci
nes Pablicas en el ejerc
nes, quedando vinculada al logro de sus
objetivos la politica de inversiones, transfe-
rencias y subvenciones programadas.

La Junta Interinsular del Patrimonio

Historico de Islas Baleares

Nos enconframos ante una institucion
creada por la LPHB (art. 95) para adaptar la
gestion del patrimonio histérico a la espe-
ca organizacion administrativa de esta
Comunidad Auténoma, integrando a la pro-
pia Administracion autonomica (@ ravés
del Conseller de Educacion. Culura y
Deportes) y cada uno de 10s tres Conscjos
insulare:

Tiene como finalidad la coordinacion de
los criterios de proteccion, intervencion y
gestion del patrimonio histérico, de los
programas y actuaciones de fomento, y la
comunicacion y contacto de las administra-
ciones represeniadas  en  su  seno
Desiacan especialmenie sus  funciones
nsultivas respecio a la politica de pro-
teccion, conservacion, enriguecimiento y
fomento del patrimonio histérico, asi como
sobre cualquier proyecto de ley o regla-
mento relacionado con la materia, cuestio-
nes sobre las que sera consuliada precep-
tivamente

Le corresponderd también la creacion
de las comisiones técnicas necesarias, la
solicitud de informes o estudios a especia-
listas o instituciones sobre maierias relacio-
nados con ¢l patrimonio, y la calificacion de
otras instituciones como consulivas

El régimen sancionador

como garantia de la conservacion'!?

En general, la infraccion de las normas
en materia adminisirativa comporta dos
tipos de medidas: unas que intenian el res-
tablecimiento de la situacion alterada o el
propio cumplimienio de las normas, y ofras
que suponen la sancion de las infracciones
va cometidas?,

En el primer orden de cosas, en Madri
la LPHM sienia un principio general de
actuacion en garantia del ya mentado

deber de conservacion de los BIC o inven-

@
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tariados con las medidas que establece el
art. 5! e precepto permiie a la
Administracion autonémica (adema
Ayuntamientos en el caso de bienes inven-
tariados) ordenar la realizacion de obras y
acluaciones ‘necesarias para preservarlos,
conservarlos y mantenerlos”, con posibili-
dad de ejecucion subsidiaria, con cargo al
obligado a su cumplimiento. En caso de
peligro inminente, la Administracion ejecu-
tard las obras imprescindibles sin necesi-
dad de requerimiento previo.

Cuando se efectien sobre bienes del
pairimonio actuaciones que infrinjan la
legalidad vigente -porque necesitando
autorizacion autonémica se realicen sin
¢sta, o sin ajustarse a los términos de la
autorizacion-, segin el art. 56 se procede-
ra a

On inmediata de las actua-
sanciones

A suspen:
ciones, sin perjuicio de |
a que hubiere lugar,

- la orden de retirada de materiales y
wensilios. y el precinto en caso de
incumplimiento de las

- la adecuacion a la legislacion general
en el caso de licencias y ordenes de
ejecucion ilegales

Por otro lado, como hemos indicado
anteriormente, la reaccion contra la infrac-
cion de la legislacion del parrimonio com-
porta también el establecimiento de un
régimen  sancionador especitico, dando
cumplimienio a las normas generales re:
pecio a la polestad sancionadora de la
Administracion?!

Respecio a las infracciones relaciona-
n la conservacion del patrimonio, un
global de las leyes autonémicas
estudiadas nos permite senalar que. en
general, tienen caracter leve aquellas
infracciones relativas a deberes formales,
como la obstruccion a la potestad de acce
50 e inspeccion de la Administracion, la
realizacion de intervenciones sin la precep-
tiva autorizacion de la Administracion auto-
nomica y el incumplimiento de ordenes de
ejecucion de obras de conservacion (art
97.2 LPCV).

Por su parte, resultan tipificadas como
infraccion grave el incumplimiento de los
deberes de conservacion de los bienes de
las especiales categorias de proteccion
(LPCV: 97.3; LPHM: 60.3.C; LPCC: 130.a), y
de cardcter muy grave las infracciones que
tengan como consecuencia la pérdida,
destruccion o deterioro irreparables de los
bienes (LPCV: 97.4: LPHM: 60.4; LPCC:
131). En la LPHB la primera de las infrac-
ciones tiene la consideracion de muy grave
(art. 100 en relacion al art. 26), y la realiza-
cién de obras sin la autorizacion preceptiva
tendra cardcter de infraccion grave.

Finalmenie, resulia llamativo que  la
comision de similares infracciones admi-
nistrativas  suponga un_ diferenie “coste”
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para el infracior segin la Comunidad
Auténoma en la que se realice el acto ilici-
10, pudiendo llegar a ser econémicamente
v Valencia que en
Islas Baleares y Cantabria, aunque en esta
Ultima pueden suponer incluso la inhabili-
tacion. en el caso de los profesionales,
para intervenir en materia de Patrimonio
ultural” por periodos de 2, 4 y hasta 10

s (art. 134.2 LPCC??

En todo caso, siempre la responsabili-
dad por la infraccion llevara aparejada la
obligacion de reparar el dano causado, y
en la medida de lo posible la restitucion de
las cosas a su debido estado, correspon-
diendo a los respectivos 6rganos autono-
micos el cumplimiento subsidiario a coste
del infractor.

El repanto de competencias en maieria
de patrimonio histérico perfilado por la
Constitucion ha supuesto la asuncion gene-
ralizada no sélo de la ejecucion de la legis
lacion estatal sobre la materia -representa-
da por la LPHE- sino la asimilacion de las
competencias legislativas por una crecien-
te nimero de Comunidades Auténomas.
s asi como tras 13 aios de vigencia de la
ley estatal contamos ya con 10 leyes auto-
nomicas de patrimonio -4 de ellas aproba-
das en 1998- que pretenden suplantar la
practica totalidad de la regulacion juridi
estatal

Este proceso, que tendria la enorme vir-
tud de permitir adapiar la ley del |

as  peculiaridades  autonomicas.  ha
supuesto el quebranio de una de las asp
raciones de la LPHE: superar la dis
de la nommativa del patrimonio historico.
Cuando. en un futuro no excesivamente
lejano, contemos con 1 ley estaal y 17

leyes autonémicas de patrimonio, ademas
de leyes autonomicas de museos. de archi-
de

y de patrimonio bibliografico, a ma:
correspondientes normativas urbanis
cas, quizas lleguemos a ser viciimas de la
inseguridad juridica que tal cimulo de dis
posiciones puede suponer, tanto para su
conocimiento como para su propia apli
cion

Al menos en lo que respecta a la consi-
deracion de la conservacion en las distin-
1as leyes, podemos entender que las varia-
das disposiciones son reducibles a la uni-
dad de grandes principios, siendo el eje de
ellos aquel que comporta la existencia de
un deber genérico de conservacion de
todo el patrimonio historico, sea del 1ipo y
categoria que sea, y con independencia del
territorio del Estado en que se sittie.
Este deber modula un conjunto de obli-
aciones que alcanza no s6lo a los propie-
tarios y titulares de derechos sobre 1o
bienes en cuestion. sino que @ambién com-
prende a la Administracion Publica, que,
ademas de estar llamada a cumplirlas por
si misma. debe fomentar la proteccion del
patrimonio a través de las oportunas medi-
das para su conservacion material, condi
cién imprescindible para la actualizacion
de la funcion social del mismo.

Madrid, Febrero de 1999
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Si los dafios causados son valo-
rables econémicamente, las
multas serdn en Valencia y
Cantabria: de | a 4 veces el
valor del dafio, en Madrid e
Islas Baleares: de 1 a 5 veces
En los demds casos el importe
de las multas en pesetas serd:
Infracciones leves: en Valencia
¥ Madrid hasta 10 millones, en
Cantabria hasta 5 millones, en
Baleares de 100.000 a 10
millones.

- Infracciones graves: en
Valencia y Madrid de més de
10 hasta 50 millones. en Islas
Baleares de 10 a 25 millones. y
en Cantabria de mds de 5 hasta
25 millones

- Infracciones muy graves: en
Valencia y Madrid de mis de
50 hasta 200 millones. y en
Cantabria ¢ Islas Baleares de
més de 25 hasta 100 millones.
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LAS LACAS ROJAS DE ORIGEN NATURAL (1)
NATURALEZA, COMPOSICION Y TERMINOLOGIA

M Isabel Baez Aglio * y Margarita San Andrés Moya *

Las lacas rojas consiituyen un grupo de pigmentos muy imporianies en téenicas pictoricas
dadas sus especiales caracteristicas y su frecuente empleo. Los diferenies (ipos de pig
mentos que se encuadran dentro de las mismas ~1odos de color, composicion v, en gene
ral, propiedades muy similares-, asi como la diversidad y confusion en cuanto a su termino-
logia, son os factores que mas dificultan su estudio en obras de arte. Por ofra parte, su iden-
tificacion a lo largo de la historia en los distinios iexios y manuscritos sobre iéenicas artisii-
cas, es también importante para llegar a un conocimiento en profundidad de las mismas.

En este trabajo se recoge el estudio de la naturaleza de las distintas lacas rojas (quermes.
cochinilla, laca india, laca de granza y palo de brasil); asimismo, se exponen y discuien las
diferentes terminologias con las que han sido nombrados v se realiza una revision de su
empleo en 1écnicas pictoricas. a partir de s datos contenidos principalmente en fuenies

documentales antiguas,
Palabras clave: lacas rojas, tratacos, manuscrilos, coloranies, pigmentos. 1écnicas pictori-
cas, terminologia, materiales picioricos.

RED LACQUERS OF NATURAL ORIGIN (I): NATURE, COMPOSITION AND TERMINOLOGY
Due o their special features and frequent use. red lacquers constituie a very imporant group
of pigments in piciorial tecniques. Since these ypes of pigments have very similar proper-
ties, colors and composition, and given the diversity and confusion of relaied ierminology
the study of their use in works of art is ditficult. In addition. full understanding of these pig
menis also requires the study of historical texts and manuscripts on artistic fechniques conr
1aining references 10 these pigments.

The present stucy focuses on the analysis of the nature of different red lacquers (kermes
cochineal, indian lacquer. madder. brazilein). Furthermore. it contains and discusses ihe it
ferent terms used (o name these lacquers. Lastly. on the basis of sources coniained mainly
in old documents, the uses of these lacquers in piciorial techniques are reviewed.

Key words: Red lacquers. Treatises, Manuscripts, Colorings. Pigments, Pictorial iechniques,
Terminology. Pictorial materials,

0s colorantes orgdnicos. usados ya des-

de tiempos muy antiguos en la tincion de

tejidos. han tenido paralelamente una
importante aplicacion en iécnicas pictoric
Para ser usados Como pigmentos nece
sario que previamenie sean adsorbidos sobre
un sustrato inorganico inerte, a fin de obte-
ner las llamadas lacas, un peculiar tipo de
pigmentos, altamente apreciados por la lumi-
nosidad de color que proporcionan, asi como
por su transparencia

Hay que indicar que si bien a partir de
estos dos componentes se consiguen pig-
mentos de muy distintos colores, el término
laca se ha reservado en muchas ocasiones
para indicar los pigmentos rojos fabricados
con este sistema y que son, a su vez, los
mas utilizados en técnicas pictoricas, en com:
paracion con las lacas azules, verdes o ama-
rillas

Las lacas rojas abarcan un extenso cam-
po deniro de los materiales pictoricos v, con-
cretamente, constituyen un gran grupo den-
tro de los pigmentos. Son, ademas, productos
muy complejos. en cuanto a la naturaleza de
sus componentes.

La composicion del colorante, como es
l6gico. guarda una relacion directa con el
color del pigmento v. por otra parte, 1os dife-
rentes tratamientos a los que dicho coloran-
te puede ser sometido, dan lugar a diferen
tes tonalidades, tanto del tinte, como de la
laca que del mismo se obtiene. Asi, y con
referencia a las lacas rojas. estos aspectos
son los responsables de la existencia de dife
rentes tonalidades, como escarlatas, roj
intensas, rosacas

sadas o incluso violdceas.

En este articulo se estudian las lacas rojas
mas conocidas en écnicas pictoricas: este
estudio comprende una clasificacion esta-
blecida a partir de su composicion v origen,
asi como una amplia revision de su termi
nologia. basada en la informacion recogida
en tratados sobre materiales y 1éenicas pic-

toricas.

Composicion y o

Los colorantes organicos son sustan
cias utilizadas generalmente como tintes y
no poseen las caracte as necesarias
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para ser aplicados como pigmento. Debido
a su naturaleza tinen la materia sobre la que
son aplicados, aporiandole su propio color,
pero no tienen capacidad para constituir
una capa de color o un estrato pictorico
Cuando son utilizados como tintes, gene-
ralmenie en pieles, telas, eic., tnicamente
se requiere un mordiente que fije el colo-
rante a la superficie. Sin embargo, para su
utilizacion como pigmento es necesario
dotarles de un caracter que podria deno-
minarse “corporeo’”, para lo cual tienen que
ser adsorbidos sobre un sustrato! inorga-
nico de unas especiales caracteristicas: fun-
damentalmente se trata de cargas inertes
semitransiicidas con gran capacidad adsor-
bente, que permiten el uso de la laca como
si se tratara de un pigmento. De esta for-
ma. el producio obtenido consta de un com-
ponente organico -colorante- y tn compo-
nente iNorganico -Susiraio-: respecto a este
dltimo, tradicionalmente se ha utilizado ali-
mina (ALOy). si bien existen numerosas rece-
1as donde se mencionan otros tipos de car-
gas, tales como yeso, barita, calcita, oxidos
de zinc o de estano. En cualquier caso, se
trata de materiales poco cubrientes, por lo
cual no van a influir en el color final de la
laca obtenida

Los colorantes organicos pueden ser de
origen natural o artificial: en todos los casos
son de muy diversos ¢  dan lugar
a pigmentos diferentes, si bien, como ya
se ha senalado, el término laca se reserva
habitualmenie para el producto rojo

Existen diferentes tipos dentro de las lla-
madas lacas rojas, cada una de las cuales
presenta un ono especifico determinado
por la naturaleza del componente organi-
co; su clasificacion se establece, atendiendo
al origen de ésie, en tres grandes grupos
animales, vegetales y artificiales.

Si bien en este siglo los colorantes
importantes son de origen artificial?, hasta
mediados del siglo pasado los materiale
utilizados en la elaboracion de lacas eran
exclusivamente de origen natural. Puesto
que en este contexio se hace referencia a
aquellos utilizados en pintura tradicional
en los siguientes apartados se recogen tini-
camente las lacas naturales

Lacas rojas de origen animal

Elaborada
rantes segregadas por ciertos ir
méds conocidas y utilizadas son
quermes y cochinilla

a partir de sustancias colo
SECIC la
las lacas

Laca quermes

El colorante organico se obtiene de la
hembra del insecto quermes; pertenece al
orden de 10s Hemipieros y vive en la cosco-
ja v en la encina. Tiene forma redondeada,
tamano aproximado de un guisante y pre-

senta una fina apertura llena de una sustan-
cia de color rojo oscura. Esta sustanc
tiene alrededor del 1% de acido quermeésico
(C1H160y) v aproximadamente un 0,06% de
acido flavoquermésico (CHyOg) (1]

tructura del acido quermeésico (9,10~
5.6,8-tetrahidroxi- 1-metil-9, 1 0-dioxi-
2-acido antracenocarboxilico) fue estableci-
da por O. Dimroth en el ano 1910 [2).
posteriormente revisada en 1964 por J.C.
Overeem y G.J.M. Van der Kerk (3] y en 1968
por D.D. Gadgil y col. (4]

Las hembras se recolectan una vez que
han puesto los huevos, se secan vy, tras ser
molidas, se obteniene un polvo rojo soluble
en agua y alcohol. Tras su tratamiento qui-
mico se consigue un extracto con propieda-
des coloranies.

=xisten diterentes tipos dentro de esta
especie de insecto. RJ. Getlens y G.L. Stout
[5). asi como otros muchos autores, esta-
blecen que la laca quermes se prepara a
partir del tipo de insecto denominado

Kermococcus illicis L. 6 Coccus llicis L.
que vive en una clase de encina (Quercus
ilex L.) autéctona de la parte meridional
europea. en concreto de la region medite-
rrénea (6]. Sin embargo, H. Schweppe v
Roosen-Runge no estan de acuerdo con
esta afirmacion y senalan que de esta espe-
cie no puede obienerse el pigmento; con-
cretamente, estos autores establecen que
la laca quermes procede del tipo llamado
Kermes vermilio Planch.. que vive en la cos
coja (Quercus coccifera L.). arbol que cre-
ce en el Proximo Oriente, Espana, Francia
e ltalia meridional y en muchas islas grie-
gas, especialmente en Creta. En este sen-
lido, estos mismos autores sefialan que fue
éste, el insecto principalmente utilizado para
la fabricacion de las lacas rojas en tiempos
antiguos (1y 7).

Otro tipo de quermes, llamado quermes
polaco (Porphyrophorus polonicus L., vive
en la raiz de una planta perenne
(Scleranthus perennis L.), coman en las
regiones de la Europa Oriental, principal-
mente Polonia, Lituania, Ucrania, las anti-
guas Pru 5

ia v Sajonia. La cantidad de mate-
ria colorante conienido en este insecto es
inferior a la de Kermes vermilio [8), y esta
constituida por acido carminico’ y quer-
mésico. Fue ampliamente utilizado duran-
1e la Edad Media como proveedor de tinte,
v el proceso de extraccion del colorante era
extremadamente laborioso: al encontrarse
el insecto en la raiz del arbusto, ¢ste debia
ser arrancado para poder acceder al mis-
mo. tras lo cual era nuevamente replanta-
do. operacion que a menudo producia la
muerte de la plania [1). El cultivo de este
tipo de ir os en Polonia durante el S.
XIX fue revisado exiensamenie por E
Kowecka (9]

Existen ofras variedades de quermes de
los que, a su vez, se exirae materia coloran-

Notas al texto

« HISTORIA

Ocasionalmente se les ha deno-
minado también mordientes.
Los primeros colorantes de ori-
‘gen siniético derivados de la ani-
lina fueron fueron obtenidos por
el inglés W.H., Perkin en 1856.
Afios mds tarde los alemanes C.
Gracbe y C. Liebermann sinte-
tizaron la alizarina, que a partir
de 1866 fue introducida en el
mercado como sustituto de los
colorantes de origen natural.

El dcido carminico constituye el
extracto que se extrae de la
cochinilla, que serd revisada en
¢l punto siguiente.
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Notas al texto

Elinsecto macho no tiene mate-
ria colorante, es mucho mds
pequeiio que la hembra y, al
estar provisto de alas, no per-
manece fijo a la planta
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=l Coccus uvae-ursi, que vive en la gayu-
ba (Artostaphylos uvae-ursi y el Coccus
gariae. que se encuentra en la fresa, ambos
muy culiivados en Rusia y usados para pre-
parar colorante, Existe, ademas, una espe-
cie diterente, el Porphyrophorus hamelii,
oriundo de Armenia. Por tltimo, y dentro de
este contexto, H. Schweppe y H. Roosen-
Runge mencionan el Coccus arabae, que vive
sobre un tipo de judia y se cultiva desde 185
en el sur de Francia

Laca cochinilla

Dentro de este tipo existen numerosas
variedades de lacas rojas, dependiendo fun-
damentalmente de los distintos tratamien-
10s a los que el colorante es sometido.
Todas ellas se obtienen de la cochinilla
insecto perteneciente, al igual que el quer-
mes, al orden de los Hemipteros y que pre-
senta de 2,53 mm de didmetro

A parti diel exiracto procedente del cuer-
po seco de la hembra de la cochinilla (10),
antes de poner los huevos (es aqui preci-
samente donde se encuentra la mayor par-
te de la materia colorante), se obtiene el aci-
do  carminico  (CyuHyOp).  principal
componente colorante del insecto. Las pri-
meras publicaciones sobre el estudio del
tinte de la cochinilla datan del ano 1818,
cuando se aisla por primera vez la materia
colorante. A partir de los resultados de estas
investigaciones, el acido carminico pudo ser
aislado en su forma pura por primera vez
en 1847 por W. de la Rue, quien la descri-
bié como una masa parpura-marrén, que al
nvertia en un polvo rojo bri-
llante. facilmente soluble en agua y alcohol
(1] A principios de este siglo, O. Dimroth y
H. Kammerer propusieron una formula
estructural preliminar (11]y en 1964 J.C.
Overem y G.J.M. Van der Kerk establecie
ron finalmente la esiructura definitiva (7—D-
glucopiranosil-o.10-drihidro-3,5.6,8-etrahi-
droxi-1-metil-9,10-dioxi-2-acido
aniracenocarboxflico) (3). que fue confirma-
da un ano después por S.B. Bhatia y K
Venkataraman (12|

En el insecto seco, el dcido carminico
se encuentra en una proporcion del 10 al
14%, dependiendo de la especie de cochi-
nilla (1); ademdas, existe una segunda sus-
tancia con propiedades colorantes, el acido
neocarminico y un 0.5-4% de componente
céreo.

La cochinilla es oriunda de Méjico,
America Central y distintas regiones de
America del Sur y vive sobre diversos tipos
de cactos de aquellas regiones. Se le con-
sidera nativo del llamado Nuevo Mundo,
que no fue conocido en Europa hasta el des-
cubrimiento del continente americano por
los espanoles y. en concreto tras la con-
quista de Méjico en 1512 por Hernan Cortés
(1485-1547). A partir de entonces Espafa
monopolizé el comercio de la cochinilla y

M° ISABEL BAEZ AGLIO Y MARGARITA SAN ANDRES MOYA

posteriormente, tanto el insecto como la
planta donde vive, fueron importados suce-
sivamente a varios puntos de Europa.
isten numerosos 1ipos de cochinilla
En general, se pucde hacer una primera dis
tincion entre la clase cultivada, denomina-
da cochinilla Mesteck (grana fina 6 mestica),
v la cochinilla silvestre o de bosque (grana
silvestray: la primera esta cubierta por un
polvo blanquecino y la silvesire posee una
specie de pelusa (13). La clase cultivada
més comtin es la Daciylopius coccus Costa,
conocida originalmente como Coccus cac-
1i L. 6 Coccus cacti coccinelliferi; este tipo
de insecto vive sobre el cacto Nopalea coc-
cinellifera o Nopal, plania que si bien pue-
de crecer de forma silvestre, es cultivada
en zonas que se denominan Nopaleries (7)
Otro tipo de cochinilla, la Dactylopius con-
fusus Cockerell, fue cultivada en Pert duran-
te el periodo Inca v en la actualidad apare-
ce de forma silvestre en varias areas del
Cuzco (Pert) (14) dos espe-
cies de la variedad silvesire, la Dactylopius
ceylonicus Green y la D. tomeniosus Lam.,
ambas oriundas de noroeste de Argentina
(1

La variedad silvestre es mas pequena
que la cultivada y tiene menos contenido
en coloranie. Sin embargo, se reproduce
mads rapidamente, proporcionando hasta
seis cosechas al ano. En general, la cochi-
nilla tiene mayor poder colorante que el
quermes; asi, serian necesarias de 10 a
libras de éste Gltimo para producir el mis
mo efecto que una libra de cochinilla (7).
cochinilla adquiere diferentes aspec-
10s dependiendo del modo empleado para
sacrificarlas. H. Schweppe y H. Roosen-
Runge establecen varios 1ipos (1): regeneri-
da, una cochinilla plateada brillante, obte-
nida por calentamiento al sol; jaspeada, gris
moteada y sacrificada medianie vapor, méio-
do en el que parte del coloranie se pierde
con el efecto del vapor; nigra o zacatilla
cochinilla oscura resultante de su calenta-
miento sobre panes o piedras. A.G. Perkin
v A.E. Everest indican como al sacrificarlas
por inmersion en agua calienie el insecio
pierde la peculiar pelusa blanquecina que
le recubre, mientras que introducidos en
sacos y calentados en horno es posible
maniener este recubrimiento, que poste-
riormente influird en el tono del tinte (7).

Laca india

“onstituye un 1ipo de producto muy simi-
lar, en cuanto a color y composicion, al obte-
nido de la cochinilla. EI colorante para la
obtencion de la laca india procede del insec-
10 Laccifer lacca Kerr (Coccus laccae o fic-
cus), que vive sobre las ramas de varias cla-
ses de arboles, especialmente Ficus
religiosa (Linn.), Zizyphus jujuba (Lam.) y
Butea frondosa (Roxb.). todos ellos cultiva-
dos en India (se recoge principalmente en
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las riberas montanosas del rio Ganges) y
Sureste de Asia: su color varia segun la
especie en la que vive el insecio.

Las hembras de esios inseclos, provi
tas de alas. aparecen normalmente en el
mes de noviembre, y pasan su vida sujetas
a las partes carnosas de las ramas, for-
mamlr) largos racimos. Segregan un fluido
0 que gradualmente recubre su
dbrlomt n. hasta formar una especie de cel-
dilla en la que queda totalmente incluido el
insecto. ta formacion alcanza su mayor
tamano alrededor de marzo y en este
momenio adquiere una apariencia roja ov:
lada y un tamano similar al de la cochinilla
completamente desarrollada (7]

Cuando el insecto se recolecta, los rac
MOS presentan un aspecito cuyo origen ani-
mal es praciicamente irreconocible, va que
eS14n compuesios por una sustancia solida
hecha con los cuerpos muertos de las hem-
bra. da uno de Jos cuales contiene de
200 a 500 huevos sin eclosionar y rodea-
dos de una exudacion endurecida marron
rojiza. Los insectos no son visibles indivi-
dualmente y el conjunio se asemeja a un
crecimiento de la rama del arbol. lo que dio
Jugar a la confusion, en cuanto a su origen
en tiempos antiguos. Como se discute mas
adelante, esta circunstancia ha sido res:
ponsable de la confusion existente, en rela-
cion a las denominaciones bajo las cuales
ha sido conocida esta laca a lo largo de la
Historia

ESlos racimos, conocidos en su deno-
minacion anglosajona como “stick lac” con-
tienen el producto crudo, derivado origina-
riamente del arbol, aunque profundamente
modificado durante su digestion por el insec-
10, especialmenie en cuanio a su color [15
De ellos se exirac la resina goma laca, muy
conocida en écnicas artisticas y, a su vez
la materia colorante de la que se obtiene la
laca india.

La resina se encuentra en el producto
bruto en una proporcion de dos tercios
acompanada ademds de un tipo de cera.
Tras la extraccion de la resina, el colorante
rojo se obtiene por tratamiento quimico del
residuo. El principal componente colorante
es el acido lacaico (Cyly,0y), aislado por
primera vez en el ano 1913 y muy similar al
acido carminico de la cochinilla [16]

@

Lacas rojas de origen vegetal

Laca de granza

Este tipo de laca se obtiene a partir de
un colorante que contiene la granza o rubia,
plania herbdcea perenne, principalmente de
a especie Rubia tinctorium (Linn.). que ori-
ginalmente se cultiva en muchos paises
europeos, como Holanda, Francia, Turquia,
Bélgica, ltalia y Alemania, en el continente
americano y Proximo Oriente (7). Se han cul-

IATURALEZA, COMPOSICION Y TERMINOLOGIA

tivado otras especies, sobre todo en la India
con el proposito de obtener el colorante
entre otras Rubia cordifolia (Linn.) y K
Sikkimensis (Kurz.). Dentro de este tipo de
lacas, existen productos de muy variados
tonos, dependiendo de la proporcion y pure-
za de los componenies colorantes que
encuentran en la planta, asi como del sus:
trato utilizado para su fabricacion (7).

Las sustancias colorantes se encuentran
mayoritariamente en la raiz de la planta,
disueltas en el contenido celular de las par-
tes blandas. El mejor colorante lo propor-
cionan las raices de planias mas viejas -de
18 0 20 meses-, cullivadas sobre terrenos
calcareos (5).

Estas materias colorantes existen en la
raiz en forma de glucosidos, que son sepa-
rados, medianie procesos de fermentacion
provocados por diversos agentes quimicos
en glucosa (1.5-3%) y en varias materias colo-
rantes (30-40%). Las mas importantes y las
que primero se conocieron fueron la aliza-
rina (Cy,HsOy), aislada por primera vez en el
ano 1826 y, dos anos mas tarde, la purpu-
rina (Cy,HgOg): ambas descubiertas por los
quimicos P.J. Robiquet y Colin [17), si bien
en ninglin caso se obiuvo el compuesio en
estado puro. La alizarina fue posteriormen-
te la primera materia colorante que se fabri-
©6 sintéticamente. En 1868, C. Graebe y €
“bermann aislaron la alizarina artificial pura
y establecieron su formula definitiva (1.
dihidroxi-antraquinona).

Palo de brasil

Bajo este nombre se encuadran varios
producios colorantes, asi como las lac
que de ellos se derivan, obtenidos de las
llamadas “maderas rojas solubles”, todas
de la especie Caesalpinia, El verdadero
palo de brasil procede de la madera del
brasil. Caesalpinia braziliensis, oriunda de
Brasil y Ceildn. Existen, ademas, alrededor
de nueve variedades que han sido emple-
adas para la extraccion de materia colo-
rante. Las mas conocidas son la madera
de Pernambuco o Fernanbuco. obienida
de la variedad Caesalpinia crista, muy
abundante en Jamaica y Brasil; esta made-
ra s la que contiene mayor cantidad de
materia colorante (el doble que la clase
anterior). Existe también la madera de
sapan o sibucao. procedente de la varie-
dad Caesalpinia sappan. arbol coman de
zonas templadas asidaticas: dentro de esta
variedad, la madera de brasilete, oriunda
de las Islas Filipinas, proporciona una cali-
dad inferior de colorante

Todas estas maderas son duras y de un
intenso color rojo. Para su comercializacion
son cortadas en piezas mas 0 Menos grue-
Cuando se cortan el color que presen-
tan las zonas internas frescas es amarillo
brillante, pero pronto este color se convier-
te en rojo intenso al contacio con el aire.

« HISTORIA
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Notas al texto

Del mismo origen es el término
latino vermiculum, palabra que
significa “pequeno gusano”
“Teofrasto no incorpora en el tex-
to ninguna descripcion del mate-
rial colorante. sin ambargo
conocfa este producto, al que
hace referencia al describir el
bello color del cinabrio de las
minas de Efeso.

“Coccum Galatie rubens gra-
num, tw dicemus in terrestribus,
aut circa emeritam Lusitanie in
maxima laude est”: El rojo gra-
na se encuentra en Galatia, o
cerca de Emerita en Lusitania,
tiene gran demand

Vermiculus, diminutivo de ver-
mes (gusano), corresponde al
nombre con el que original-
mente se designaba el insccto
quermes. El término constituye
otra acepeion latina (ademds de
kermesinum ya revisado) del
voeablo drabe para designar este
insecto,

No obstante, hay que indicar que
bermellén corresponde a la
acepeion mds general para
designar el sulfuro de mercurio
rojo artificial. siendo su signifi-
cado como laca quermes un
fenomeno mds  esporddico.
Asimismo, hay que sefialar que
la aplicacion del nombre para
designar la laca quermes, suce-
di6 con anterioridad a la fabri-
cacién artificial del bermellén
(S. VIIL su uso generalizado es
incluso posterior. no antes del
S.XID), y a la s tardia ain uti-
lizacion del término para este
producto: mientras que el pig-
mento natural era conocido con

otros nombres (cinabrium o
miniunm, por ejemplo).

Rec. C 25-D 11.- De pelles ali-
thinae tinguere.

eun.

2 En el texto se recogen varias
recetas para la fabricacion de
este color en los Capitulos, 174,
175 y 176, en algunas anade
también azul y blanco. Algunos
autores, como H. Schweppe y
H- Roosen-Runge, afirman que
10s términos coccus y granum
posiblemente se refieren al colo-
rante crudo, mientras que ver-
miculum indicaria el pigmento
preparado,  utilizando  una
nomenclatura similar a la que se
acaba de recoger en el texto de
Lucea
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El principal componente colorante de
estos tipos de madera es la brasilina
(€O fue aislada por primera vez en estar
do cristalino en el ano 1814, y su composi-
ci6n exacta fue determinada en 1883 (7)

Nomenclatura y

5 lacas rojas han sido conocidas a lo
largo de la historia con diferentes términos.
Debido, por un lado, a la complejidad de su
composicion y, por otro, a que todas ellas
presentan una misma gama de color, ha sido
habitual emplear una serie de nombres para
designar indistintamente cualquier tipo de
laca. Por esta razon, a partir de la informa-
cion recogida en tratados y manuscritos, a
menudo resulia imposible conocer la natu-
raleza exacta del material utilizado para obte-
ner el pigmento, exceptuando aquellos casos
enlos que el autor aporie algin indicio sobre
el origen de la materia coloranic.

El término laca, se deriva de la palabra
italiana lacca, la cual a su vez esta asociada
al vocablo indio lac (5), que tiene su origen
en el arabe lakk. nombre dado a varias sus-
tancias que tifien de rojo

Algunos autores, como R.D. Harley,
engloban las lacas rojas dentro de los lla-
mados pigmentos organicos rojos, recor-
dando su componente organico (18], Oros,
"omo R. Mayer. retine todas las lacas rojas
antiguas bajo la denominacion lacas carmesi
(19). Es frecuenie, a su vez, encontrar el nom-
bre genérico laca sin especificar el tipo al
que se estd refiriendo.

con el fin de clarificar la terminologia
empleada en la denominacion de las distin-
tas lacas rojas a lo largo de la historia, y en
consecuencia facilitar la identificacion de su
empleo, en este apartado se recoge una
amplia revisién de su nomenclatura. Esta
revision se ha realizado a partir de distintas
fuentes literarias v de os diferentes estudios
que sobre ellas se han realizado.

Laca quermes

Los primeros 1érminos utilizados en la
identificacion de esta laca constituyen la base:
de los que posteriormente se han aplicado:
asimismo, la confusion existente en tormo a
estas primeras denominaciones ha deter-
minado la dificil identificacion de la laca quer-
mes duranie periodos posteriores.

El nombre quermes tiene su origen en la
palabra sanscrita Kirmidja (-engendrado por
un gusano 2 proviene del 1ér-
mino persa kirmiz (gusano) y dja (engendra-
do) (20]. El vocablo drabe derivo durante el
medievo en el adjetivo latino kermesinunm’
[21]. que se encuentra incorporado a muchas
lenguas curopeas, como el francés cramoi-
sie, el aleman karmin, Karmoisin y' karmesin,
el italiano cremesino, el inglés crimson (20

M° ISABEL BAEZ AGLIO Y MARGARITA SAN ANDRES MOYA

Las palabras casiellanas carmin y carmesi
tienen esie mismo origen

En la Grecia Clasica y posteriormenie en
Roma, el origen animal del colorante era des-
conocido, dado que confundian los racimos
que formaban 10s cuerpos de 10s insectos
muertos con bayas, semillas o frutos del
arbol. Ello dio lugar a que se utilizaran cier-
108 nombres, tanto para los colorantes como
mas tarde para 10 iNSecos Vivos, cuyo ori-
gen se debe a esta primitiva confusion (18).
Asi, el término grana, del latin granum, pro-
viene del griego Kokkog, que significa baya:
esta palabra griega también dio lugar al voc
blo latino coccus, con el cual se designa a
este tipo de insecios en la actualidac

Como ocurre con o1ros materiales picto-
ricos. las fuenies griegas son las que sirven
de partida para su estudio cronologico. Asf,
a primera cita del quermes se encuenira en
el texto del filosofo Teofrasio de Ere:
287 a.C.). quien utilizo el término
KOKKOG (Bonya)22] . Posteriormenie, Cayo
Plinio Secundo (23-79 d.C.), en su Naturalis
Historia hace varias referencias al quermes
que conocia sobradamente, con los nom-
bres coccum y granum’ (23,

Si bien algunos autores establecen que
la confusion respecto a su origen animal o
vegetal se mantuvo hasta el S. XVIII (23],
parece que el origen animal del quermes fue
sobradamente conocido mucho tiempo
antes, y de este descubrimiento derivan los

rante. Asi, segan indican H. Schweppe v H.
Roosen-Runge (1], San Jerénimo (348-420)
aunque utiliza el término coccum, también
emplea el vocablo vermiculus (pequeno
gusano), lo que sugiere el conocimiento de
su origen animal$.

De esta primera acepcion como vermi-
culus proceden el 1émino francés vermillion,
el inglés vermilion y el castellano bermellén,
que fueron utilizados frecuentemente duran-
te la Edad Media para designar la laca roja
obienida del quermes?

En el Cadex Lucensis 490. de la Sala
Capitular de la Biblioteca de Lucca, en lialia,
normalmente conocido como Manuscrito de
Luccay datado a finales del S. VIII (796-816).
se hace alusion a la fabricacion de la laca
vermiculum [24). Del detallado estudio efec-
twado por H. Schweppe y H. Roosen-Runge
sobre este manuscriio 1, se deduce que
vermiculum hace referencia al producto ela-
borado, mientras que otro 1érmino también
citado en el codice, coccum, se refiere al
producto crudo'’. En otra parte del texto, se
utiliza el 1érmino lacca al describir la fabri-
cacion del color que denomina russeum!!
n el Mappae Clavicula (S. XII) (25), se uti-
liza vermiculum, coccus y granum para indi-
car quermes, que junio con bermellén (al
que denomina igualmenie vermiculum) cons-
tituian los ingredientes para hacer un color
piarpura’2, Con el fin de establecer la dife-
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rencia con el pigmento bermellén cuando
utiliza el término vermiculum, al colorante s
refiere como bermellon terroso's. o bien
como el otro vermiculum’ 14, En el Capitulo
172, incorpora el término lacca, al describir
la elaboracion de un color rojo (lazurim’), si
bien las investigaciones realizadas por H
Schweppe y H. Roosen-Runge [1] llevan a
concluir que se trata del mismo colorante
No obsiante, algunos autores indican que el
término lacca, tanto del Manuscrito de Lucc
como del Mappae pueden significar laca incia
en lugar de quermes [26).

El monje Tedfilo (S. XI-XII) cita repetida-
mente un pigmento rojo al que denomina
carmin: 1érmino que aparece en el Libro 1,
Apitulc
s Artibus. Se trata, sin lugar a dudas de una
laca, si bien, como ocurrird en otras fuentes
documentales, no realiza ninguna descrip-
cion de su naturaleza u origen, tnicamente
1o cita para compararlo con ofros rojos. J.
Hawthome y 5.C. Smith, en la raduccion del
texto, explican la imposibilidad de asegurar
el ipo de laca a la que Tedfilo se refiere, si
bien apunian la posibilidac de que proceda
de cochinilla’s 27]

En el S. XIV. C. Cennini dedica un apar-
tado en El Libro del Arte a la descripcion de
lacca (28) 16, Refiere dos tipos, uno de ellos
se hacia con retales de pano rojo (‘Cimatura
di drappo. o ver di panno’) y parece tratarse
de laca quermes; esta clase la cita muy
someramente y no utiliza ningan término
especilico para nombrarla (20] 17. El otro tipo
de laca a la que hace alusion se trata de laca
india (laca de goma) y es a la que se refiere
sistematicamente en el resto del 1ex1o,

La extraccion del colorante para fabricar
laca de las telas rojas fue un método muy
extendido durante el medioevo. M.P.
Merrifield constata este hecho [26), que a su
vez aparece recogido en diversos mant
critos medievales, e incluso de épocas pos-
teriores (30-32). Las lacas obtenidas por esta
via eran conocidas como lacca di cimatura
o también lacca di cimatura di grana da rosa-
10(26. 33] y, aunque en un principio este sis-
tema se utilizaba generalmente para la la
quermes. el método se exiendio para la
obtencion de otros colores (31 18

P.S. Audemar (S. XIIXIV) utiliza el 1érmi-
no lacham para definir lo que posiblemente
era quermes (34]. J. Le Begue (S. XV) deno-
mina vermiculus'® y lacha, a la laca va ela-
borada, mientras que parece reservar el (6r-
mino rubea de grana a la materia colorante
del quermes (30]. Este nombre (rubea de gra-
na) realmente significa “rubia de grana”, es
decir, texiualmente se deberia identificar con
tinte de granza; este punto es anotado por
M.P. Merrifiel, si bien asocia el término con
quermes por ser el producto més utilizado
en aquellos momentos [26]. J. Le Begue
obtiene este producto descargando la tinta
de tefas, por 1o que es imposible conocer s

i

procedencia; por otro lado. al no encontrar
oiros daios que confirmen o desmientan la
afirmacion de M.P. Merrifield. se incluye aqui
como quermes la rubea de grana de ). Le
Begue

H. Schweppe y H. Roosen-Runge esta-
blecen el uso extendido durante la Edad
Media del término lacca para designar la laca
preparada del quermes (1], Realizan tal afir-
macion a partir del estudio de diversos tex-
tos medievales donde figura esta acepcion,
enire ellos el Mappae Clavicula y el manus-
crito de J. Le Begue en Jos que. como se
acaba de ver, parece correcta esia hipote-
sis. En otros texios revisados. como el Libro
del Arte de C. Cennini2?, el 1érmino es utili-
zado escasamente para designar la laca quer-
mes. cuyo uso no era aconsejado, tal y
como se ha recogido anteriormente.

M.P. Merrificld recoge una resefa de P.
Plowman del aio 1350, quien describia los
ropajes de una dama como “escarlaia gra-
scarlet in grain’), refi-
riéndolo como el mas duradero y bello tinte
rojo, realizado con colorante quermes. El
uso de este término "in grain®, utilizado tam-
bién para la laca quermes, se extendio, expli-
ca M.p. Merrifield, a todos los colores
permanentes utilizados en la fabric
ielas, por lo que es posible suponer su
ciacion también a las demas lacas rojas (26].

Por otro laclo, D.V. Thompson apunta cue
las denominaciones lacas granay quermes
1o corresponden exactamente al Mismo pro-
ducto. A partir de los datos aportados por
unos documentos que demostraban que en
el S. XV el quenmes era un producio mas
Costoso que el primero y, ademds, se emple-
aban diferentes métodos de fabricacion para
cada uno de ellos, D. V. Thompson conclu-
ye que si bien se irataba de producios muy
similares. de 10 que derivo su confusion, tam-
bién apunta la posibilidad de que el colo-
rante grana utilizado en el Medioevo fuera
realmente el producto exiraido de ofra varie-
dad de insecto, que durante ese periodo se
trafa de Europa Oriental, a la que denomina
“cochinilla polaca”, de propiedades muy simi-
lares (21). Parece que el autor se refiere al
Porphyrophorus polonicus 1., de origen pola-
co. que ha sido descrito en esie Articulo
como una de las variedades de insectos de
que se extrae el colorante quermes.
ible que durante cierto periodo a esta cla-
se de colorante se le aplicara especifica-
menie la denominacion grana; en todo caso,
en la actualidad se engloban ambos dentro
del mismo tipo, nombrandose indistinta-
mente quermes o grana. Hay que indicar que
este quermes polaco fue conocido por los
nombres cremesino xavo, cremese y chre-
mesino tedesco (1),

En Alemania, duranic [0s siglos XIFXIV ¢l
quermes era recogido acompanado de una
ceremonia religiosa asociada a la festividact
de San Juan Bautista, por lo que se aplicé al

“Vermiculi libr. semi:

* HISTORIA
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nnaberin vermiculum libras
iiij. vermiculi terreni libran j.
4 libras de bermellén cinabrio,
1 libra de bermell6n terroso.

de alio
vermiculo +/, vj": Media libra de
bermelldn, 6 onzas del otro ber-
mellon.

Esta afirmacion no puede ser

correcta, si se tiene en cuenta
que la cochinilla no fue incor-
porada a Occidente hasta el S.
XVI, cuando se coloniz el con-
tinente Americano, de donde es
orihunda y este hecho, en prin-
cipio, debia ser conocido por los
traductores de Tedfilo. En el tex-
to hay varios datos posiblemen-
te iNCOrrectos. o cuanto menos

ificil interpretacion. Los
autores citan textualmente que
esta laca *...es probablemente la
materia colorante derivada de
los huevos de la cochinilla,
Kermococcus vermilio...” (“Itis
probably the coloring matter
derived from the eggs of the
cochinial insect. Kermococcus
vermilio...”). En primer lugar
J.G. Hawthorne y S.C. Smith
citan la especie de insecto
“cochinilla” como Kermococeus
vermilio. nombre que corres-
ponde aun tipo de insecto quer-
mes, por lo que podria existir

una errata de transeripcion y
deberia leerse “quermes”. Por
otro lado es necesario subrayar
otro detalle: los traductores es
blecen claramente que se extra-
ia de los huevos del insecto, lo

que introduce otro dato confu-
so. Como se ha sefalado, el
colorante del quermes no se
obtiene de los huevos del insee-
10 (las hembras se recolectan
una vez que han puesto los hue-
vos). en cambio el tinte de
cochinilla se extrae antes de la
puesta, ya que es precisamente
en los huevos donde se encuen-
tra la mayor parte del coloran-
te. Es decir, concuerda el dato
de la extraccion del tinte de los
huevos de la cochinilla -si bien
no se tratarfa de la especie
Kermococcus vernilio-, pero en
este caso los traductores no iden-
tifican correctamente la laca de
“Tedfilo por motivos cronoldgi-
cos. Si se refieren realmente al
Kermococeus vermilio. que es

n con-

un insecto quermes, ha
fundido el método de extraccion
del colorante y el nombre de
dicho insecto.
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16 Segiin D.V. Thompson, C.
Cennini se refiere en este capi-
tlo a la laca india y traduce
como lac (laca india) el texto
original italiano, donde figura
lacca, ver Cap. XLIV: On the
character of a red called lac. En
cambio, como se verd seguida-
mente, C. Cennini emplea cla-
ramente el término lacca de for-
ma genérica, y lo uwtiliza
indistintamente tanto para la laca
india como para la de tinturas
de paiios, que se trata segura-
mente de quermes, por lo que la
afirmacion de D.V. Thompson
no es completamente exacta,
Segtin F. Olmeda en la traduc-
ci6n del texto italiano, el tinte
rojo utilizado para paiios era
quermes y de ellos se extraia la
‘materia prima para fabricar estas
lacas.

En el Manuscrito Bolofiés, por
cjemplo, se dedica un apartado
a la obtencién de colores a par-
tir de telas de diferentes colores,
“Ad fatiendum colorem de
cimatura panorum cujus colo-
sis erit talem colorem habebis.
...la cimatura de que colore che
tvolj..™ Para hacer colores
de recortes de tela, del mismo
color que la tela.
de los colores que quieras

A pesar de que J. Le Begue s
refiere con el nombre vermici-
lus al pigmento ya elaborado.
generalmente durante este peri-
0do el nombre se reservé para
designar el colorante quermes,
tal y como H. Schweppe y H.
Roosen-Runge establecen

H. Schweppe y H. Roosen-
Runge revisan una edicién del
afio 1933 de la traduccidn del
texto de C. Cennini de D.V.
Thompson. Es curioso indicar
que los autores no coinciden con
o establecido por el traductor,
yaque, como se recordard, D.V.
Thompson traduce la lacca de
C. Cennini como laca india.

Segin su traductor, P.
Hetherington, el tratadista se
refiere con el nombre lake a la
laca quermes, utilizada habi-
talmente como material para
fabricar tintes rojos y lacas.

El carmin fino de A. Palomino
esti fabricado indistintamente
con quermes y cochinilla.

PATINA/9 - B0

material crudo el nombre Johannisblut
(Sangre de San Juan) (1),

El Manuscrito de Paciua (S. XVIXVII) reco-
ge el término genérico lacca, siguiendo la
costumbre medieval, si bien en este 1ex1o
no solo se refiere a la laca quermes sino a
cualquier pigmento rojizo fabricacdo con colo-
rantes [35). Para designar el quermes en brie
to utiliza el 1érmino grana; de igual forma se
recoge un siglo antes en el Manuscrito
Boloniés 31). P. Le Brun en el Manuscrito de
Bruselas (S. XVII) aplica también la denomi-
nacion en su acepcion francesa, graind, para
indicar el colorante y fine lacque (laca fina)
para el pigmento (32): también hace refe-
rencia a una laca obtenida por mezcla de
quermes y palo de brasil, que denomina
grosse lacque (laca comun) y rosetie,

Parece que el carmin florentino, utilizada
por F. Pacheco (1564-1644) se trataba tam-
bién de quermes (36; al igual que la citada
en el Tractado de la Pintura, manuscrito ano-
nimo encontrado en la Biblioteca Nacional
de Madrid y datado posiblemente en el ano
1656 (37, 38]. En el S. XVIIL, el raiadista v
pintor Dionysius di Fourna (16707-1745/46)
en su Hermeneia, cita con el nombre gene-

ral lake. o que parece ser laca quermes, uti-
lizando el término krimizi. para el colorante
crudo (39)2!. A. Palomino (1655-1726), 1o

denomina carmin (ino 4012, En el S. XIX un
pigmento fue conocido como quermes mine-
ral, si bien se trataba de sulfuro de antimo-
nio finamente molido (1].
=n el glosario que S.M. Alexander inclu-
ve en la recopilacion de tratados de M.P.
Merrifield, se anade, ademéas de algunos 16r-
minos va citados, la denominacion sangui-
neus y rubia de grana (26). La autora del tex-
10 recoge un resumen de los principales
nombres aplicados a este tipo de la-cas?.
Por ultimo, H. Schweppe v H. Roosen-
Runge incluyen dentro de la denominacion
de carmin (carmine) 10s colorantes rojos de
origen animal mas imporiantes, si bien esta-
blecen diferencias segun su origen concre
10; asi nombran carmin quermes (kermes car-
mine) para diferenciarlo del carmin cochinilla
(cochineal carmine) 1]

Laca cochinilla

Las diferenies tonalidades de laca que
es posible obtener mediante ratamientos
especificos de la cochinilla, hacen que este
pigmento se recoga en la literatura bajo dife-
rentes denominaciones. Por el contrario. el
colorante generalmente es conocido con el
mismo nombre que en cada idioma se asig-
na al insecto del que se extrae: cochinilla en
castellano, cochineal en inglés, cochenill
nopalschildlaus y koschenille en alema
cochenille en francés, etc.

Ya se ha comentado como la cochinilla
es oriunda de paises del centro v sur de
América, especialmente de Méjico. Los azie-
cas conocian el tinte de la cochinilla como

1
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mochezli[13). Los colonizadores espanoles.
al observar la similitud de este producto con
el colorante quermes, Ie llamaron cochinilla
grana 2. El1érmino grana, se aplico por su
semejanza con el linte quermes; mientras
que la palabra cochinilla, se deriva del latin
coccinus y significa escarlata

La cronologia, por 1o tanto, de la nomen-
clatura v utilizacion de esia laca tinicamen-
te se recoge en fuenies posteriores a la mitad
o final del S. XVI

En el Manuscrito de Padua se cita ¢l pig
mento como carmino (carmin) o lacca pavo-
nazza (laca parpura), mientras que la mate-
ria en bruto siempre se denomina cocciniglic
(cochinilla) 135).

Las lacas de cochinilla son repetidamen-
le citadas en los tratados espanoles de los
siglos XVI y XVII como carmin. F. Pacheco
refiere el carmin de las Indias 'y el carmin de
Honduras (36). En el texto del ratadista por-
tugués F. Nunez (1575-1615) se cita como
cochinilla (411> y en el manuscrito de la
Biblioteca Nacional de Madrid, carmin de
Honduras y carmin de Granada, especifican-
do éste tltimo como el de peor calidad (37,
38]: tambicn se cita en este manuscriio como
con este carmin se obienia el color colorado.
Garcia Hidalgo (1656-1718) también
menciona el carmin, especificando dos tipos,
el carmin basto y carmin fino (42). A.
Palomino recoge estas dos clases (40] y en
el indice de 1érminos que incluye en el volu-
men I, establece la diferencia entre ambos
por el tipo de rato utilizado en su fabri-
cacion?, Cita igualmente la laca de Francia.
como un tipo de carmin “exquisito y subido
de color, y la laca de halia, refieriéndose a
ambas como canmines superfinos

R.D. Harley indica que hasta finales del
. XVII no se adoptaron nombres especifi-
Cos para designar este tipo de laca [18]. M.P.
Merrifield se refiere a ella como cremisiy cre-
misino [26]. En el glosario que incluye M.S
Alexander en la edicion de M.P. Merrifield,
se cita la laca cochinilla también como gra-
nay laca de Venecia, Este Glimo 1érmino
también lo recoge A.G. Perkin y A E. Everes
junto con laca de Hamburgo, laca china, laca
romana, nombres cuyo origen deriva del cen-
tro de produccion?, y todas ellas variedades
de la llamada laca florentina, un tipo de lac
cochinilla de alta calidad (778, Duranie el S.
XVIIl se vendia una mezcla de laca cochini-
lla con bermellon con el nombre de laca pur-
pura. Por aquellos momentos también fue
utilizada una variacion de cochinilla tostada.
conocida como carmin 1ostado (18],

En este siglo ha sido muy habitual deno-
minarla laca carmesi (crimson lake, laque
carmoisie). nombre aplicado en la antigie-
dad a la laca quermes. Asf lo recogen varios
autores, y parece logico considerar que se
debe a la semejanza de color entre ambos;
por otro lado, dado el tiempo transcurrido
desde que los coloranies procedentes del
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quermes esian en desuso, uiilizar la mis-
ma nomenclatura no debe suponer ninguna
confusion.
.G. Bearn, incorpora varios términos dife-
rentes de acuerdo al tratamiento al que se
somete la cochinilla, como laca escarlata
(scarlet lake) o laca carmin (carmine lake); de
igual forma cita oiro tipo procedente del mis
mo producto, laca purpura (purple lake), nom-
bre que en la antigiiedad se referia a un colo-
rante obtenido de ciernos crustaceos y desde
hace tiempo desaparecido [43). M. Doerner,
a su vez, anade la denominacion carmin
nacarado, para designar una clase superior
(44] 30 R. Mayer, recoge varias acepciones
diferentes ya revisadas. como laca de
Viena o laca de Munich [19) 31, ademas cita
la laca escarlaia, ya visia, aludiendo a ella
como una mezcla de bermellén y laca de
cochinilla. Por otro lado, R.D. Harley, apun-
1a la posibilidad de que la llamada sinoper
lake, se tratara de un color hecho de cochi-
nilla (18] 32

Por dliimo. H. Schweppe y H. Roosen-
Runge (1]. como ya se ha referido en el apar-
1ado anterior, engloban bajo la denomina-
cion de carmin (carmine) los coloranies rojos.
tanio del quermes carmin quermes (kerme:
carmine), como de la cochinilla carmin cochi-
nilla (cochineal carmine). Ahaden, ademas
otras denominaciones como koscherilie, glo-
be lake. Krappcarmin y purpurcarmine, algu-
nas de las cuales recuerdan al quermes,
como kermenz, kirmanjie y karmensin lake

Laca india

Desde su introduccion en Occidente en
el S. VIl [5), los 1érminos mas utilizados para
designar esta laca han sido principalmente
dos. El primero, laca india (indian lake), es
el mas empleado en castellano y el segun-
do. laca de laca (lac o lac lake), es mas habi-
tal en fuentes anglosajonas (1, 5); este Ulti-
mo proviene del nombre del insecto (coccus
laccae) y del término con el que se desig-
naba en la India. La primera denominacion
se debe al lugar de procedencia de los insec-
10s de los cuales se extrae el colorante, oriun-
dos de Asia e India; incluso en algunas fuen-
tes se cita como *...la laca que viene de las
Indias Orientales...” (45].

Como ya se ha visto. C. Cennini utiliza el
término genérico lacca para designar tanto
la laca quermes como la laca india y, a st
vez, D.V. Thompson traduce el término
como lac (laca indiia) [28). En la traduccion al
castellano realizada por F. Olmeda (29] se
refiere a ella como *..la laca que se hace con
goma...” 33, En el S. XV J. Le Begue deno-
mina lache la materia colorante [30]

En el Manuscrito de Estrasburgo (S. XV)
se emplea el iérmino lagga (laca) para desig-
nar el material crudo, reservando el nombre
Paris rot (rojo de Paris) para el color ya ela-
borado [46]. En la misma época, el manus-

crito de J. Archerio la cita como laque™ y un
siglo después en el Manuscrito de Padua se
hace alusion a ella como lacca, término a su
vez uiilizado por el autor de forma genérica
para 10dos los pigmentos rojos fabricados
con colorantes [35).

A veces con el 1érmino lac se ha desig-
nado un tipo de colorante que se obienfa del
jugo o goma de la hiedra (gummam ederac)
v del que se fabricaba la llamada sinopis de
mellana o simplemente mellana’s (34), si bien
constituye un colorante muy poco utilizado
en técnicas picidricas. D.V. Thompson es
uno de los pocos autores que hacen alusion
aeste lipo de laca. denominada ivy en inglés
v edera en laiin, indicando como nunca pudo
lograr exiraer la materia colorante de la hie-
dra. tal y como establecian 10s viejos rece-
tarios medievales (21)

R.D. Harley cita ¢l nombre sinoper lake y
la variacion topias, encontradas en escritos
de finales del S. XV1y principios del XVII (18]
v, si bien expresa su origen incierto, apunta
la posibilidad de que se traten de laca india.
D.V. Thompson, en cambio, establece que
el cynople medieval (sinopern) era una mez-
cla de varias lacas, entre ellas laca india, laca
de granza y palo de brasil (21]. La acertada
interpretacion de estos términos es dudosa,
en todo caso R.D. Harley apunia la desapa-
ricion de su empleo a finales del S, XVII.

Este mismo autor indica como la laca
india fue habitualmente denominada duran-
te el S. XVII por el nombre de la ciudad don-
de era fabricada. 1.os productos iralianos eran
los mas recomendados y asi han sido fre-
cuentemente nombradas las lacas de
Florencia y de Venecia¥, Por Gltimo, una
acepcion muy particular la introduce F
Nunez, al denominarla con el término por-
gueés lacra (41),

Laca de granza
Esta laca es conocida generalmente en
castellano como laca de granza o laca rubia
[19. 44, 48], términos derivados del nombre
de la planta (granza o rubia) de cuya raiz se
extrae la materia colorante. Es también muy
utilizada la denominacion inglesa madder (5,
7. 18, 43, 49).

Las referencias de su nomenclatura se
remontan a epocas clasicas, donde fue des-
crita por el arquitecto romano Marco Lucio

itruvio Polion (S. 1 a.C.). quien la definié
como un color piirpura (purple colour?, fabri-
cado por la tincion de creta (CaCOs) con raiz
de granza® (50. 511.

Algun tiempo después, el médico griego
P. Dioscérides (S. 1 d.C.) (52). asi como el
romano Plinio, la conocian como rubia 40 (23]
ible que el menesch de Tedfilo.
que cita para realizar mezclas con oiros pig-
mentos, se tratara de granza (27). Asi lo esta-
blece también M.P. Merrifield, basandose en
que la palabra mnitsch era el nombre indio
de esta plania [26]

* HISTORIA

Notas al texto

23 Fue llamada por los gricgos
coccus baphica, por los latinos
granum infectorium, por Plinio
coccigranum. por los drabes
charmen, kermes,y chermes, por
los alemanes scharlack berk, por
los espaiioles grana para teiiir y
grana in grano, por los france-
ses vermillon, y por los italianos
frana or grana da tentori.

2

Esta semajanza di6 lugar a la uti
lizacion de muchos nombres
para designar la cochinilla, antes
utilizados para denominar la laca
quermes.

E. Nunez utiliza el término
cochinilla para diferenciar este
producto de la laca india, a la
que denomina lacra.

26 Como ya se ha visto, el término
carmin fino lo utiliza también
para designar la laca de quer-
mes. El carmin basto, se hacia
con yeso, mientras que el car-
min fino estaba preparado con
aldmina,

Generalmente se trataba de puer-
tos importantes que monopoli-
zaban el comercio y obtenian las
mejores materias primas.

Segin indican H. Schweppe y H.
Roosen-Runge, en Florencia se
fabricaba laca procedente del
quermes, antes de la llegada de
la cochinilla, por ello estos auto-
res plantean la posibilidad de que
algunas de las primeras citas de
la laca de Florencia puedan
referirse realmente a la obter
del quermes, dato que confirma,
por ejemplo. la afirmacién de
otros autores sobre I naturale-
za del carmin florentino de F.
Pacheco. que como se ha comen-
tado parece ser quermes.

La laca quermes cae prictica-
mente en desuso cuando se incor-
pora en el S. XVI el producto
procedente de la cochinilla.

30" M. Doerner utiliza también las
acepciones laca carmin y piir-
pura. El nombre carmin es uti-
lizado por muchos autores,
como R.J. Gettens, R. Mayer,
A.G. Perkin y M.P. Merrifield

El témino laca de Munich
corresponde, segiin M. Doerner,
alalaca de palo de brasil.

También anota la posibilidad de
que se trate de laca i
A diferencia del otro tipo de fac-
ca de C. Cennini, que se trata-
ba, como ya se ha sefialado, a
laca quermes fabricada a partir
de tundiduras de paiios.

a india.
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34 El texto original fue escrito en
latin, excepto algunos apartados
que aparecen en francés, de aqui
el término laque.

Los términos sinopis de mella-
na y mellana también se han u
lizado para indicar una mezcla
de esta laca con granza.
Exactamente indica que pueden
tratarse de laca india o cochinlla.
37 Estaafirmacion puede dar lugar
a dudas sobre el origen de las
Hamadas lacas florentinas y vene-
cianas, nombres también utiliza-
dos para desingar las lacas de
cochinilla fabricadas en esas ciu-
dades que, como ya se ha indi-
cado, eran importantes puertos
comerciales en aquellos momen-
tos y por ello monopolizaban los
productos importados: es proba-
ble que estos nombres recogan
ms de un tipo de producto.
38 El color piirpura de las épocas
clisicas se referia también al pig-
mento obtenido con la materia
colorante de ciertos crusticeos
“Los colores piirpura también s
hacen tifiendo creta con raiz de
granza...

“In primis rubia tinguendis lanis
et coriis necessaria; laudatissi-
ma Italica et maxime suburba-
na, et omnes piene provincie
scatent ea”: De primera impor-
tancia es la granza, usada para
tefiir lana y piel. La granza ita-
liana, especialmente la que cre-
ce cerca de la ciudad, es la mds
popular, pero abunda en muchas
provincias.

Sinopis o sinopia se aplica gene-
ralmente a la tierra roja. Sin
embargo, como se recordard,
R.D. Harley, a su vez, indica la
posibilidad de que el término se
utilizase para la laca india o
cochinilla y. tal y como ya se ha
indicado, D.V. Thomspon expli-
ca que realmente se trataba de
un compuesto rojo obtenido con
varios colorantes, entre ellos la
granza, ver Thompson.

“Sinopis is a colour redder than
vermilion, it is also called cino-
brium and mellana, and it is
made from varancia” sinopia es
un color ms rojo que bermelldn,
también llamado cinobrium y
mellana, y estd hecho de granza
Algunos afos mds tarde, A. P.
Laurie vuelve a recoger esta cita.
indicando a su vez que proviene
del manuscrito de Archerius, pro-
bablemente la informacién ha
sido tomada de alguno de los dos
autores anteriores
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ha de introduccion de
la laca de granza en pintura A.H. Church y
C.L. Eastlake indican que fue conocida en
Inglaterra durante el S. XIV como sinopis 41,
término que origind posteriormente los nom-
bres cynople y sinopre (15. 53], También
hacen referencia a una cita del manuscrito
de J. Archerio, en el S. XV (posiblemente la
referencia de A.H. Church haya sido toma-
da del texto de C.L. Eastlake), donde la laca
aparece como sinopis y el colorante del que
se obtenia (granza) se denominaba waran-
cia ® (15, 53, 54|. Si bien este punto no ha
podido ser localizado en el manuscrito de J
Archerio, sin embargo esta misma afirma-
cion aparece recogida en la tabla de sinoni-
mos del manuscrito de J. Le Begue (30] 4,10
que sugiere una posible confusion en la
ranscipcion de C.L. Eastlake v, posterior-
mente, de AH. Church, sin demasiada impor-
tancia en todo caso, dado que ambos trata-
dos pertenecen al mismo periodo.

Hay que indicar que el témino warancia
como tinte de granza, se recoge ya con ante-
rioridad en el Manuscrio de Heraclio (S. X-X1ll)
recopilado por J. Le Begue (55), aunque A.H.
Church establece erroneamente lo contrariot
(15]. También en el manuscrito de P.S
Audemar menciona el colorante de ;,u\nzd
con esta denominacion (34 las
Observaciones Preliminares que incluye M.P.
Merrifield en la transcripcion del texto, anota
como el uso de este 1émino fue muy gene-
ralizado en manuscritos medievales, y se deri-
va posiblemenie fanto del nombre castellano
(granza) como del francés (garance) [26]. En
el Manuscrito de Heraclio, a su vez, se cita el
tinte como rubea radice (raiz de rubia) y al
color obtenido con esta sustancia se le deno-
mina color pirpura |

M.P. Merrifield también recoge el iémino
sinopia, ya visto, y mds concretamente sino-
pis de meliana, wiilizado por escritores nér-
dicos para denominar una laca fabricada con
granza y goma de hicdra (26). COmo synopi-
de, también se cita en el manuscrito de P.S.
Audemar a la mezcla de granza e hiedra
(warancia y gumman eder) 45 (34)
el apartado correspondienie al quer-
mes. se ha indicado el término rubea de gra-
na, aplicado por J. Le Begue (S. XV) a lo que
M.P. Merrifiel identifica como quermes, si bien,
como ya ha sido expuesto, la denominacion

:s discutida la fe

literal se ‘rubia de grana”, es decir, granza.
Si bien se acepta la interpretacion de M.P.
Merrifiel. es interesante comentarlo en este

-artar total-
I Le Begue

apartado. ya que no se puede de:
mente que la rubea de grana de
fuera en realidad de grar ).

Durante el S. XVII principalmente, en que
Holanda monopolizaba la produccion de la
planta, incluyeron términos especificos
para las distintas calidades del colorante obte-
nido; de aqui los nombres germanos crop y
unberootde para las mejores, granza geme-
eney fatt para las de mediana calidad y mull
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para designar una tercera clase, de los cua-
les unicamente perdurd el primero (18], R.D.
Harley establece el uso del 1érmino macder
de forma general desde principios del S. XVl
(18]

M.P. Merrifield, en la Introduccion de su
recopilacion de tratados incluye, ademas de
algunos éminos ya revisados, rubea incio-
ria, robbia overo. roza di fiandra, sandis y
rubea major. Por su parie, S.M. Alexander en
el glosario que encabeza el texto anade
gadus, herba sandiix y rubea raclix [26).

Las diferentes preparaciones a las que se
puede someter la materia colorante de la gran-
za dan lugar a distinios productos, muchos
de los cuales fueron introducidos en el siglo
pasado. A.G. Perkin y /
varios coloranies de este 1ipo. conocidos con
los nombres garancine, garanceux o spent
garancine, flowers of macdier, pincoffin'y mack
der extracts (7)

A.H. Church anade una variada nomen-
clatura a la va citada: pink macdder, rose mack-
der. madder carmine, macdder red, rubens
macdider. macider purple, maclder brown, car-
min de garance, laque de garance, krapprlack
(15]

Palo de brasil

La laca palo de brasil (brazil wood) ha sido
ampliamente recogida bajo esta denomina-
cion, incluso con anterioridad a ser conocido
este pais. Esto constituye un hecho curioso;
segin establece D.V. Thompson es posible
que este nombre se aplicara a aquel pais, pre-
cisamente debido a que alli crecen muchas
especies que. como el brasil, producen las
llamadas “maderas rojas” [21] %, El término
brasil se deriva, por lo tanto, no del nombre
del pais, sino de la palabra brasa, referido al
intenso color rojo del tinte. C.L. Eastlake. a su
vez. confirma que el origen del 1érmino bra-
sil, parece encontrarse tanto en el vocablo
castellano brasas, como en el italiano brage
(53]

21 tinte de la madera del brasil fue cono-
cido por los arabes como albakim y bacam
(33, En la mayoria de los manuscritos medic-
vales, el palo de brasil aparece bajo las deno-
minaciones verzino y berxiflium o brexillium.
J. Le Begue alude al tinte indistiniamentie con
cualquiera de 10s dos términos (verzino y bre-
xillium), tilizado para tabricar el pigmento al
que denomina, también de forma aleatorie
lacham (laca) o colorem roxeum (color rosay
47(30]. En el manuscrito de J. Archerio se cita
en varias recetas como brisilium y también
como ligni brexillii|47). y en el Manuscrito de
Ssirashurgo se denomina roselin varw al color
hecho con bresil holiz (palo de brasil) (46).
Un nombre por el que se ha conocido el
palo de brasil ha sido laca colombina o ve
Zino colombino. Elérmino colombino es dlis
cutido por MP. Merrificld (26) y por FF. Olmeda,
traductor del texto de C. Cennini [29]. Parece
que en Venecia se preparaba una particular
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laca fina de panos tefiidos que recibia este
nombre: por oiro lado, €l viajero veneciano
Marco Polo (1254-1324), establecio que el
mejor palo de brasil procedia de la isla de
Ceilan, donde el puerto de Colombo consi-
tuia un importante punto comercial, por lo que
el 1érmino colombino tiene su origen en esia
ciudad de donde se importaba (26. 29). En el
Manuscrito Bolonés se recoge. junio cor
denominaciones ya vistas como verzino y
brasilium, el 1érmino verzino collombino para
hacer una laca mixta con palo de brasil y quer-
mes (grain) 4 (31)

Era muy conocida por los piniores vene-
1 di Cambaneri,

cianos con el nombre lac
ademas de lacca di verzino y lacca colombi-
na(26). R.D. Harley comenta como los artis-
1as britanicos la llamaron roset, apareciendo
asimismo 10s 1éminos roosyle y rosselie en
dos manuscritos ingleses (18], A su vez, C
Eastlake anade dos nombres, fincius y ieint,
que probablemente representaban para los
pintores ingleses una clase inferior de laca de
palo de brasil (53], En el manuscrito de T. de
Mayerne (1573-1655) se utiliza palo de
Pernambuco 4 para hacer un color rosette
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“Sinopis est color magis rubeus
quam vermiculus, aliter mella-
na, et fit de warancia...” (La tra-
duccion es similar a la de la cita
anterior). Ya que el texto de J.
Le Begue se trata de una reco-
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ellos el de J. Archerius (J. Le
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capitulos al texto de J.
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Eastlake al citar la referenci
repetido por A.H. Church y pos-
teriormente por A. P. Laurie.

“Eraclius does not mention mad-
der. lius no menciona la
granza,

En este manuscrito, como se ha
comentado, aparece también
sinopide de mellana. para indi-
car la laca fabricada dnicamen-
te con goma de hiedra (gumman
ederw).

Durante la Edad Media el tinte
se trafa de Ceildn, donde se pro-
ducia en abundang

En una tnica ocasion se refiere
al tinte como brasilis ligni.

F. Olmeda interpreta el término
grain del texto boloiiés como
cochinilla: en cambio, parece
mis acertado suponer que se tra-
taba de quermes.

Una variedad de palo de brasil.
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EL MANTON DE MANILA:
DE FILIPINAS AL MUSEQ

Ana Santamaria Fernandez *

El origen del manién de Manila estd en unos panuelos de seda bordados que se comenza-
fon a importar desde Filipinas en el siglo pasado. Los comerciantes de la colonia los com-
praban a mercaderes de la China, donde se fabricaban y se usaban como objeto decorativo,
Alllegar a Sevilla, comicnza a anadirseles el fleco y e transforman en la prenda de vestir que
hoy conocemos. Sus bordacos, de gran vistosidad, que a veces llevan aplicaciones de mar-
fil tallacias, llegan a ser verdaderas obras de are en las que se valora tanio su belleza como
su aniigiiedad, Son piezas que se siguen usando como parte de la indumentaria, y al estar
compuestas por materiales organicos de facil degradacion. deben ser preservadas de la luz
v la humedad cuando se almacenan. Es fundamental inteniar que mantengan un buen esta
do de conservacion, ya que es practicamente imposible solucionar los deterioros que pue:
den producirse

Palabras Clave: Manion de Manila, Conservacion de textiles, Seda, Rayon, Crespon, Bordado,
Fleco, Indumeniaria, Prenda de vesiir

THE MANTON DE MANILA: FROM THE PHILIPPINNES TO MUSEUMS

The origins of the manién de Manila (Manila shawl) are 10 be tound in embroidered silk scar
ves which were imported from the Philippines during the 19ih century. The raders of the
colony. in trn, had acquired them from Chinese merchants. The scarves were manufactured
in China, where they were used as decorative objects. When the scarves arrived in Seville.,
they were adorned with a fringe and thus became 1ypical folkloric costume. The beauiful
embroidery, which at times includes carved ivory decorative elements. is considered 1o be a
work of art valued for its beauty and its history. These shawls are still used as garments, and
since they are composed of organic materials which degrade easily. they must be stored in
dark. dry places. If is of umost importance 1o iry 1o conserve them well, since restoration is

practically impossibe.

Key words: Manion de Manila, Textile conservation, Silk. Rayon. Crépe. Embroidery. Fringe,

Historical stucly of costume. Garments.

Adin no se han cumplido doscienios anos de I llegada del manion de Manila, v esta prenda, que vo
st origen en China, ha pasacio a ser indispensable en la indumenitaria espanola, Se muestra como par
e de las colecciones de algunos muscos v al mismo tiempo se sigue vendiendo en [os grandes alma-
cenes. De ser la gala de las clases populares se ha convertido en signo de elegancia no exenio de arte,
pues inchiso Benito Pérez Galdos escribio: “Envolverse en ¢l es como vestirse con un cuadro

I manton de Manila, habitual en el ves-

tario de las espanolas del pasado siglo,

ha pasado de ser la prenda de gala de
las clases populares, especialmente en
Madrid y Andalucia, a convertirse en parte
indispensable del vestuario de las elegan-
tes. Y aunque es algo tipico en Espana, tie-
ne su origen en Asia. Debe su nombre a
la capital del archipiélago filipino. desde
comienzan a importarse a la
ula, mds o menos a partir del rei-
1 época ¢

donde
Penir
nado de Isabel 11, ya que en e
comercio se vio favorecido con la funda-
cién de Singapur (1824), la apertura de algu-
nos puertos chinos (1840) vy la inaugura
cion posterior del Canal de Suéz (1869) que
abreviaba la ruta entre la metrépoli y el

Dice la leyenda, que llegaron a Sevilla des-
de América unos ricos panos envolviendo

las cajas de tabaco a los que las cigarreras
trabaron los flecos, v de esia forma dieron
origen al manién

En realidad, 10s primeros que los comer-
clalizaron y los trajeron a Espana, 10s adqui-
rieron de comerciantes de Manila que, a su
vez. los habian comprado a mercaderes chi-
nos. Y es que los mantones se fabricaban en

China. en la ciudad de Canton, centro de
exportacion de seda cruda y géneros de seda
importante por su industria, que consiste prin-
cipalmente en la fabricacion de tejidos y géne-
ros de seda, pasamaneria, cordoneria y talla-
do de madera y marfil entre otros

Segun cuentan, los primeros mantones

@

los trajeron los religiosos que estaban en I
misiones de Manila, para regalar a sus fami-
liares y conocidos, v después por encargos
de los hombres casaderos que los pedian
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para regalarselos a sus novias, o de los
padres que los compraban para darselos
como dote a sus hijas, pues el manton era

un preciado regalo de boda

El manion de Manila es un pariuelo cua
drado grande. con fleco tejido alrededor
bordado en colores que representan flores.
péjaros o escenas narrativas v se usa del
mismo modo que un mantén de abrigo
Suele ser de seda.- tejido natural de origen
animal que se fabrica a partir de las secre
ciones del Bombyx mori o gusano de seda
- aunque la telas
sintéticas se han venido sustituyendo los

desde el nacimiento de
tejidos primitivos naturales por tejidos de
rayon o seda artificial fibra texiil fabricacla
a base de celulosa-, que imitan los tejidos
de seda natural
de diferentes formas para conseguir tramas
distintas

Ambos tejidos se trabajan

Cuando se trata de mantones de Manila
encontramos generalmente tejidos de tipo
tafetan, va sea simple o doble, o de cres-

pon

El taferdn es el mas sencillo de los liga-
mentos fundamentales, se
diendo los hilos de la urdimbre en dos gru-
pos ( hilos pares e impares), que se levantan

obtiene divi-

y bajan aliernativamente para la insercion
de las pasadas sucesivas (hilos pares e
impares de la trama

tejido asi obtenido presenta el mismo
aspecto por ambas caras. de manera que
no tiene enveés.

Crespon se llama al 1ejido que presenta
un caracteristico aspecto ondulado. el cual
se consigue utilizando unos hilos que se
han sometido a una fuerte torsion
famoso de los crespones es el crespon de
la China
seda natural; segin la armadura con un cor
doncillo de torzal y una trama de hilo cres-

El mas

Primitivamente sc realizaba con

pado, haciendo variar las dos urdimbres el
sentido de la torsion del hilo en la rama
insertada. Después de darle el tinte, opera
cion que tiene lugar una vez se ha conclui
los hilos de la trama, de una
manifiestan la tendencia de

do la de tejer
fuerte torsion
desenvolverse y al alternarse en diversos
sentidos dicha tendencia provoca la forma-
cion de ondulaciones en la superficie del
iejido. Este articulo puede realizarse igual-
mente mediante hilos ariificiales. En el ramo
existe un nimero considera-

de la sederfa
ble de crespones de diferentes tipos.
varian segin la combinacion de la torsion
1anto en el cordén

s10s.

de los hilos utilizados
de torzal como en la trama o en las arma-
duras adoptadas.

En cuanto al tipo de hilos que se usan
para bordarlos, si bien suelen ser de seda
natural
realizados con tejidos sintéticos

no es extrano que los encontremos

Lo mismo cabe decir del material usado
para tejer los flecos que se anaden al man-

16n, que puede ser de seda natural, de

rayon. o puede ser una mezcla de
diferentes. Estos flecos llevan diferentes tra-
famientos con apresios que les proporcio-

ras

nan bellas y airosas caidas.
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2. Mantén chino. S. XIX. Detalle de apliques en marfil.

En cuanto al colorido. aunque de gran
variedad, el mds comun es el que lleva el
fondo negro y va bordacdo en colores, aun-
que también es corriente el blanco borda
do en colores (siendo éste un blanco ama-
rillento tipico de 10s efidos narales sin (i
en llamativos y variados colores, aunque
también es muy comiin el bordado en colo-
res sobre un fondo blanco (no es ésie un
blanco puro, se trata de un color un poco
amarillento. tipico de los tejidos de seda sin
tenir).

Actualmente, pueden enconfrarse man-
tones de Manila en una amplia gama cro-
matica. Y aunque los mas populares siguen
siendo los cldsicos con fondo negro o blan-
co decorados en colores. se imponen 10s
mantones bordados en el mismo tono del
fondo. probablemente por la pervivencia y
adaptacién del manion a la moda. pudien-
do hallar una amplia oferta

Dentro de esta modalidad el negro es
el mas popular, va que tradicionalmenie los
mantones se tefiian de este color cuando la
persona que 1o lucia se ponia de luto. o si
esiaban decoloracios, para poder hacer uso
de ellos mas tiempo. De hecho, cuentan los
mas castizos que cuando la reina Maria de
las Mercedes, primera esposa de Alfonso
XIl murio v la Corie se puso de luto, Isabel
11106, en senal de duelo, uno de sus man-

tones de negro, siendo esta accion imitada
por numerosas madrilenas. Aundue esio es
poco probable dado que cuando Marfa de
las Mercedes muere, Isabel Il ya estaba exi-
lacka en Parfs, donde acabo sus dias

El dibujo del bordado ¢s tan variado

como su colorido.

LOS MOlivos que Se representan son fan
10 vegetales como animales, incluso arqui
lecturas y personas. Y aparecen ya en esce.
nas narrativas, ya con un sentido puramente
ormamental. La vegetacion se organiza en for-
ma de jardin, en forma de ramas profusamente
cubiertas de hojas y flores entremezcladas.

Las flores son exoticas y vistosas.- y
encontramos desde florones hasta flores

muy menuditas, desde enormes ramos has
ta manojos pequenitos -, suclias o enreda-
La fauna en el
manton es ambién muy diversa: insecios.
mariposas, pajaros diversos, cervatillos,
pavos reales, gaviotas, etc. Las arquitec-
oS son siempre tipica-
mente chinas: puentes, pagodas, .. Y cuan-
do aparecen figuras humanas también
representan tipos chinos. tratdndose en
estos casos de dibujos que configuran esce-
nas narrativas como el cultivo del arroz, los
meses del aio, la cuatro estaciones, la cele-
bracion de la boda,

das en toriuosas cenefas

turas de los di

10s molivos suelen aparecer juntos
generalmente. y aunque hay maniones cuyo
diseno es exclusivamente floral, la mayoria
combinan flores y faunas o representan figu-
ras humanas junto a edificaciones rodeadas
de jardines poblados de animales que se
confunden con el follaje.

No ha variado substancialmente la con-
cepcion del dibujo del ranton desde el siglo
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pasado a la actualidad. Se siguen repitien-
do motivos similares de flores, pajaros, fru-
chinos Incluso hay tiendas
especializadas en mantones de Manila don-
de se copian modelos antiguos que convi-
ven con nuevos disenos.

Lo que si ha variado es la longitud del
fleco. Actualmente. el mantén que se hace
a imitacion del antiguo se hace con el fleco
bastante mds corto y grueso, aunque con
un enrejado mas ancho. La razon de esie
cambio, mas
didad a la hora de vestirlo, pues el fleco, al
> tan largo v fino, se enreda mucho
es mas facil de llevar.

por como-

Existen diferentes tipos de mantones de
Manila que reciben, a su vez, distintas deno-
minaciones dependiendo de como sean y
donde lleven los motivos decorativos:

- Manion Isabelino: Es el primer tipo de
manton que llego a Espana. General-
menie llevan dibujos de flores v paja-
ros. Llevan esie nombre porque fue
durante el reinado de 1sabel Il cuando
se comenzaron a popularizar en
Espana.

Mamén Jacobino: Se llama Jacobino
al mantén que es de color negro bor-
dado también en negro. Comienzan a
:s del isabeli-

usarse un poco despu
no. Tiene su origen cuando el manton
se tine en sefial de uto.

- Manton Chino: Con decoraciones de
arquitecturas mezcladas con vegeta-
ci6n, animales y figuras humanas
Generalmente , el dibujo €s muy menu-
do v de caracter narrativo.

Dentro de este, hay un tipo muy espe-
cial que lleva talladas en marfil las
caras de los personajes que en él apa-

recen
Mamon Cartalan: Recibe el nombre de
catalan porque es el que mas se
popularizo en Cataluna. Es un manton
con una decoracion muy caracteristi-
- de rosas, a veces de gran
uelen llevar cua-

ca a bas
famano (en este caso
1ro. una en cada exiremo, rodeadas de
motivos vegetales entre los cuales sue-
len ir flores menudas). y otras veces
mas pequenas distribuidas por 1odo el
manton

Mantén Napoliiano: En este tipo de
manién el bordado ocupa s6lo un pico
o la mitad de la picza . Generalmente
son motivos vegetales

Al hora de valorar un manion . hay que
tener en cuenta una serie de factores que
influyen directamente en el peso de éste (se

considera un buen Manion mas o menos a
partir de 3 Kg.)

En primer lugar. la calidad del bordaco.
Si éste ha sido realizado a mano tiene mayor
va que un buen bordado artesano

valor,
hace que practicamente no se distinga el
derecho del revés si se han sabido disimu-
lar convenieniemente los comienzos y fina-
les de la labor. Es facilmente reconocible un
bordado a maquina ya cue el revés es total-
mente diferente al derecho, apreciandose
en el reverso el hilo de la canilla, que sirve
para construir la trama en 1os trabajos reali
zados con maquina de

ser

Debe considerarse la cantidad de super-
ficie bordacia en el manton v la dificultad y
minuciosidad del trabajo, que es mayor
cuanto mas corta sea la puntada (hay man-
tones en los que la labor del bordado es un

verdadero “trabajo de chinos”)

ambién en relacion con el bordado, es
importanie ¢l degradado o difuminado de
colores en la labor. Cuanto mas delicado
te difuminado y més imperceptible
0 de un 1ono a otro dentro del mis-
o

ca

sca el pa
mo color, la labor tendrd mayor calidac
hace que los motivos representados tengan
mayor volumen y que el dibujo gane en
modelado.

riene especial protagonismo el fleco
llegando a significar en algunos casos has-
ta el 40 % del precio de la prenda. Es muy
apreciado porque s lo que da cardcter al
manion, lo que 1o * espaiioliza ",y 10 que
da sentido a esla pieza como prenda de
vesiir. Influye mucho que el fleco sea fino
0 grueso, por la dificuliad que tiene el ira-
bajar con fleco muy delgado, se valorard
un fleco fino a la par que consistente, pues
la delgadez del fleco no debe ir en detri-
menio de la caida airosa que de él se espe-
También debe ser abundante. un fleco
caso. devalda el manton. Suele ser de
seda, aunque puede ser también de rayon
o llevar mezcla de tejidos, vy esta tratado
con aprestos especiales que, a la vez que
proporcionan una caida més suelia, evitan
que se enreden. Se trabaja directamente
desde el manion, se ensartan las filas de
flecos en el borde de la picza y se van
tefiendo a mano desde la misma 1ela. for-
mando bellos v enrevesados enrejados
sten, sin embargo. mantones en los cua-
el fleco ha sido confeccionado por
medio de maquinas y ha sido posterior-
mente cosido a la tela

Es dificil encontrar mantones con un
buen tejido de crespon de seda, es mas
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3. Manton S. XIX, Detalle del fleco.

comun enconirarlos con tramas de 1ipo tafe-
1an. que no suelen ser muy tupidas, siendo
una rela de buena densidad, primordial para
la valoracion de estas piezas: al igual que
importantisimo es distinguir un ray6n de una
seda natural, cosa que se puede apreciar
mas o menos facilmente a la hora de vestir
la prenda. ya que el rayén resulta mucho
mas resbaladizo que la seda al colocarlo
sobre los hombros
Ademds se deben tener en cuenta las
dimensiones. la antigiiedad y el estado de
conservacion. Un manton que sc haya con-
servado bien a lo largo de los afios, puede
tener un precio bastante elevado, ya que
es dificil en ocasiones que la tela no se
degrade produciendo molestos picados v
perdiendo en resistencia mecanica, y que
los colores del bordado se maniengan con
la misma intensidad, ¢ incluso también es
dificil eliminar las manchas que enla mayo-
s0s permanecen de forma irre-

ria de los
mediable.

Por consiguiente, si un manton reane un
buen bordado, una tela de buena calidad
que no desmerezca el bordado y un fleco
contundente con un bello enrejado, serd la
edad lo que determine su valor y. por con-
siguiente, su precio. Por tratarse en la mayo-
ria de los casos de piczas en las que eniran
en juego a la hora de su valoracién motivos

sentimentales, el gusto personal o el “capri-
cho

. son objetos dificiles de tasar

Alratarse en muchos casos de una pren-
da de cierta antigtiedad, compuesta de mate-

ANA SANTAMARIA FERNANDEZ

riales orgdnicos, pueden verse afectadas por
variopinios factores como el calor excesivo,
que produce la desecacion de los textiles
haciéndolos quebradiizos, o la exposicion a
la luz intensa y a ciertos contaminantes.

Se manchan con facilidad con el polvo.
v como son absorbentes, también con subs-
tancias en solucion. Es sabido que las ropas
manchadas de grasa o de sudor estan ma
expuestas a la polilla que cuando estan
recién lavadas. Si el tejido es lo suficiente-
menie resistente se pueden eliminar las
manchas en seco. El problema de las lim-
piezas en seco, es que al ser los colorantes
sensibles a los disolventes, se debe hacer
un ensayo a la gota o pruebas de resisten-
cia de los diferentes colores. El disolvente
que més se usa es el tricloroetileno, que es
un liquido no inflamable y muy voldtil . Pero
no siempre es aconsejable quitar las man-
chas de los texiiles antiguos, ya que pue-
den haber experimentado algunos cambios
quimicos y haberse formado sustancias inso-
lubles que s6lo podrian ser eliminadas

mediante blanqueo. 1o que debilitaria atn
mas el tejido. Es curioso sefalar a este res
pecio que en numerosas tintorerias rehtiyen
la limpieza de estas prendas, y no garanti-
zan que vaya a maniener su aspecto des-
pués del tratamiento. Seria aconsejable. si
el manton se mancha, intentar limpiar el eji-
do en el momento, antes de que pase el
tiempo y se fije la suciedad dentro de las
fibras.

En caso de rotura, 1o aconsejable setfa
intentar encontrar una zurcidora profesional,

A SANTAMARIA



EL MANTON DE MANILA: DE FILIPINAS AL MUSEO

que realizan unos trabajos tremendamente
minuciosos con unos resultados practica-
mente imperceptibles, nunca se deberian
usar adhesivos, pues, ademas de constituir
un alimento para los hongos, endurecen y
danan el tefido. Y un endurecimiento en una
prenda que se usa para vestir v de la que
se pretende una caida airosa. produciria una
importante pérdida del interés estético que
pudiese tener.

Tampoco deben ser expuestos a la lu;
va que ésta debilita los tejidos y hace pali-
decer los coloranies, y la seda culiivada, es
uno de 10s tejidos que presenia un periodo
de resisiencia a la luz mas pequeno. Este
grado de deterioro variara segin sean las
condiciones de humedad y tlemperatuira. Por
esio, es aconsejable guardar los mantones
protegidos de la luz y el polvo y no doblar-
10s, pues los dobleces se marcan haciendo
que la prenda pierda resisiencia e intensidad
de color. Lo mejor es meterlos en una funda
de tela o en una caja y dejarlos caer con cier-
Cuando se comenr

zaron a comercializar en
tro de unas cajas de canén o de madera
lacadia, especiales para esta funcion. Liegaron
atener unos dibujos tan Vistosos. que actuak
mente constituyen. de forma aislada, una
curiosa pieza de coleccionista.

En la actualidad hay numerosas tiendas
donde se puede adquirir el mantén de
Manila. Se pueden enconirar variados mocie-
10s de diferentes tamanos y precios.

Algunos establecimientos tienen pro-
duccién propia, y la mayorfa de ellos sue-
len importar las prendas de la China o las
compran en Sevilla, donde se realiza la prac-
tica totalidad de la produccion nacional en
cuanto a mantones se refiere, Cabe decir
que es considerablemente mas caro el man-
16n espanol que el chino, incluso en algu-
nos establecimientos hacen sus propios
disenos que envian a China, donde se encar-
gan de realizarlos, para luego ser importa-
dos a Espana. Se pueden comprar tanto de
nueva factura como antiguos, INcluso pue-
den adquirirse mantones nuevos que imi-
tan los modelos del siglo pasado. También
“uentra con bastante frecuencia en

se eny

las subastas y suele ser pieza comin en
muchas tiendas de antigiiedades. Y hasta
ha hallado su lugar en el museo . pudiendo
verse en el Museo de la Ciudad. en Madrid,
mantones de Manila de
seda del siglo pasado. va que el manion de
Manila es una picza que se ha convertido
en una parte tipica y wradicional de la vesti-
menta espanola

Se incorporan definitivamente a la indu-
mentaria de la mujer en el pasado siglo, pero
SuUso No era, en principio, el de prenda de
vestir. Se concebian como parte del mobi-
liario: tapetes para mesas, cobertores para
camas 0 sofds. incluso para vestir las pare-
des, que es como los utilizaban en su lugar
de origen. donde se enmarcaban para cum-
plir una funcién meramente decorativa

Es en Sevilla donde comienza a ana-
dirse el fleco. y a popularizarse como un
elemento més de la vestimenta: y también
desde donde se distribuye a toda Espana.
teniendo en Madrid una gran acogida por
parte de las clases mas populares. Acogida
que poco a poco se ha ido generalizando
v que ha hecho que el manton de Manila
se haya configurado como un elemento tra
dicional representante del mas puro tipis
mo espaniol. Se comercializaron rapida-
mente sobre todo en estas dos ciudades.
siendo todavia Sevilla de donde provienen
1odos los mantones de factura espaiiola y
donde funcionan las mejores tiendas espe-
clalizadas

Elmantén. por su riqueza de colorido y
vistosidad, ha sido pintado por excelsos
artistas como Picasso. Matisse, Sorolla,
Ramon Casas, Zuloaga o Rodriguez-Acosta,
se ha empleado mucho en el ieatro, ha sido

reproducido con profusion en carteles publi-
chiarios de finales del XIX. en los cuadros
de costumbres de principios de siglo, inclu-
s0 la reina Marfa Cristina, esposa de
AlfonsoXlll se hizo retratar con €l Y aunque
es una prenda de plena actualidad, que se
lleva en las corridas de toros, verbenas
bodas y demas fiestas al aire libre para lucir
la gracia y el donaire de la mujer esparola
siguce siendo remendamente evocadora del
pasado

Enciclopedia universal llustrada. Tomo 32, Ed.
Espasa Calpe. Madrid, 1958

Plenderleiih, H. 1., La conservacion de antigiicda-

des y obras de arte. 1956, (version espanola de

Atturo Diaz Maros), 1L.C.C.R., Valencia, 1067

Schoebel. Ana, * Aspectos de la restauracion tex-
1, Pdtina. N° 2, Revista de la Escucla de
Conservacion y Restauracion de Bienes
Culurales. Abril 1087

Antiquaria, Ao X, 1992, n° 93,

« HISTORIA
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ACTIVI

Al igual que otros cursos, nuestra Escuela se ha mantenido en la linea de fomentar las actividades que se r

98/99

lizan fuera del Centro, entendidas como complemento indispensable para la formacion de nuestros alumnos

Campanas de verano, viaje
conferencias,
trumentos docentes ne
> la restauracion

exposicionc

nales de

VISITAS

Dpro. HUMANIDADES

Historia General de la Artes Aplicadas
e Industriales en Espafna
Profesora: Dia. Cristina Ocafna Mejia

Visita al Monasterio de la Encarnacion
de Madrid: conocimiento y valora
cién del entorno historico - artistico,
(Abril de 1998)

Palacio Real: Real Botica
Porcelanas v Coleccion de Vajillas
aproximacion a las producciones de
porcelana del Buen Retiro, (Marzo de
1999)

Museo del Instituto Valencia de Don
juan: coleccion de objetos de artes
aplicadas espanolas (Abril de 1999)

Sala de

Iconografia e Iconologia
(Especialidades de Pintura y Escultura)
Profesor: D. Pablo Cano Sanz

Visita al Museo Cerralbo: Estudio ico-
nografico de algunas obras artisticas
(Abril de 1099)

Museologia
Profesor: D. José Luis Hernando Garrido

Visita al Museo de América: estudio del
montaje museografico (Abril de 1999)

Métodos y Técnicas Artisticas
de Bienes Arqueoldgicos
Profesora: Dia. Cristina Ocana Mejia

Visita al Museo Arqueoldgico Nacional
talleres de restauracion y diversas
salas. (Noviembre de 1997)

Junto con el profesor D. Angel Gea
visita a la Escuela de Cerdmica de
Madridt: taller de ceramica artistica y
tradicional y aproximacion a las téc-
nicas ceramicas (Abril de 1998 y

Marzo de 1999).

Historia de la Técnicas Escultéricas
Profesora: Dia. Cristina Ocalia Mejia

En Toledo, visita a la Catedral (res
tauracion del retablo), Museo de los
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s de estudios, visite
V seminarios enricque
esarios para la adquisicion del bagaje cultural que se exigird a los futuros profesi

A exposicione:

Concilios (restauracion del retablo)
convento de  Santa  Ursula
Monasterio de Santa Cruz (Enero de
1908)

junto con el profesor D. Luis Cristobal
Ani6n, visita a la exposicion del
Cuartel Conde Duque de "CInco sen-
tidos de la Semana Santa Malague
fa": Conocimiento v estudio plastico
v técnico de pasos procesionales
(Marzo de 1998)

Dpto. DE CIENCIAS
Y TECNICAS APLICADAS

Materiales
Profesor: D. Alberto Sepulcre Aguilar

Junto con la profesora Diia. Cristina
Ocana, visita a la Fundacion Nacional
del Vidrio - Real Fabrica de ales
de La Granja (Segovia) y la factoria
de moldeo de vidrio Saint - Gobain
Conocimiento de la tecnologia e his-
toria del vidrio artistico (Marzo de
1008 y Abril de 1099)

Biologia, Fisica y Quimica Aplicadas.
Técnicas Analiticas

Profesores: D. Javier Peinado, Diia. Paloma
Alonso y Diia. M°. Teresa de Carlos

Visita al Instituto  del  Pairimonio
Historico Espanol: Laboratorios y
ralleres (Mayo de 1998

Dpto. DE PROCEDIMIENTOS
PLASTICOS

Procedimientos
de Grabado y Estampacion
Profesora: Dha. Isabel Rodriguez Sancho

vVisita al Taller Calcografico Koche
(Octubre de 1997 y Noviembre de
1908) en el que los alumnos realiza-
ron manipulacién de matrices y
estampaciones

Visita al Taller Litografico de Antonio
Gallo (Abril de 1998 v Mayo de 1999)
en el que los alumnos realizaron
manipulacion de matrices y estam:
paciones

visita al Taller de Serigrafia de Manuel

e instituciones de interés, organizacion de
n los conocimientos de alumnos y profesores y son ins

y

Bello (Mayo de 1998 y 1999) en el
que los alumnos realizaron mani-
pulacion de matrices y estampacio-
nes

Visita al  Salén Internacional del
Grabado Contemporaneo “Estampa
(Noviembre de 1998); ademas de
visitar las exposiciones de diversos
artistas, los alumnos asistieron a las
Jjomadas sobre Grabado Digital

Depto. DE TECNICAS Y
PRACTICAS DE CONSERVACION
Y RESTAURACION

Précticas de Conservacion y
Restauracién de Arqueologia |
Profesor: D. Angel Gea

Practicas de Conservacion y
Restauracion de Arqueologia Il
Profesora: Dia. M* José Alonso

y Arqueologia | y Il

Profesor: D. Santiago Valiente Canovas

Visita a la Excavacion Arqueologica de
la Muralla Musulmana de Guadalajara
(Alcazar de Guadalajara) y al Museo
Provincial de Guadalajara y sus labo-
ratorios de restauracion (Palacio del
Infantado)

Abril de 1999

Visita a la excavacion arqueoldgica del
Alcdzar drabe de Guadalajara

Ciudades romanas de Segobriga
Valeria v Ercévica (Cuenca). Museo
Provincial de Cuenca y de Segobriga
vy Escuela Taller de Segdbriga (Mayo
de 1999)




Conservacion de Materiales

no Tradicionales y Practicas

de Conservacion y Restauracion

del Documento Grafico

Profesoras: DAia. Ruth Vifias Lucas y Dfa. Isabel
Guerrero, con la colaboracién en Materiales
no Tradicionales de D. David Gomez

nci:

co Benito
Langa. visita a los fondos docu-
mentales del Monasterio de Nuestra
Senora de la Vid, en Burgos (Mayo
de 1908)

RTVE, Departamento de Conservacion
del Centro de Documentacion de
RTVE: conservacion de material elec-
romagnético (cintas de video). (Mayo
de 1998)

Fondo fotogralico del Palacio Real
identificacion de las primeras técni-
cas fotograficas (Mayo de 1998)

Instituto  del Patrimonio  Histérico

spafiol. Archivos Ruiz Vernacci y

Moreno v talleres de restauracion del
documento gréfico: conservacion y
restauracion de materiales fotografi
cos (Mayo de 1998)

Museo Reina Sofia: taller de restaura-
cién (Mayo de 1998)

Visita al Servicio de Reproduccion de
Documentos (Direccion de Archivos
Estatales): laboratorios de microfil-
macion y al  Archivo Historico
Nacional: taller de restauracion (Mayo
de 1998 y 1999)

Filmoteca Nacional:  Depositos y
Departamento de recuperacion de
material cinematografico (Mayo de
1008 y 1999)

Fototeca de la Biblioteca Nacional: fon-
dos fotograficos antiguos v su pre-
servacion. (Mayo de 1998 y 1999)

Archivo General de la Administracion
(Alcald de Henares): Depositos y
laboratorio de restauracion (Mayo de
1999)

Archivo de la Comunidad de Madrid;
Depdsito v laboratorio de restaura-
cion (Mayo de 1999)

LB. Principe Felipe, Departamento de
imagen digital: digitalizacion de ima-
genes v restauracion optica” (Mayo
de 1999)

con el profesor D.

Précticas de Conservacion
y Restauracion de Escultura Il
Profesor: D. Luis Cristobal Antén

1 Burgos, visita a la Capilla del
Condestable y al Museo del Retablo;
estudio de restauraciones y monta-
je de retablos. (Marzo de 1998)

Visita a las obras de restauracion del
retablo mayor de la catedral de

Valladolid obra de Juan de Juni

(Diciembre de 1998)

Practicas de Conservacion
y Restauracion de Pintura |
Profesora: DAa. Ana Calvo

sita @ los 1alleres de restauracion del
Museo Reina Sofia: conocimiento de
las técnicas de intervencion en pin-
wra contemporanea (Marzo de 1098
y Mayo 1999)
En Alcazar de
las obras restauradas du
S0 (Junio de 1998)
visita al taller de
Museo del Prado
las 1écnicas de intervencion en pin-
ca (Abril de 19¢

an Juan, mont

je de
nte el cur-

restauracion del
conocimiento de

tura cl

Practicas de Conservacion
y Restauracion de Pintura Il
Profesor: D. Juan Carlos Barbero Encinas

il a pinturas murales restaurack
en el Norte de Palencia (curso 1997-
98 v 1998-99)

CONFERENCIAS

Conferencia sobre la “"Ceramica de
autor espanola”. impartida por Don
Abrahan Rubio Celada el 14 de

1ero de 1999, organizada por la
profesora Dona Cristina Ocana para
los alumnos de la asignatura de
Historia  General de las Artes
Aplicadas ¢ Industriales en Espania
de Primer Curso

Debate y Conferencia de Don Vicente

Torner, Jefe del Servicio de

v Documentos del Instituto

del Parrimonio Historico Espanol con

el ifiulo "Los nuevos sopories docu-
mentales y su conservacion” -6 de

Mayo de 1999, organizaca por la pro-

fesora Dona Ruth Vinas Lucas diri-

gida a los alumnos de la

Especialidad de Documento Grafico.

VIAJES DE ESTUDIOS

Curso 1997-1998: Catalufia

En los dias 18 al 21 de Marzo de 1998
la ESCRBC realiz6 un viaje de esiu-
dios a Cataluia organizado por los
profesores Dofia Maria José Alonso
Don José Raboso y Don Angel Gea
Esie viaje pretendio ser un acerca-
miento a la realidad patrimonial de
Cataluna, centrandose en sus pro-
yectos de conservacion y restaura-
cion del patrimonio

« ACTIVIDADES CURSOS 97/98 Y 98/99

Visita a la ciudad greco-romana de Ampurias,
detalle de las iiltimas intervenciones de rein-
tegracion de muros.

Las instituciones visitadas fueron el
Museu  Nacional — Arqueoldgic  de
Tarragona. donde conocimos directa-
mente los inieresanies rabajos de pin
tura mural romana de la Villa dels Munts
(Josep M. Carrete Nadal), la ciudad gre-
co-romana de Ampurias, con visita al
musco remodelado, audiovisuales y
conocimiento de las nuevas interven-
ciones en las ruinas (Xavier Aquilué), el
Centre de Restauracio des Bens
Culturals Mobles, en San Cugat del
valles en el que, guiados por su direc-
1or Don Josep Maria Yarrie, recorimos
los talleres de restauracion y conocimos
la rehabilitacion del antiguo monasterio
en centro de restauracion. Tambicn visi-
tamos el Centre darqueologia sub-
aquatica de Catalunya, cuyo director,
Don Xavier Nieto, nos mosiro las insta-
laciones, proyectos y ralamientos lle-
vados a cabo por el centro. Oos lug-
fares de interés fueron el Museo
Tardo-Romano de Centcelles, la Abadia
de s. Creus, el Monasterio de Poblet, la
muralla v circo romano de Tarragona
v la exposicion “Principes de Occidente”,
organizada por la Caixa,

La ESCREC agradece a 1odas las per-
sonas de dichas instituciones la
atencion que recibieron alumnos y
profesores v su cordial acogica

Curso 1998-1999: Portugal

Durante los dias 17 al 21 de Marzo de
1999 la ESCRBC llevo a cabo un via-

La Dra. Filina Kalb mostrando los restos
megaliticos de Evora.
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ACTIVIDADES CURSOS 97/98 Y 98/99 «

Visita al poblado calcolitico de El Zambujal. Viaje a Portugal

je de esiudios al pais vecino: Porugal
El viaje, organizado por 10s profeso-
res Don Pablo Cano Sanz, Don David
Gomez, bon Angel Gea y Don José
Raboso, esiuvo motivado por la nece-
sidad de conocer las instituciones y
personas dedicadas al mundo del
patrimonio cultural

Las visitas comenzaron en el conjunio
megalitico de Evora. Tuvimos como
guia a la Dr, Filina Kalb, del Instituto
Arqueologico Alemdn. Otros lugares
visitados  fueron el Musco  de
Arqueologia de Lisboa (salas de
exposiciones, talleres de restauracion
v almacenes), el Museo de Torres
Vedras . el Yacimiento Arqueol6gico
de El zambujal, de la época del
cobre, el Monasterio de Zafra, cuya
visita fue guiada por el profesor
Hauschild, del Instituto Arqueoldgico
Aleman., el Templo romano de Evora
el Monasterio de Batalha vy, final-
mente, las instalaciones para la con-
servacion in situ de restos arqueolo-
gicos en Coimbrica

La ESCRBC quiere agradecer desde esta
pequena crénica el acogimiento cor-
dial que recibieron nuestros alumnos
v profesores en el pais vecino

COLABORACIONES

Musco de Artes Populares
Universidad Autonoma de Madirid
Participacion de varios alumnos del
Curso Tercero de la Especialidad de
Arqueologiaen horario no lectivo en
la conservacion y restauracion de sus
fondos

de la

PARTICIPACION
EN EXPOSICIONES,

FERIAS ¥ CONGRESOS
Nuestra Escuela fue invitada a participar

con un “stand” en DENKAL “98, Feria
Europea para la Conservacion de
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Monumentos y Renovacion Urbana.
auspiciada por la UNESCO y celebra-
da el Leipzig - Alemania entre ¢l 28
el 30 de Octubre de 1998. Asistieron
como representantes el Director, Don
Javier Peinadlo. y el Jefe de Estudios
Don Emilio piens, que participaron en
las mesas redondas que tuvieron
como temdtica la formacion de res-
tauradores, considerdndose muy inte-
resante el conlacio con olros ceniros
de la ensenanza de la restauracion
curopeos para el intercambio de infor
macion sobre los diferentes planes de
estudios y sistemas educativos. Para
este evenlo se realizaron varios pane-
les expositivos con 1os planes de estu-
dios e ilustraciones relativas al Centro
v se tradujeron al aleman los tripticos
informativos de la E.S.C.RB.C. para
su mayor difusion.

Carticipacion en el “Salén del Estudiante
y de la Oferta Educativa, AULA 99",
Dentro del marco del Ministerio de
Educacion y Cultura - Subdireccion
General de Ensenanzas Artisticas, se
incluyo informacion de los Estudios
Superiores de Conservacion y Restau-
racion de Bienes Culturales en los
paneles informativos v se facilitaron
tipticos con informacion referente a
los planes de estudios de nuestra
Escuela y las condiciones para el
acceso a esta

Participacion en el Congreso de
Conservacion y Restauracion de

Bienes Culiurales celebrado en
Octubre de 1998 en Alicante. Los
profesores Juan Carlos Barbero

Encinas v Alberto Sepulcre Aguilar
presentaron la ponencia “Influencia
de las cargas inorganicas en el com-
portamiento de los morteros de
inveccion para pinturas murales” y
el profesor Don Emilio Ipiens pre-
senié la ponencia “Elementos basi-
cos en el uso y aprendizaje de sis-
temas gestores de bases de datos
por conservadores y restauradores
de bienes culiurales: tablas en SGBD
relacionales

En las Jormadas Técni de Conserva-

dores de las Catedrales: Las Catedirales
pana. Organizado por la
Conferencia Episcopal Espanola, el

Instituto Espanol de Arquitectura y la
Universidad de Alcala, celebrado en
Alcald de Henares en noviembre de
)8 10s profesores Don Juan Carlos

1
Barbero Encinas y Don Alberto
Sepulcre Aguilar, presentaron la ponen-
cia “Andlisis de los morteros de f@bi
ca en las catedrales y propuestas de
desarrollo de materiales para su r
tauracion”, el profesor Don Emilio Ipiens
presenio la ponencia “Empleo de b
de datos en la planificacion de la con-
servacion y restauracion del patrimo-
nio cultural mueble de las catedrales.

En la V Jornada Nacional sobre aplica-
ciones arquitecionicas de los mate-
riales compuestos y aditivados, orga-
nizada por el Departamenio de
Construccion y Tecnologia Arquitec
tonica de la Universidad Politécnica
de Madlridl, celebrada en abril de 1999,
el profesor Don Alberto Sepulcre
Aguilar presentd la ponencia titulada
“Medida de la puzolanicidad de mate-
riales no cementicios: una modifica-
cion del ensayo de Fratini®

participacion del director, Don Javier
Peinado Femandez, en el 1 Congre-
s0 Nacional sobre Bibliofilia, Encuader-
nacion  Artistica, Restauracion y
Parimonio Bibliografico celebrado en
Cadiz en abril de 1999, en la mesa
redonda sobre  Restauracion y
conservacion del Patrimonio Biblio-
gréfico y Documental

Participacion del profesor Don Alberto
Sepulcre Aguilar en el Master de
Restauracion Arquitectonica de la
Universidad Politécnica de Madrid con
la conferencia titulada "Los morieros
de fabrica: evolucion historica, altera-
ciones y métodos de consolidacion”,
que fue dictada el pasado dia 20 de
mayo de 1999 en la Escucla Superior
de Arquitectura de Madrid.

URSO

Seminario de Formacion del Profesorado
“Método de evaluacion y seguimien-
to del deterioro en objetos de cuero”
~Enero 1999, organizado por el CpR
y dirigido por Don Gerardo M
Gonzdlez, en el que participaron los
profesores Dofa Paloma Alonso. Don
Francisco Benito, Don Rafacl Berjano,
Don Pablo Cano. Dofa Ana Calvo,
Don Angel Camacho. Don Luis
Cristobal, Don Angel Gea, Dona Isabel
Guerrero, Don Javier Peinado, Don
Santiago Valiente y Dofia Ruth Vinas,




OBRA RESTAUR.

ESPECIALIDAD DE ARQUEOLOGIA

0 2°. P

v: D. Angel Gea Garcia

* Conjunto de ceramicas de la Edad del Hierro de El Pradillo (Burgos)
Cuencos realizados a mano de coccion reductora. Museo Arqueolodgico de
Burgos

« Conjunto de platos y escudillas de origen monacal procedentes de
excavaciones arqueoldgicas de Toro. Cerdmica vidriada de amplia
cronologia (XVII, XVIII). Museo de Toro. (l1a,1b,1¢)

« Cerdmica a torno, jarras con alto cuello, siglo XVII. Museo de Xativa,
Valencia

« Conjunto de ceramica romana a torno, terra sigilata hispanica procedentes

s de Bienvenida (Ciudad Real). Museo de

de excavaciones arqueologic
Ciudad Real

* Conjunto formado por diversas piezas de vidrio (copas, botellas y
recipientes globulares), s. XVI, XVII y XVIII procedentes de las
excavaciones de la Plaza de Oriente de Madrid. Museo Arqueologico
Municipal de Madrid.

« Capitel corintio romano. Fondos de la Diocesis de Toledo

* Fragmentos de Pintura Mural Romana procedentes de la Bienvenida (Ciudad
Real), Museo de Ciudad Real

Curso 3°. Profesora: Diia. Maria José Alonso Lipez

* Conjunto de fragmentos 0seos de Los Villares. Albacete.

* Fragmentos 0seos de Las Eras, Ontur. Albacete

« Hueso trabajado y diente de El Acequion. Albacete.

« Conjunto de anillas y bisagras de S’Argamasa. Ibiza

* sellos de plomo de Arrabalde. Zamora

* Placas y Laminas de Bronce de Gema. Zamora

Zscorias de aleacion de bronce vy silice de Gema. Zamora
mina de bronce de Rosinos de Vidriales. Zamora
igmento de seccion rectangular de Rosinos de Vidriales. Zamora,
* Chapa perforada de Rosinos de Vidriales. Zamora. (2a, 2b)
« Cucharilla de Vadillo de Guarena. Zamora

* Naveta de Villalpando. Zamora.

* Placa decorada de Villvendimio. Zzamora

ESPECIALIDAD DE DOCUMENTO GRAFICO

Curso 2°. Profesor: D. Francisco Benito Langa

* Cuarenta y cinco estampaciones (litograficas y diferentes calcograficas)
procedentes de la Fundacion Allende y de centros religiosos de Toro
Zamora

* Cuatro cartones para la confenccion de tapices
Antigua Fundacion de Gremios, Madrid.

XIX-XX. originarios de la

Curso 3°. Profesoras: Diia. Ruth Viiias Lucas y Diia. Isabel Guerrero Martin

* Testamento de Dona Guiomar de Melo, manuscrito sobre papel de gran
formato con tintas metalodacidas (en proceso), s. XVIXVIL. Convento de Santo
Domingo el Antiguo, Toledo. (3a, 3b)

* Protocolos Notariales del Archivo Historico Provincial de Guadalajara, s. »
(en proceso).

« "Plantarium Historiae”, libro impreso del siglo XVl ilustrado con xilografias

3b  coloreadas. Instituto de Bachillerato Cardenal Cisneros, Madrid. (En proceso)
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* Cantoral en pergamino procedente de Toro, Zamora. (En proceso)

« Breviario manuscrito sobre vitela. Convento Santo Domingo el Real, Toledo.
(4@, 4b)

« Dieciocho estampas calcograficas. Madres Carmelitas Descalzas de Avila

« Trece estampas calcogrdficas. Fundacion Allende, Toro, Zamora

s con emulsion de gelatina

* Exvolo de papel manuscrito con dos fotografi:
Fundacion Allente, Toro, Zamora

« Estampa calcografica. Santo Domingo el Real, Toledo,

« Doce estampas calcograficas. Madres Capuchinas de Toledo

Materiales no tradicionales. Profesora: Dita. Ruth Vifias Lucas

« Treinta placas fotogrélicas de vidrio al gelatino-bromuro depositadas por la
Universidad Auténoma de Madrid y reproduccion fotografica de quince de
ellas sobre papel con la colaboracion del profesor de fotografia D. David
Gomez Lozano.

Encuadernacién. Profesor: D. Angel Camacho Martin

Restauracion de las encuademaciones de

« Conjunio de diez libros de mediados del siglo XVI procedentes de la
siblioteca de Santo Domingo de la Calzada (Logrono). (5a, 5b)

« Volumen del siglo XVII perteneciente a la Biblioteca del Instituto de Cardenal
Cisneros (Madirid)

« Restauracion de encuademnaciones o realizacion de encuadernaciones
perdidas de siete volimenes de la Biblia Sacra Poliglota, siglo XVII
Biblioteca del Seminario Conciliar de Cuenca

Nuevas encuadernaciones

* Encuadernaciones en plena piel (pergamino) de 5 libros de la Biblioteca del
Instituto del Cardenal Cisneros (Madrid)

ESPECIALIDAD DE ESCULTURA

Curso 2°. Profesor: D. Luis Prieo Priego

iscuela de sukhothai

« “Buda”, piedra sobredorada, Thailandia, siglo XIV - XV,
Museo Nacional de Artes Decorativas, Madrid. (6)

« “Inmaculada’, marmol, s. XVIl. Museo Catedralicio, Catedral de Lugo.

« “Ecce-Homo”, peltre policromado, s. XVI. Convento Carboneras, Madrid.

« Cristo en cobre esmaltado y dorado. Museo Catedralicio de la Catedral de
Lugo

* “Templanza®, escultura de piedra caliza, s. XVI. Catedral de Cuenca

* “Fortaleza®, escultura de piedra caliza, s. XVI. Catedral de Cuenca

« “Caridad”, escultura de piedra caliza, s. XVI. Catedral de Cuenca

* Pila Bautismal, piedra caliza, s. XVI. Catedral de Cuenca.

« Mesa Florentina de taracea de marmoles, S. XVI. Convento de San Plécido.
Madirid

« *Virgen de la Vega", alabastro policromado, s. XIV, gotico francés. lllesacas,
roledo. (7)

« “Guerrero Chino”, talla de esteatita, s. XVIL. Museo de Artes Decorativas
Madrid

* Dos Cristos de cobre esmaltado, s. XlIl. Museo Catedralicio de la Catedral de
Lugo

* “La Virgen con el Nino", escultura de piedra caliza. s. XVI. Catedral de Cuenca

« “La Virgen con el Nino", alabastro con policromia, S. XVIL. Iglesia dc
Villaescusa de Haro., Cuenca

* Cruz Procesional de plata dorada, s. XVI. Iglesia de Villares de Saz de
Navalon, Cuenci
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« Cruz Procesional de plata, s. XVII. Iglesia de Argisuelas, Cuenca. (8)

« “Santiago”, escultura de arenisca, S. Xlll. Colegiata de Toro, Zamora

« Lapida Funeraria, piedra caliza policromadia, s. XIV. Iglesia de Sasamon
Burgos

* “La Virgen con el Nino", escultura de alabastro policromado, s. XVII. Museo del
Retablo, Burgos.

* "Piedad”,

ltorrelieve de alabastro. s. XVI. Museo Catedralicio, Catedral de
Lugo.

Cruz Fundacional de Meira™ , cobre dorado. s. XIll. Museo Catedralicio
Catedral de Lugo.

a Virgen con el Nino”, piedra caliza policromada, s. XIV. Catedral de
palencia

Curso 3°. Profesor: D. Luis Cristdbal Anton

« "San Blas”, 1alla en madera policromada. s. XVII. Iglesia de los Santos Justo y Pastor
Sepulveda, Segovia

« “Santos Jusio y Pastor, talla en madera policromada. s. XVIIL. Iglesia de los
Santos Justo v Pastor, Sepulveda, Segovia

« “San Jos¢", papelon policromado, s. XVII, Toro,

* Dos angeles, Talla en madera policromada. s. XVIIIL. Ecija, Sevilla

« “La Virgen con el Nino™. talla en madera policromada, s. XVI. Parroquia de
Duraton, Segovia. (9, 9a)

« "Nino Jesus Pastor”, eboraria y maderas exoticas, s. XVII. Convento del Sancti-
Spiritus. Toro, Zamora

mora

« Dos vitrinas, talla policromada, terrascota (esculturas de Yacente y Santa
Magdalena). Cajas de carey, marlil y ébano, s. XVIL. Toro, Zamora

ce Homo', 1orso en madera policromada, s. XVIIL. Hospitalito de San José

Getafe, Madrid

a Virgen con el Nino”, talla en madera policromada. s. XVI. Iglesia de san

Pedro Ad Vincula, Pedrosa del Paramo, Burgos

« *Nino de la Bola", talla en madera policromada. s. XVIL. Iglesia de San Pedro
Ad Vincula, Pedrosa del Paramo, Burgos.

« *Prudencia’, talla en madera policromada, s. XVI. Parroquia de Carpio de Tajo.
Toledo

« “Justicia”, talla en madera policromada, s. XVI. Parroquia de Carpio de Tajo,
Toledo

« "San Esteban’, talla en madera poicromada, s. XVIII. Parroquia de Hinojos
Segovia

« “San Cristobal", talla en madera policromada, s. XVI. Parroquia de San Martin,
Pradena, Segovia. (10)

« “Crucifijo”, talla en madera policromada, s. XVIl. Cofradia de Duruelo
Sepulveda, Segovia

« “San Pedro”, talla en madera policromada, s. XVI. Iglesia de
Sepulveda, Segovia. (11)

« “San Martin”, talla en madera policromada, s. XVI. Iglesia de San Miguel
Tejeda del Tietar, Caceres.

San Bartolomé.

« “La Virgen con el Nino'. talla en madera policromada, s. XIV, Iglesia de Santa
Maria, Penafiel. Valladolid,

« “Cristo de la Agonia”, talla en madera policromada, s. XVIII. Iglesia de San
justo y Pastor, Seplilveda, Segovia

« “Inmaculada”, talla en madera policromada. s.XVIIl. Museo de la Catedral de
Santo Domingo de la Calzada, Rioja

« “Nino Jesus”, talla en made

1 policromada, Museo de la Catedral de Santo Domingo
de la Calzada, Rioja.

* "San Pedro”, talla en madera policromada, s. XVII. Museo de la Catedral de
Santo bomingo de la Calzada, Rioja.

antiago”. talla en madera policromada, s. XVIL. Museo de la Catedral de

Santo Domingo de la Calzada, Rioja
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a Virgen con el Nino”, talla en madera policromada, s. XIEXVIII Iglesia Parroquial

de Duraton, Segovia
« “Crucifijo”. talla en madera policromada, s. XVI. Igles

1 Parroquial de Duraton,

egovia
san Esteban’, talla en madera policromada, s. XVIL Museo Diocesano de

Penafial, Valladolid

« *San Antonio de Padua, talla en madera policromada, s. XVII. Iglesia de San
Bartolomé, Sepulveda, Segovia

« *San Juanito”, papelon, yeso y madera policromados, s. XVIIL Iglesia de San

Juan, Uruenas, Segovia
« “La Virgen con el Nino™, marfil policromacdo, s. XVII. Parroquia de Santa Maria

Buendia, Cuenca

fael Berjano Delgado

Técnicas de vaciado i moldeado. Profesor: D. Ra

« Realizacion de una reproduccion tipo facsimil de una escultura en madera
policromada de la imagen de San Agustin, procedente del Convento de Santa
Ursula (Toledo) y restaurada en esta Escuela. El motivo de dicho trabajo

ubicar la copia en el lugar donde se encontraba el original. (12)

ESPECIALIDAD DE PINTURA

Curso 2°. Profesora: Dita. Ana Cafvo Manuel

« “La Magdalena®, lienzo. Convento de San Placido. Madrid. (13)
« “La Anunciacion”, lienzo. Parroquia del Alamo. Madrid

« “La Asuncion”, lienzo. Parroquia del Alamo. Madrid

« “San Juan de Avila®, lienzo. Almodovar del Campo. Ciudad Real
« “San José con el Nino”, lienzo. Monsenor E. Planas. Vaticano,
rmelitas de Toro. Zamora

« “Santa Teresa”, lienzo. C;
« "Tondo de San Mateo", lienzo. Alcazar de San Juan. Ciudad Real

an Miguel”, hojalata. Iglesia de Valganon. La Rioja

Sueno de San Jos¢”, hojalata 1 de Valganon. La Rioja

« “La Visitacion de Marfa a Santa Isabel”, hojalata. Iglesia de Valganon. La Rioja
« "Angel de la Guarda con Nino”, hojalata. Iglesia de Valganon. La Rioja

« “san Pedro liberado de la carcel’, hojalata. Iglesia de Valganon. La Rioja

« San Francisco de Asis, hojalata. Iglesia de Valganon. La Rioja

« “San Antonio de Padua’, hojalata. Iglesia de Valganon. La Rioja

« “Santa con diadema, libro y dragon”, hojalata. Iglesia de Valganon. La Rioja

« “Santa Lucia”, hojalata. Iglesia de Valganon. La Rioja

1 Presentacion del Nino en el Templo™, hojalata. Iglesia de Valganon. La

'l
Rioja.

« “La Natividad de la Virgen” hojalata. 1gle

« “La Virgen Dolorosa con las Espadas’, cobre. Parroquia de las Lumbreras. La
Rioja

« “Crucifixion”, cobre, Basilica de Nuestra Senora de la Vega de Haro. La Rioja

« “La Virgen®, cobre, Basilica de Nuestra Senora de la Vega de Haro. La Rioja

fora de la Vega de Haro. La

1 de Valganon. La Rioja

« *Retrato de Jests", cobre, Basilica de Nuestra S
Rioja. (14)

Curso 3. Profesor: D. Juan Carlos Barbero Encinas

« Lienzo sobre soporte rigido: Tondos representando a los cuatro evangelistas,

Parroquia de los Yébenes. Toledo
« “Descendimiento: pintura sobre cobre

Pinturas sobre tabla
« *Ecce Homo', 8. XVI, Museo Diocesano, Palencia
« “E] Martirio de Santa Catalina”. s. XVI. Iglesia Parroquial de Almorox. Toledo. (15)

PATINA /9 - 118



OBRA RESTAURADA Y OTRAS INTERVENCIONES

antos Quirce y Julita”, s. XVI, Museo Diocesano. Palencia

“La Imagen del Salvador, s. XVI, Museo Diocesano. Palencia

« “La Virgen con el Nino™, s. XVI, Museo Diocesano. Palencia

« “Santa Ana, la Virgen con el Nino y San Juanito”, s. XVI, Museo Diocesano. Palencia.
2| Descendimiento”, s. XVI, Museo Diocesano. Palencia

« “La Adoracion de los Magos™, s. XV, Museo Diocesano. Palencia

“Calvario”, s. XVI, Museo Diocesano. Palencia

“Santa Catalina entre los doctores”, s. XVI, Museo Diocesano. Palencia

“La Anunciacion”, s. XVI, Santa Marfa de Arbas. Toro
s. XVI, Santa Maria de Arbas. Toro
XVI, Santa Maria de Arbas. Toro.
rracenos”, s, XVI, Convento de Santa Clara

“La Epifania”

Presentacion en el templo”

lilagro de la expulsion de 10s s
Toro. Zamora.

« “La Sagrada Familia”, s. XVI, Convento de Santa Clara, Toro. Zamora

Escena de la vida de Santa Clara”, s. XVI, Convento de Santa Clara, Toro. Zamora

« “Bautismo de Cristo”, s. XVI. Iglesia Parroquial de Almorox. Toledo.

« “La Magdalena, s. XVI. Iglesia Parroquial de Almorox. Toledo.

'San Julidn®, s. XVI1 tedral de Cuenca. (16)

Misa de San Gregorio”, s. XVI. Musco Diocesano, Palencia. (17)

* L

(AMPANAS DE VERANO 1997/1998

ARQUEOLOGIA

« Practicas de conservacion v Restauracion de Arqueologia: Restauracion

del mosaico de la Casa de las Columnas, en Bienvenida, Ciudad Real

Dirigicta por el profesor Don Angel Gea

DOCUMENTO GRAFICO

« Practicas de Conservacion y Restauracion del Documento Grafico 1:
Restauracion de veintiun libros de los siglos XVI-XVII pertenecienies a la

Proceso de limpieza mecdnico
de la superficie del mosaico de
la Bishvenida. Ciudad Real, Benito Langa. El profesor Don Angel Camacho colaboré con la direccion

de la encuadernacion de época en pergamino con lomos rotulados de
doce esios libros

Biblioteca Publica de Toledo. Dirigida por el profesor Don Francisco

« Practicas de Conservacion y Restauracion de Encuadernacion: Restauracion
de la Encuadernacion de un conjunto de diez libros del siglo XVI de la
Biblioteca Lorenzana (Biblioteca Municipal de Toledo). Dirigida por el
profesor Don Angel Camacho

ESCULTURA

« Précticas de Conservacion y Restauracion de Escultura I: Restauracion de
cuatro sepulcros de alabastro del siglo XV de la Colegiata de San Bartolomé
de Belmonte (Cuenca). Dirigida por el profesor Don Luis Priego Priego y
codirigida por Don Francisco del Hoyo SantaMaria

« Practicas de Conservacion y Restauracion de Escultura 1l: Retablo de la Virgen
de las Candelas. siglo XVI, Catedral de Cuenca. Dirigida por el profesor Don

Luis Priego Priego

Extraccion del fragmento n® 5
del mosaico de la Bienvenida. ~ PINTURA
Ciudad Real

« Practicas de Conservacion y Restauracion de Pintura I: Trabajos de
conservacion y restauracion realizados en las pinturas murales de la Ermita
de Belén (Li¢tor-Albacete). Dirigida por el profesor Don Juan Carlos Barbero

« Practicas de Conservacion y Restauracion de Pintura Il: Trabajos de
conservacion y restauracion de pinturas murales de la Iglesia de San Agustin
de Almagro (Ciudad Real). Codirigida por el profesor Don Juan Carlos Barbero
y por Dona Margarita Gonzalez Pascual (IPHE).
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PUBLICACIONE

TECNICAS DE CONSOLIDACION DE PINTURA MURAL.
ACTAS DEL SEMINARIO INTERNACIONAL
DE CONSOLIDACION DE PINTURAS MURALES.

BARBERO ENCINAS, J.C. (Ed.) (1998): Técnicas de consolidacion de pintura mural. Actas del Seminario
Internacional de Consolidacién de pinturas murales, Aguilar de Campoo (Palencia), 19 al 21 de agosto de
1998. Aguilar de Campoo. Fundacion Santa Maria la Real-Centro de Estudios del Romanico.

TECNICAS DE CONSOLIDACION
ENPIN MURAL

JRSOS SOBRE.

c
EL PATRIMONIO HISTORICO

N ovedad de interés en el mercado editorial sobre
tratamientos de restauracion, recoge las ponen-
cias del Primer Seminario Internacional sobre
Consolidacion de Revestimientos Murales celebrado
el pasado verano en la Fundacion Santa Maria la Real.
Este seminario se enmarca siguiendo la trayectoria
de los cursos tedrico-practicos sobre restauracion
de pintura mural, que se vienen celebrando cada vera-
no desde hace afios en esta localidad. Su pretension
€s reunir cada cierto tiempo a especialistas interna-
cionales que resuman los avances desarrollados en
este campo.

En esta primera ocasion participaron especialis-
tas de Cuba, Italia, Polonia y Espafia que trataron mono-
graficamente este tema con aportaciones sobre aspec-
tos quimicos, mecdnicos y tecnoldgicos del mismo.
Asi mismo se planted la problematica de actuaciones

concretas y se presentaron estudios sobre productos
tanto naturales como artificiales, comercializados o
no.

El principal atractivo del texto reside en el trata-
miento especifico que realiza sobre esta cuestion
clave en la conservacién de pinturas murales
Ademds, la diversidad de las exposiciones presen-
tadas en el seminario, ofrecio un panorama general
de la orientacion metodologica actual en este cam-
po de la restauracion pictrica.

Entre los ponentes del curso cabe citar a los pro-
fesores de la Escuela Superior de Conservacion y
Restauracion de Bienes Culturales, Alberto
Sepulcre y Juan Carlos Barbero, director del even-
0.

(De la redaccion)

ACTAS DELOS VI CURS0S MQNOGRI\FI(OS
SOBRE EL PATRIMONIO HISTORICO

IGLESIAS GIL, J.M. (ED.) (1998): Actas de los VIl cursos monogrificos sobre el Patrimonio Histérico,
Reinosa, julio-agosto 1997. Santander. Ayuntamiento de Reinosa/Universidad de Cantabria.

sta publicacion aborda cuatro temas monogra-

ficos del Patrimonio Histdrico, donde se reunen
las aportaciones de distintos especialistas, fruto
del foro de debate anual que se lleva a cabo en los
cursos organizados al efecto en Reinosa.

La funcion de los museos, bibliotecas y archi-
vos: su nuevo papel en el umbral del siglo XXI pres-
ta atencion a la informatizacion, consulta e inter-
cambio de fondos entre las distintas instituciones
culturales (museos, bibliotecas y archivos) y las uni-
versidades y centros de investigacion.

El seminario Criterios de intervencion en

q ia en las Ca Auto red-
ne dos aspectos basicos: la formacion y la gestion
del p! en arqueologia. se pre-

senta una sintesis y aportaciones de distintas mesas
redondas en torno a la investigacion, gestion y

divulgacion de la materia.

El tema Conservacion y restauracion del patri-
monio mueble: el porvenir del pasado nos ofrece
distintas vertientes de la conservacion tales como
estrategias, control de riesgos o su cardcter inter-
disciplinar. En donde aparecen articulos de M’ José
Alonso, Luis Cristobal y Ana Calvo, todos ellos pro-
fesores de esta Escuela.

La Rehabilitacion y nuevos usos de edificios his-
tdricos muestra distintos proyectos, en parte eje-
cutados, sobre edificios historicos tales como
monasterios, hospitales, iglesias y conventos... que
se han transformado en sedes administrativas en el
Estado de las Autonomias o que han modificado sus
usos para otros fines.

(De la contraportada, del libro)
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CASA

CARRIL

MATERIAL FOTOGRAFICO
VIDEO - AUDIOVISUAL
IMAGEN DIGITAL
RADIOLOGIA MEDICA E INDUSTRIAL
CCTV - SEGURIDAD

CENTRAL:

Luchana, 27 - Telef.: 91 447 05 12 - 28010 MADRID
Fax: 91 448 72 00 - Fax: 91 593 97 91

Avda. de América, 2 - Telef.: 91 356 90 79 - 28028 MADRID

http://www.casacarril.com
e-mail: info@casacartil.com



INRCHITEKT

ALBERTO AGUILERA, 46 542 32 63" ——

PREPARACION AL EXAMEN DE
INGRESO EN RESTAURACION
( PBellas Antes - Restauracion )

Dibujo - Pintura - T Miztas

31 aiios de experiencia avalan y resumen nuestros resultados satisfactorios




JELPUNTO

PERIODICO SEMANAL DE LAS ARTES

Estamos en |a noticia
Cada Semana, Puntualmente
noticias e informaciones
sobre el patrimonio artistico
e histdrico, creacion de hoy,
exposiciones, concursos,
mercado..., pintura y escultura,
dibujo y obra grafica,
disefio y moda, arquitectura.
EL PUNTO es un periédico
que informa y documenta...
EL PUNTO fomenta las artes
plasticas y la interrelacion
entre los creadores.

Peodico
@ EL PUNTO &,
ARTE Y PATRIMONIO S A Serrano 7, 3° Dcha. 28001 Madrid Tif.: 91 431 86 09 Fax: 91 431 38 78
Http://www.el-punto.com  e-mail:elpunto@mx3.redestb.es

WET AN AL

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 6]
28004 - MADRID




I

ﬂ' Productos de Conservacidn. SA.

Calle Almaden, 5 Tel: 4296577
28014 MADRID Fax: 420 36 83

Materiales y Productos para la Restauracion
y Conservacién de Obras de Arte

* Servicio Rapido y Profesional

Productos de Conservacion, S. A. es el editor oficial
de la Revista del IIC en version castellana

Tel: 91-429-6577 Fax: 91-420-3683

’E“" TecniHispania. SL.

Tecnologfa - Proyectos para Restauracién - Conservacién - Proteccién
y Almacenamiento de Obras de Arte.

Laboratorios de Restauracién y Servicios

Vitrinas expositoras para Museos, Bibliotecas ...

Camino de la Vega, 41 - 28830 San Fernando de Henares (Madrid)
Tel. 91 656 80 54 ¢ Fax 91 656 83 04




|
Regiras

EFCIAMA RO

. . DR. FELIX TAMAYO ROYUELA E HIJOS

Sierra Nevada 10 - Poligono Industrial “El Olivar”
28500 Arganda del Rey (Madrid)

Tel.: 91 8719312 Fax: 91 87192 22

E-mail: fetasa@fetasa.es  http://www.fetasa.es

--FORMULACIONES EPOXI “FETADIT”

Inyecciones y consolidaciones.
Reintegraciones.

Adhesivos.

Morteros especiales.

Protesis.

Refuerzos. Anclajes.

Varillas de vidrio corrugadas.
Araldit madera.

Productos auxiliares.

Para trabajos en piedra, madera, hormigon, etc.

- ESTUDIO Y ASESORAMIENTO

- SERVICIO TECNICO RESPONSABLE
- ASISTENCIA “IN SITU”

- CONTROL, ENSAYOS

- MAS DE 30 ANOS DE EXPERIENCIA

ii RESTAURADOR, SI NECESITAS EPOXI, LLAMA A FETASA!!






ESCUELA SUPERIOR DE
CONSERVACION

RESTAURACION
DE BIENES CULTURALES
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