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Evaluaciéon in situ de recubrimientos protectores para
patrimonio cultural metalico mediante espectroscopia de
impedancia electroquimica

Blanca Ramirez Barat y Emilio Cano Diaz

Resumen: Los métodos electroquimicos como la espectroscopia de impedancia electroquimica (EIS) son herramientas
ampliamente utilizadas para estudios de corrosidon y evaluacién de recubrimientos. En el campo de la conservacién del
patrimonio cultural metdlico, sin embargo, su uso se encuentra menos extendido por la dificultad para la realizacién de medidas
in situ sobre esculturas y monumentos. En este trabajo se presentan las posibilidades de aplicacién de esta técnica al estudio de
recubrimientos protectores para el bronce con una novedosa celda portatil con un electrélito gelificado con agar.

Palabras clave: agar, electrélitos sélidos, espectroscopia de impedancia electroquimica, patrimonio cultural metalico, recubrimientos

In situ assessment of protective coatings for metallic cultural heritage using electrochemical
impedance spectroscopy

Abstract: Electrochemical methods such as electrochemical impedance spectroscopy (EIS) are widely used for corrosion studies
and coatings evaluation. Nevertheless, their use in the field of metallic cultural heritage conservation is less widespread because
of the difficulty to perform in situ measurements on sculptures and monuments. In this paper the possibilities of applying this
technique to the study of protective coatings for bronze with an innovative portable cell with an electrolyte gelled with agar
are presented.

Key words: agar, coatings, electrochemical impedance spectroscopy, metal cultural heritage, solid electrolytes

Avaliacao in situ de coberturas de proteccao do patrimonio cultural metalico através da
espectroscopia de impedancia electroquimica

Resumo: Os métodos electroquimicos como a espectroscopia de impedancia electroquimica (EIS) sao ferramentas largamente
utilizadas para estudos de corrosdo e de avaliacdao de coberturas. Contudo, na drea da conservacdo do patriménio cultural
metalico, a sua utilizacdo ndo é tdo alargada devido a dificuldade para a realizacdo das medidas in situ nas esculturas e
monumentos. No presente trabalho apresentam-se as possibilidades de aplicacdo desta técnica ao estudo das coberturas
protectoras para o bronze através de uma célula portatil inovadora que possui um electrélito gelificado com agar-agar.

Palavras-chave: dgar-agar, electrélitos sélidos, espectroscopia de impedéancia electroquimica, patrimoénio cultural metélico, coberturas

Introduccion

Todos los objetos metdlicos en contacto con el medio
ambiente sufren un proceso mas o menos lento de deterioro
por corrosion. La corrosién es un proceso inevitable; sin
embargo, lo que determina en la practica sus efectos, es
la velocidad a la que se produce. Para reducir o retardar
la corrosion es frecuente el empleo de recubrimientos e

inhibidores que ofrecen protecciones mas o menos eficaces
y duraderas seguin el producto, el sustrato y las condiciones
ambientales. Conocer la eficacia de un recubrimiento
aplicado sobre un objeto, asi como su evoluciéon o
degradacion con el tiempo, resulta fundamental a la hora
de disenar estrategias para la conservacion del patrimonio
cultural metélico y para ello es necesario disponer de
técnicas de diagnoéstico adecuadas.
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La espectroscopia de impedancia electroquimica (EIS) es
una técnica ampliamente utilizada en la evaluacién de
pinturas y recubrimientos industriales y que en los tltimos
anos ha comenzado a utilizarse también en el campo del
patrimonio cultural. Sin embargo, la aplicacién de esta
técnica en la conservacién del patrimonio cultural metalico
presenta una serie de particularidades que hace que su
aplicacién no se encuentre al mismo nivel de desarrollo
que en otros campos. Por un lado la irregularidad de las
superficies de medida se traduce en una distorsion en los
espectros, que son dificiles de interpretar. Esto hace que
la mayoria de los estudios se limiten a evaluar el médulo
de la impedancia a altas frecuencias relacionandolo con
la resistencia de la patina o el recubrimiento (Cano et al.,
2010). Por otra parte esta irregularidad junto con la falta
de horizontalidad supone otra importante dificultad en las
medidas, teniendo en cuenta que las celdas clasicas para
la realizacion de ensayos electroquimicos estan formadas
por un recipiente rigido relleno de un electrélito liquido,
que debe estar en contacto con la superficie a estudiar y
abierto a la atmosfera. Para solventar estas dificultades
diversos autores han propuesto sistemas portatiles
basados en absorber el electrélito liquido en un soporte
poroso como un pafio o una esponja o en el empleo
de electrodos comerciales como los utilizados para
electrocardiogramas (Letardi, 2004, Letardi et al., 1998,
Letardi y Spiniello, 2001, Angelini et al., 2006, Angelini et
al., 2012). Algunos de estos sistemas proporcionan buenos
resultados de medida pero tienen ciertas dificultades
de manejo, mientras que en otros los resultados de las
medidas son bastante irregulares.

Con la idea de buscar alternativas mejoradas a estos
sistemas y explorar las posibilidades de aplicacién
de las técnicas electroquimicas a la conservacion del
patrimonio cultural metalico hemos desarrollado una
celda electroquimica con electrélito polimérico en gel (G-
PE por sus siglas en inglés) (Cano et al.,2014, Ramirez Barat
y Cano, 2014). Esta celda permite la evaluacién in situ y no
destructiva de patinas y recubrimientos, lo que supone
una herramienta muy Gtil a la hora de abordar tratamientos
de conservacion/restauraciéon. La gran sensibilidad
de la técnica permite ademds detectar cambios en las
propiedades del recubrimiento en cortos intervalos de
tiempo, mucho antes de que sean apreciables visualmente
y de que el deterioro del objeto sea irreversible. Asi, tienen
interés para decidir la necesidad de intervencion sobre
un objeto, para elegir el recubrimiento protector mas
adecuado evaluando su comportamiento directamente
sobre el objetoen suentornoy pararealizar un seguimiento
en el tiempo de los tratamientos aplicados.

Espectroscopia de Impedancia Electroquimica.
Fundamentos de la técnica

La impedancia es una magnitud equivalente a la resistencia:
laimpedancia de un sistema representa su oposicién al paso
de corriente alterna. Del mismo modo que la ley de Ohm nos

da el valor de la resistencia de un sistema como la relacién
de proporcionalidad entre la intensidad de corriente () que
circula por un conductor y la diferencia de potencial (E)
entre sus extremos, R = E/I, la impedancia Z viene dada por
la relacién entre un potencial y una intensidad de corriente
variables. Asi, mientras que la resistencia es una magnitud
escalar, es decir, un niumero, laimpedancia es una magnitud
vectorial, es decir, una funcién que depende de lafrecuencia.

La impedancia de un sistema se mide aplicando una
pequena senal de potencial sinusoidal (10-20mV),
suficientemente pequefia para no producir alteracion de la
superficie estudiada, y midiendo la respuesta de sistema en
forma de una intensidad de corriente sinusoidal de la misma
frecuencia, pero diferente amplitud y angulo de fase.

SEMAL: E = E;senwt = RESPUESTA: | = i; senfuth g (1)

Realizando un barrido de frecuencias, tipicamente entre
100 kHz- 10 mHz, se obtiene la impedancia del sistema
como una funcién de la frecuencia, caracterizada por el
moédulo Z o |Z| y el desplazamiento del angulo de fase ¢

E E
g £ g sen [wt) _ZD sen {wt] 2

1 Iy sen {wttgp) - sen {wttp)

La representacion gréafica de esta funcion proporciona el
espectro de impedancia y su andlisis permite separar las
contribuciones de distintos elementos que intervienen
en el proceso de corrosion de modo que se obtiene
informacion tanto a nivel cuantitativo (capacidad de
proteccién) como cualitativo (informacién sobre los
mecanismos implicados). Existen diversas formas de
representar los espectros o diagramas de impedancia;
representando el valor del médulo y el dngulo de fase
frente a la frecuencia se obtiene un diagrama de Bode, que
es la representacion que se va a utilizar en este trabajo.

Para lainterpretacion de los espectros de impedancia suele
recurrirse al ajuste de los datos experimentales por medio
de circuitos equivalentes, que reproducen las propiedades
eléctricas del sistema estudiado y proporcionan la misma
respuesta en impedancia. Estos circuitos se componen
de una serie de elementos, principalmente resistencias y
condensadores, en serie o en paralelo, que se relacionan
con los diferentes elementos o fenédmenos fisicos del
sistema estudiado. Ademas, existen otros elementos que
modelan situaciones especificas que se dan en sistemas
electroquimicos, como la impedancia de Warburg, que
modela la impedancia asociada a procesos de difusion;
o los elementos de fase constante, CPE, que modelan
comportamientos no ideales debidos a irregularidades
del sistema (falta de uniformidad del recubrimiento,
rugosidad, distribuciones no homogéneas de la corriente,
etc.).

Un sistema metal-recubrimiento puede representarse
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mediante uncircuitoformado poruncondensador(Cp)yuna
resistencia (Rpo) en paralelo que representan la capacidad
y la resistencia del recubrimiento respectivamente, en
serie con una resistencia Re, correspondiente al electrolito
(figura 1a). En recubrimientos muy protectores la Rpo suele
ser muy elevada, con lo que en la practica el circuito queda
reducido a Re en serie con Cp. Cuando el recubrimiento se
deteriora y el electrolito penetra a través del recubrimiento
y entra en contacto con el metal, inicidndose el proceso de
corrosién, aparecen tres nuevos elemento en el sistema
(figura 1b): una resistencia Rpo que modela la resistencia al
paso de corriente a través de los poros del recubrimiento,
un condensador Cdl que representa la doble capa
electroquimica en la interfase metal-electrélito y una
resistencia Rtc que representa la resistencia de transferencia
de carga en el proceso de corrosion en la interfase metal-
electrolito (Cano et al., 2010).

(a) (b} |"|

Hpo

Figura 1.-Circuito equivalente de un sistemametal-recubrimiento
perfecto (a) y un sistema deteriorado o imperfecto (b).

Materiales y métodos:

Se utiliz6 bronce laminado EN 1652 de 5x5cmy 1,5 mm de
espesor (de composiciéon expresada como porcentaje en
peso: 94,07 Cu; 5,85 Sn; 0,055 P; 0,002 Ni; 0,008 Zn; 0,005
Pby 0,005 Fe). Las probetas se lijaron con lija de grano 360,
600 y 1200 sucesivamente, realizando 3 pasadas en cada
sentido, de manera alterna y lavando con agua destilada.
Una vez lijadas se desengrasaron con acetona.

Sobre estas probetas aplicaron varios recubrimientos a base de
resinasacrilicasy ceramicrocristalina, todos ellos suministrados
por Kremer Pigmente GmbH & Co (Alemania). Se eligié una
muestra representativa de los principales productos utilizados
por los profesionales de la restauracion-conservacion del
patrimonio metalico. Los productos seleccionados fueron los
siguientes: Paraloid B-72 (copolimero de etil metacrilato y metil
metacrilato), Paraloid B-67 (metacrilato de isobutilo), Paraloid
B-44 (copolimero de metil metacrilato y etil acrilato), Paraloid
B-48N (copolimero de metil metacrilato y butil acrilato),
Incralac (producto comercial preparado a partir de Paraloid
B-44 disuelta en tolueno, benzotriazol y otros aditivos), cera
microcristalina Cosmolloid H80. Cada muestra se prepard por
triplicado.

Los barnices se prepararon disolviendo la resina al 15%
en xileno, excepto el B-67 y la cera Cosmolloid H80 que se
disolvieron en White Spirit y el Incralac que viene ya disuelto
y se usd en estado de recepcion. De cada uno se aplicaron
dos capas por inmersién dejando secar horizontalmente 24h
entre capay capa.

El grosor de las capas se midié con un medidor de espesor
de recubrimientos Elcometer 300 utilizando la sonda para
metales no férricos. Los espesores mostrados en la Tabla 1
son la media de 20 medidas realizadas sobre cada probeta.
El espesor de la muestra R006 estaba por debajo del limite
de medida del aparato (~5 pm) y no pudo determinarse.

Recubrimiento Muestra espesor (um)

R0O1a 23+6
Paraloid B72 R0O0O1b 18+5

R001b 30+4

R002a 203
Paraloid B67 R002b 22+8

R002c 28+8

R003a 18+ 6
Paraloid B44 R0O03b 18+6

R003c 22+6
Recubrimiento Muestra espesor (um)

R004a 15+ 4
Paraloid B48N R004b 26+5

R004c 19+5

R0O05a 185
Incralac R005b 18+5

R0O05c 24+ 4

R0O6a -
Cosmolloid H80 R0O06b -

R006C =

Tabla 1.- Espesores medios de los recubrimientos aplicados en
las probetas de Bronce

Los ensayos de EIS se realizaron sobre las probetas tras la
aplicacion y secado de los recubrimientos, y tras 6 semanas
de exposicidn a la intemperie en una estacion de corrosion
atmosférica (segin norma ISO 8565:1992) en la azotea
del Centro Nacional de Investigaciones Metalurgicas
en Madrid. Segun la norma, las probetas se expusieron
sujetas en soportes inertes, con una inclinacion de 45°
y orientadas al sur. Las muestras no estan cubiertas ni
protegidas de ningin modo, quedando expuestas a la
radiacioén solar y precipitaciones naturales. La corrosividad
de esta atmosfera corresponde a una categoria C2, de tipo
urbano, segun la norma ISO 9223:2012.

Para la realizacion de las medidas se utilizo la celda G-PE
(Figura. 2) previamente disefada (Cano et al, 2014, Ramirez
Barat y Cano, 2014). Esta celda consiste en un cilindro de
metacrilato transparente en el cual se sitian un alambre de
plata pura (99,9%) recubierto electroquimicamente de cloruro
de plata (Inamdar et al.,, 2009) que actia como electrodo de
referenciay un anillo con una malla de aceroinoxidable AISI316
como contraelectrodo. El interior de la celda se rellena con el
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electrélito que consiste en una disolucién acuosa (electrélito
liguido) gelificada con agar (agar técnico Cultimed /Panreac
401792.1210). Como electrdlito liquido se ha empleado en
este caso una disolucién de composicion similar al agua de
lluvia (Bernardi et al., 2008) concentrada 10 veces para obtener
una conductividad suficiente para las medidas. La disolucion,
cuya composicién se recoge en la Tabla 2, se ha ajustado a pH
6,5 con HNO:s.

Composicion Conc. mg/I
CaS04-2H20 14,43
(NH4)2504 15,04
(NH4)CI 19,15
NaNO3 15,13
CH3COONa 3,19

Tabla 2.- Composicién del electrélito

Laconexiénconelelectrododetrabajoserealizadirectamente
con cable del equipo a través del cocodrilo correspondiente
en el caso de muestras delgadas o un tornillo de latén con
una punta de acero para objetos de mayor volumen.

El equipo utilizado fue un potenciostato Gamry Reference
600, con un software de adquisiciéon de datos Gamry
Framework Software. Los espectros de impedancia se han
obtenido con un barrido logaritmico de frecuencia de 100
kHz a 10 mHz, con una amplitud de 20 mV RMS y 10 puntos/
década. El tratamiento de los datos experimentales se realizo
mediante el ajuste a circuitos eléctricos equivalentes con el
programa Gamry Echem Analyst.

Resultados y discusion

Las probetas se midieron antes y después de ser
expuestas en el exterior durante un periodo de seis
semanas con el objeto de verificar si era posible apreciar
cambios en las propiedades de los recubrimientos
desde esta fase temprana de exposicién a la intemperie.
En fases posteriores del esta investigacién, estos
recubrimientos serdn evaluado tras exposiciones
de meses o afos para comprender el deterioro que
se produce y poder establecer parametros que nos
permitan identificar de forma prematura fallos de los
mismos. En las figuras 3 y 4 se representa el médulo
de la impedancia para las diferentes frecuencias antes
y después de su envejecimiento. Recordemos que el
valor del médulo de la impedancia a bajas frecuencias
se utiliza como una medida sencilla de la resistencia del
recubrimiento y por tanto de su capacidad protectora.

Loprimeroqueseobservaesquetodoslosrecubrimientos
acrilicos presentan unos valores del modulo de
impedancia muy elevados bajas frecuencias, siendo el
Incralac el més protector con diferencia, mientras que
la cera Cosmolloid proporciona valores muy inferiores
a los de los recubrimientos acrilicos. Tras 6 semanas de
envejecimiento, a primera vista los recubrimientos no
resultaban alterados frente a la muestra sin proteger
que presentaba manchas irregulares de 6xido, sin
embargo las medidas de impedancia muestran
que los recubrimientos experimentan diferentes
comportamientos: algunos disminuyen su resistencia
en mayor o menor proporcién, mientras que otros la
aumentan. En el primer caso encontramos en Incralac,
el Paraloid B72, Paraloid B48Ny la cera Cosmolloid H80;
en el segundo el Paraloid B44 y B67.

resistencia,

El Incralac disminuye su pero sigue

presentando un elevado valor de Z y por tanto ofrece
una buena proteccién, el Paraloid B72 sufre una leve

Figura 2.- Disefio del molde (izquierda). Celda rellena con agar (centro) y detalle del contacto de la colocacién de la celda en contacto

con una probeta metalica.
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pérdida de resistencia mientras que la cera se deteriora
rapidamente aproximandose al metal sin proteger en
tan solo 6 semanas, por lo que supone una proteccion
muy pobre. El Paraloid B48N tampoco parece un buen
recubrimiento ya que ademas de ser el que ofrece
menor resistencia inicial de los recubrimientos acrilicos,
también es el que experimenta, proporcionalmente, un
descenso mayor en el médulo de Z.

En el otro lado tenemos que la impedancia del Paraloid
B44 (resina base del Incralac) aumenta ligeramente
aproximandose a la del Paraloid B72 y la del Paraloid B67
aumenta varios ordenes de magnitud, situdndose en el
limite de medida del equipo, motivo por el cual aparecen
varios saltos en el espectro. El comportamiento de estas
resinas contrario al esperado y sugiere la posibilidad de
que experimenten reacciones de entrecruzamiento,
perdiendo solubilidad. Este efecto no es deseable en
los recubrimientos aplicados al patrimonio, ya que la
reversibilidad de los tratamientos es uno de los criterios
principales de aplicacién.

Pareéced B172
Paraiod BET
Paraloid Ba4
Paraioid BAEN
ol

LT

1], Ohm*cm’

ekl s vl vl wovend b vl il 0yl e

W 10 10°

Figura 3.- Variacion del médulo de Z de los 6 recubrimientos
aplicados frente al metal sin proteger
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Figura 5.- Diagrama de Bode de tres recubrimientos antes (azul)
y después de 6 semanas de envejecimiento natural (violeta):
Emodulo de Z, O angulo de fase y — ajuste. Los recubrimientos
comparados son (a) Incralac. (b) Paraloid B72 y (c) cera Cosmo-
lloid H80

Finalmente hay que sefalar que tal y como se
muestra en los datos de la tabla 1, el espesor de los
recubrimientos acrilicos es similar en todos los casos
(entre aproximadamente 20-30 micrémetros) por lo que
las diferencias en su capacidad protectora no puede
achacarse al espesor de los mismos, sino a su naturaleza.
Por el contrario, en el caso de la cera Cosmolloid, su
espesor de pocas micras puede contribuir a la pobre
respuesta obtenida.
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Tabla 3.- Pardmetros electroquimicos del ajuste de los recubrimientos estudiados sin envejecer y tras 6 semanas de envejecimiento

natural

Es interesante comparar los espectros de cada una de
las resinas antes y después del envejecimiento para
analizar su comportamiento. En la figura 5 se muestran
tres ejemplos representativos, el Incralac, el Paraloid
B72 y la cera Cosmolloid H80, sobre los que se ha
realizado un ajuste por medio de circuitos equivalentes
para poder cuantificar la evolucién de los elementos
que intervienen en el proceso de corrosion. En la grafica
se pueden comparar los diagramas de Bode de los tres
recubrimientos comparados antes (azul) y después
de 6 semanas de envejecimiento natural (violeta).
Los valores obtenidos de los ajustes a los circuitos
equivalentes correspondientes a cada caso (figura 6) se
recogen en la tabla 3.

El diagrama de Bode del Incralac (figura 5a) es un
buen ejemplo de un comportamiento casi puramente
capacitivo. Para todo el intervalo de frecuencias el
modulo de Z aumenta con una pendiente constante
y el angulo de fase se mantiene préoximo a 90°. Tras
el envejecimiento se observa como en la zona de
bajas frecuencias aparece un componente resistivo
que se manifiesta por la aparicion de un pequefo
tramo horizontal al tiempo que el dngulo de fase cae
rapidamente. Este comportamiento se relaciona con la
resistencia a través de los defectos del recubrimiento.

El Incralac es un claro ejemplo del comportamiento
descrito en la introduccion El recubrimiento sin
envejecer se puede representar mediante un sistema
de 1 CPE (figura 6a), andlogo al circuito de la figura 1
en el que ademas de la resistencia del electrélito, Re,
estarian representadas la capacidad y resistencia -muy
elevada- del recubrimiento. Al iniciarse el deterioro de
la resina apareceria una segunda constante de tiempo,
formada por un CPE y una resistencia en paralelo,

representando la reaccién de corrosién que apareceria
en los poros y defectos del recubrimiento, como se
muestra en la figura 6b.

El diagrama de impedancia del Paraloid B72 (figura 5b)
presenta un primer tramo dominado por lacomponente
capacitiva con un médulo creciente y un angulo de fase
elevado pero para una frecuencia entre 1 y 10Hz hay
un cambio de pendiente y una disminucién de dngulo
de fase que indican que su comportamiento se aleja
del de un recubrimiento perfecto. El envejecimiento
hace que el tramo capacitivo disminuya ligeramente,
indicando una mayor contribucién del resto de los
procesos (paso del electrélito a través de los poros y
procesos de transferencia de carga). Al no tratase ya
de un recubrimiento perfecto, es necesario recurrir a un
circuito equivalente de 2 CPE (figura 6b) en ambos casos.
Si nos fijamos en los datos del ajuste (tabla 3) podemos
comprobar como la resistencia de transferencia de
carga disminuye mientras que la capacidad de la doble

Figura 6.- Circuitos equivalentes propuestos para el ajuste de
los espectros de los recubrimientos estudiados. El modelo de la
izquierda se corresponde al Incralac sin envejecer, mientras para
que explicar el espectro del Incralac envejecido, el Paraloid B72 'y
la cera Cosmolloid H80 se recurre al circuito de la derecha
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capa aumenta con el envejecimiento, lo que se explica
por el aumento de la fraccion de metal que se ve
expuesta al contacto con el medio corrosivo.

En el ultimo ejemplo, el de la cera Cosmolloid H80
(figura 5c), podemos ver que su comportamiento
como recubrimiento es muy pobre. A altas frecuencias
la impedancia del recubrimiento es tan baja que
predomina claramente la resistencia del electrdlito no
empezando a ser apreciable la componente capacitiva
hasta cerca de 1TMHz en la cera recién aplicada y
hasta unos 100Hz en la cera envejecida. Ademas, con
el envejecimiento su resistencia decae rapidamente
siendo de un orden de magnitud menor en sélo 6
semanas.

Conclusiones:

La celda portétil con un electrélito gelificado con agar
disefada por el equipo de investigacién permite obtener
espectros de impedancia de calidad sobre objetos
metdlicos in situ sin los inconvenientes de las celdas
liquidas convencionales. Los resultados obtenidos han
permitido comparar las propiedades protectoras de
varios recubrimientos acrilicos y una cera microcristalina
y los cambios sufridos en un corto periodo de tiempo,
confirmando el buen comportamiento del Incralac como
recubrimiento protector y la limitada resistencia de la cera.

Estos resultados avalan la aplicabilidad de la celda en
gel y su utilidad para el estudio del comportamiento y la
evolucion de patinas y recubrimientos sobre el patrimonio
cultural metalico. La capacidad de la espectroscopia de
impedancia electroquimica de detectar cambios a corto
plazo, mucho antes de que sean perceptibles a simple vista,
junto con la posibilidad de aplicacién in situ la convierten
en una herramienta de gran interés para la seleccién del
tratamiento protector mas indicado en cada caso o para
la evaluacion de la necesidad de sustituir o renovar un
recubrimiento.
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Propuesta de protocolo de valoracion de la acidez ambiental
en salas y vitrinas de la exposicion temporal El ultimo viaje
de la fragata Mercedes. La razon frente al expolio
(Museo Naval, Madrid)

Javier Peia Poza, José Maria Galvez Farfan, Mercedes Gonzalez Rodrigo, Susana Garcia Ramirez, Maria
Angeles Villegas Broncano, Manuel Garcia Heras

Resumen: En este trabajo se ha realizado la valoracién ambiental, tanto en salas como en el interior de vitrinas, en la exposicion temporal
El dltimo viaje de la fragata Mercedes. La razdn frente al expolio, celebrada en el Museo Naval de Madrid. El estudio se realizé mediante un
protocolo de seguimiento de la acidez ambiental que utiliza sensores dpticos. Los resultados obtenidos demostraron que los valores
promedio de pH se situaban cercanos a la neutralidad tedrica (riesgo de choque acido bajo), excepto en algunas vitrinas en las que se
detectaron valores ligeramente &cidos. Los datos indicaron que los sistemas de ventilacién y los materiales empleados en salas y vitrinas
(p. €j. pinturas, barnices, adhesivos, etc.) eran adecuados ya que no provocaron valores de pH perjudiciales para la correcta conservacién
de las colecciones.

Palabras clave: conservacion preventiva, sensor, acidez ambiental, exposicién temporal, Museo Naval

Proposed protocol for assessing environmental acidity in exhibition rooms and showcases of the
temporary exhibition The last trip of the Mercedes frigate. The reason against the expolio (The Navy
Museum, Madrid)

Abstract: In this work an environmental valuation, either in exhibition rooms or inside showcases, has been undertaken in the temporary
exhibition The last trip of the Mercedes frigate. The reason against the expolio, held in the Navy Museum of Madrid. The study was accomplis-
hed through a protocol for monitoring environmental acidity which uses optical sensors. The results obtained demonstrated that average
values of pH were located near the theoretical neutrality (low risk of acid shock), except in some showcases in which slightly acid values
were detected. The data indicated that ventilation systems and materials employed in exhibition rooms and showcases (e.g. paints, varnis-
hes, adhesives, etc.) were adequate since they did not cause dangerous pH values for the proper conservation of collections.

Key words: preventive conservation, sensor, environmental acidity, temporary exhibition, Navy Museum

Proposta de protocolo de avaliacao da acidez ambiental em salas e montras da exposicao tem-
poraria A ultima viagem da fragata Mercedes. A razéo frente ao espolio ( Museu Naval de Madrid)

Resumo: Neste trabalho efectuou-se a avaliagdo ambiental, tanto em relacdo as salas como em relacdo ao interior das montras, da expo-
sicdo tempordria A dltima viagem da fragata Mercedes. A razdo frente ao espolio, realizada no Museu Naval de Madrid. O estudo realizou-se
mediante um protocolo de seguimento da acidez ambiental que utiliza sensores épticos. Os resultados obtidos demonstraram que os
valores médios de pH se situavam perto da neutralidade tedrica ( risco leve de choque acido), excepto em algumas montras em que fo-
ram detectados valores ligeiramente 4cidos. Os dados indicaram que os sistemas de ventilacdo e os materiais utilizados nas salas e nas
montras ( por ex: tintas, vernizes, colas, etc) foram os adequados visto ndo terem causado valores de pH prejudiciais para a conservacdo
correta das colecgoes.

Palavras-chave: conservacao preventiva, sensor, acidez ambiental, exposicdo temporaria, Museu Naval
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Introduccion

Para la conservacion preventiva de las colecciones
albergadas en un museo, estén éstas expuestas o
almacenadas en sus fondos, la evaluacién y control
periodicos de las condiciones microclimaticas y la presencia
de posibles contaminantes, tanto en las distintas salas como
en el interior de vitrinas y otros tipos de contenedores, son
actividades que requieren un trabajo sistematico a corto,
medio y largo plazo (Michalski 1998; Thomson 2008).
La conservacidon preventiva es una estrategia que no
requiere ninguna intervencién directa en las colecciones
o en los objetos que las componen, en contraposicion a
la conservacion curativa, en la que se interviene de forma
directa en la coleccién o en los objetos para evitar riesgos
de deterioro importantes o, a veces, irreversibles.

Solo en las ultimas décadas la conservacién preventiva ha
experimentado un impulso notable entre las principales
tareas de las instituciones museoldgicas. Este impulso
se ha realizado desde organismos como el Consejo
Internacional de Museos (ICOM) o el Centro para el Estudio
de la Conservacion y Restauracion de los Bienes Culturales
(ICCROM) que, en varias reuniones como la celebrada en
Vantaa (Finlandia) en elafilo 2000 (VV.AA.2000), han sentado
las bases de una estrategia comun europea en temas como
la conservacién preventiva en museos y, en especial, sobre
calidad del aire y presencia de contaminantes en su interior
(Camuffo et al. 2001; Muioz-Campos 2006; Forniés Matias
2011, 2012; Garcia Fernandez 2014: 11-13). Estas bases son
las que ha recogido el vigente primer Plan Nacional de
Conservacién Preventiva en Espana, aprobado en 2011 por
el entonces Ministerio de Cultura (PNCP 2011).

Unaactividad que cada veztiene un mayor protagonismoen
los museos es la realizacion de exposiciones temporales. Las
opiniones de los especialistas sobre los beneficios de estas
exposiciones son casi tan numerosas como las que sefalan
sus efectos adversos. Entre los argumentos esgrimidos para
subrayar su conveniencia destacan aquéllos que inciden
en su capacidad para renovar y aumentar los visitantes
del museo, asi como en las posibilidades que ofrecen para
plantear nuevas experiencias expositivas. Por el contrario,
entre los argumentos que se utilizan para incidir en sus
efectos adversos destacan los que hacen referencia al
cambio de ubicacion de los objetos que conlleva, entre
otros efectos, alteraciones ambientales y procesos de
manipulacién y transporte, con todo lo que la movilidad
representa en cuanto a riesgos de golpes, vibraciones y
posible rotura se refiere (VV.AA. 2006; Fernandez 2008).

En un proyecto de investigacion que se estd llevando a
cabo actualmente (MINECO Ref. HAR2012-30769), se ha
desarrollado un protocolo de seguimiento y control de la
acidez ambiental en espacios museisticos para identificar,
evaluar, controlar y minimizar posibles riesgos de deterioro
debidos a choque acido. Esta metodologia, que emplea
sensores quimicos de respuesta Optica, ha resultado eficaz
en distintos museos en los que se ha aplicado y ensayado

(Pefa-Poza et al. 2011 a; Llorente et al. 2013), incluyendo la
coleccidon permanente y otros espacios del Museo Naval
de Madrid (Pefa-Poza et al. 2014). El nuevo protocolo es
sencillo, tanto en la obtencién de las medidas como en
el procesado de los datos, y podria llevarse a cabo por
los profesionales de un museo tras un corto periodo de
aprendizaje y entrenamiento.

Objetivos

ConmotivodelacelebracionenelMuseoNavalde Madridde
la exposicion temporal El tltimo viaje de la fragata Mercedes.
La razén frente al expolio, entre junio de 2014 y enero de
2015, se planteé un estudio de valoracion ambiental de
esta exposicion a través del protocolo de seguimiento y
control de la acidez ambiental mencionado anteriormente.
El objetivo principal de este estudio consistié en evaluar,
controlar y minimizar posibles riesgos de choque acido en
dicha exposicién temporal para determinar si los factores
“positivos y beneficiosos” podrian servir para contrarrestar
los “negativos y perniciosos” derivados del cambio de
ubicacion de las piezas que componen la exposicion.
Aunque como ya se ha indicado se han realizado
valoraciones ambientales en la coleccion permanente
(Pefia-Poza et al. 2014), un estudio de conservacion
preventiva de estas caracteristicas es la primera vez que
se ha llevado a cabo en una exposicion temporal. Dicho
estudio se centré en la determinaciéon de valores de pH
ambiental en las distintas salas de la muestra temporal.
Aparte de los valores de pH obtenidos con el protocolo, el
museo registrd los pardmetros habituales de estabilidad
microclimatica como humedad relativa, temperatura,
incidencia luminica o radiacion UV e infrarroja. Ademas, en
las salas de exposicidon temporal se mantienen constantes
las condiciones ambientales de humedad relativa y
temperatura, con intervalos de variacién no superiores a 5
% y a 2°C, respectivamente, por lo que se considera que la
variacion de estos parametros es despreciable respecto a la
obtencién de los valores de pH.

El protocolo de seguimiento y control de la acidez
ambiental mediante el uso de sensores quimicos de
respuesta Optica presenta ventajas importantes frente a
otros sistemas de medida como las tiras de papel de pH
o el test de Oddy (Oddy 1973) y sus variantes (Bamberger
et al. 1999). El papel pH es un papel impregnado con
sustancias quimicas sensibles a los cambios de acidez
o basicidad. Cambian de color cuando se sumergen en
disoluciones acuosas o liquidos, en general, y después
de 10-30 segundos adquieren un determinado color que
indica cualitativamente el pH por comparacién con una
escala de color. Las medidas con papel pH dependen de la
subjetividad visual del observador y, por lo tanto, no son
exactas. El uso del papel pH previamente humedecido con
aguay/o con cualquier otra sustancia, incluso estable al aire,
para evaluar el pH del aire no es adecuado nirecomendable.
Esto es debido a que en las variaciones de color del papel
se producen interferencias procedentes del propio pH de
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las sustancias humectantes, asi como las producidas por
la descomposicion quimica de las sustancias sensibles
que impregnan el papel. En otras palabras, la calidad del
diagnéstico del pH ambiental utilizando papel pH es
imprecisa, inexacta y con una probabilidad muy elevada
de error, ya que se utilizaria en unas condiciones distintas
y para una finalidad distinta de las que estan previstas para
el papel pH. El uso de los sensores épticos de pH ambiental
basados en la tecnologia Sol-gel utilizados en el protocolo
mencionado, permite la determinacién cuantitativa del pH
en el aire y en cualquier fase gaseosa con una precision
de £0,1 unidades de la escala de pH. Por lo tanto, es un
procedimiento de evaluacién que garantiza la calidad del
diagnostico sobre el pH del aire, y elimina las fuentes de
error debidas a la manipulacién de liquidos, a la agudeza
visual del observadory ala descomposicién de los reactivos
sensibles del papel pH.

Respecto al test de Oddy, el control de materiales aptos
para la conservacion, es decir, materiales que no emitan
sustancias acidas con el tiempo (Gall Ortlik 2004), puede
realizarse directamente con uno de estos sensores sin
necesidad de utilizar chapas testigo de metales como plata,
cobre o plomo y sin necesidad de esperar los 28 dias que el
test estipula para obtener resultados, que se basan en los
mecanismos de corrosién de estos metales por la presencia
de especies acidas en un ambiente humedo dentro del
recipiente hermético en el que se lleva a cabo. Con estos
sensores, las respuestas de acidez ambiental se obtienen
de forma limpia en menos de 24 horas y se pueden repetir
las veces necesarias dentro del periodo de medida que se
estipule. Ademas, la medida es cuantitativa y no cualitativa
como ocurre con las chapas de los metales mencionados,
en los que la acidez se deduce a partir de la corrosiéon y/o
patinacion que puede presentar su superficie.

Metodologia

Preparacion de los sensores

Para la valoracién ambiental realizada en este trabajo se
prepararon y utilizaron sensores de acidez basados en la
tecnologia Sol-gel (Pefia Poza 2014: 18). Los sustratos o
soportes de los sensores fueron ldminas de vidrio comun
(portas de microscopio) en los que se depositd un recubri-
miento delgado (300-400 nm) por la técnica de inmersion-
extraccion.

El sol o suspension coloidal que da lugar al recubrimiento
sensibledelossensoresse prepardapartirde unadisolucién
de 2,96.10* moles de rojo de clorofenol como fase sensora
disuelto en 0,18 moles de etanol y, por otra parte, de una
suspension de 0,46.10-" moles de tetraetéxido de silicio
diluido con 0,18 moles de etanol y 0,04 moles de acido
clorhidrico concentrado al 37 % en peso. La disolucion de
rojo de clorofenol y la suspensién de tetraetoxido de silicio
se adicionan en un vaso de precipitados donde se agitan
para su homogenizacion.

Para la deposicion de los recubrimientos en los sustratos
de vidrio por inmersidn-extraccion se utilizd un dispositivo
que permite introducir los sustratos de vidrio en vertical
y lentamente en el vaso de precipitados que contiene el
sol indicado anteriormente. Una vez que el sustrato queda
mojado por el sol se extrae a una velocidad controlada de
1,35 mm.s-' y se depositan en un soporte refractario que
se introduce en una estufa de laboratorio de aire forzado
estabilizada a 60°C. Los sustratos recubiertos (sensores)
permanecen en la estufa durante 72 h, lo que garantiza su
secado y densificacion parcial. De este modo los sensores
pueden manipularse facilmente, ademds de conservar su
actividad o sensibilidad 6ptica cuando se exponen a cualquier
ambiente.

Figura 1.- Sensor de acidez dentro de una funda protectora
provista de pinza de sujecion

Posteriormente, los sensores se acondicionan eliminando
por corte y pulido las partes del porta de vidrio que no han
quedado recubiertas con el sol o que presentan los defectos
caracteristicos del borde o nivel del sol durante la deposicion
por inmersidn-extraccion. La figura 1 muestra el aspecto de
un sensor una vez acondicionado y colocado dentro de una
funda protectora de material polimérico que se utiliz6 para su
instalacion en el Museo Naval.

Como se puede observar en la figura 1, las fundas protectoras
disponen de una perforacion de forma circular por cada cara
que facilita el contacto directo del ambiente (aire) con la
superficie sensible del sensor.

Validaciény calibracion de los sensores

Antes de utilizar los sensores es necesario llevar a cabo
un estudio de su respuesta Optica: absorcion visible
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neta, reproducibilidad, reversibilidad, capacidad de
regeneracion, etc. Por esta razon se desarrollé un
protocolo de calidad o validacién de los sensores que
consistio en registrar su absorcion visible (color) a pH
5,0y 7,0 para la longitud de onda de la banda principal
de absorcion del rojo de clorofenol, que se sittua a 575
nm. La absorcién visible de los sensores se registré con
un espectrofotémetro Ocean Optics modelo HR-4000.
Los sensores cuya absorcion visible se desvian mas de
0,2 unidades equivalentes de pH respecto al pH que
corresponde al promedio calculado de intensidad de
absorcion en 575 nm, se desechan. También se descartan
aquellos sensores cuya absorcion visible se desvia
notablemente del valor calculado de desviacién tipica
obtenida para las medidas registradas a un mismo pH.

Tras la validacion, los sensores se calibraron. En esta
operacion se utilizaron los sensores validados cuya
absorcion visible se corresponde con los valores menores
de desviacion del pH promedio y de desviacién tipica
entre sus medidas. Para cada sensor de los seleccionados
para la calibracién se obtienen 5 valores de absorciéon a
575 nm, para distintos valores de pH comprendidos entre
5,0y 8,0. Para ello se utilizaron disoluciones tampén de
pH 5,0; 6,0; 7,0 y 8,0. Una vez registradas las absorciones
de cada sensor se calculan los valores promedio. Cada

Posicion Sala

Descripcion

valor promedio de absorcién se considera el valor
caracteristico para cada pH entre 5,0 y 8,0. La grafica de
calibracién se elabora a partir de las ecuaciones de las
rectas consecutivas que unen los valores caracteristicos
mencionados. Los sensores alcanzan una precision de
+0,15 de la escala de pH, y su tiempo minimo de respuesta
repetible en fase gaseosa (por ejemplo, en aire) se estima
en 24 h.

Instalacién de los sensores y registro de datos

Los sensores de acidez se instalaron en las posiciones que
se indican en la tabla 1. El la figura 2 se pueden localizar
las posiciones sobre el plano de las distintas salas que
componen la exposicion temporal.

Las respuestas 6pticas de los sensores (absorcidn visible
o color) se tomaron al cabo de 24 h y cada 24 h en dias
sucesivos. En algunas ocasiones los registros se efectuaron
cada 48 o 72 h. La evaluacion ambiental completa se
realizé a lo largo de 8 dias.

Los resultados se registraron con una unidad de medida
portétil fabricada segun una patente de invenciéon de
algunos de los presentes autores (Villegas Broncano et

1 Sala7 | En ambiente de sala sobre la reproduccion del puente de artilleria de la fragata

2 Sala6 | En ambiente de sala en el interior del modelo de la fragata

3 Sala6 | En ambiente de sala colgado en un extremo de la bandera

4 Sala4 | En ambiente de sala del audiovisual sobre el combate en Cabo Sta. Maria

5 Entrada | En ambiente de sala en el pasillo de entrada

6 Sala 1 En ambiente de sala colgado del cuadro del retrato de Godoy

7 Sala2 | En el interior de vitrina con Reales Ordenanzas de Domigo de Grandallana

8 Sala3 [ En ambiente de sala sobre un maniqui en la escenografia de la mesa de navegacion
9 Sala4 | En ambiente de sala del audiovisual sobre el combate en Cabo Sta. Maria

10 Sala6 | En ambiente de sala en el interior del modelo de la fragata

1 Sala6 | En ambiente de sala colgado en un extremo de la bandera

12 Sala6 | En el interior de vitrina con reglamento de maderas para la construccién de barcos
13 Sala6 | En el interior de vitrina con objetos de metal y madera

14 Sala6 | En el interior de vitrina con una coracha que contiene quinina

15 Sala6 | En el interior de vitrina con monedas de plata y de oro

16 Sala6 | En elinterior de vitrina con maroma y otros objetos

17 Sala7 | En ambiente de sala sobre la reproduccion del puente de artilleria de la fragata

18 Sala8 | En ambiente de sala del audiovisual sobre El expolio

19 Sala6 | Eninterior de vitrina con una vasija de ceramica y naipes

20 Sala6 | En ambiente de sala junto a un barril de roble

Tabla 1.- Posiciones de instalacién de los sensores de acidez
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Figura 2.- Plano de las salas de la exposicion temporal con las posiciones de instalacion de los sensores de acidez descritas en la tabla 1

al. 2010). Esta unidad de medida basa su funcionamiento
en la generacion de una senal eléctrica proporcional a la
absorcion visible (color) del sensor. Dispone de un sistema
de calibracion de la senal eléctrica en funcién de la
temperatura, de modo que la unidad se puede usar tanto
eninteriores como en exteriores sin que haya interferencias
debidas a los cambios bruscos de temperatura. Ademas,
la unidad de medida estd provista de un sensor de
humedad relativa externo al cuerpo de dicha unidad, lo
que permite relacionar las medidas de pH con el valor de
humedad relativa de la zona a evaluar en el momento del
registro de los resultados. La comunicacién de la unidad
con un PC se realiza mediante un cable USB, que también
permite la alimentacién de la misma. La unidad de medida
estd asociada a un software de adquisicion, registro y
tratamiento de los resultados, también desarrollado en la
patente mencionada (Villegas Broncano et al. 2010).

Se llevaron a cabo dos evaluaciones ambientales, la
primera en julio de 2014, como una primera aproximacion,
instalando los sensores exclusivamente en posiciones de
ambiente de sala [tabla 1y figura 2, posiciones 1 a 4]; y
la segunda en octubre de 2014, en la que los sensores se
instalaron tanto en ambiente de sala como en el interior
de vitrinas [tabla 1 y figura 2, posiciones 5 a 20]. Los

resultados obtenidos en ambas evaluaciones ambientales
permitian, en principio, establecer comparaciones entre
los resultados caracteristicos de una temporada célida y
una temporada fria.

Resultados y discusion

La figura 3 recoge los valores promedio de pH registrados
en las posiciones seleccionadas siguiendo criterios de
conservacion preventiva para la instalacién de los sensores.

Todos los valores promedio se encuentran en el intervalo
de pH 6,54-7,28, esencialmente neutro y, por lo tanto,
adecuado en términos de conservacion preventiva
de bienes culturales. En general se considera que un
pH ambiental en el intervalo 6,5-7,5 es correcto para
la conservacion, y que las variaciones dentro de dicho
intervalo no son perjudiciales ni suponen peligro de
degradacion o corrosion para los materiales de los bienes
culturales (Pefia Poza 2014: 83).

En los resultados promedio de la figura 3 se aprecia una
tendencia diferente entre los resultados procedentes de los
sensores instalados en el ambiente de sala y los resultados
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Figura 3.- Valores promedio de pH ambiental detectado por los
sensores instalados en las diversas posiciones de la exposicién
temporal

procedentes de los sensores instalados en el interior de
vitrinas. En general los resultados de pH obtenidos en
el interior de vitrinas son menores (mas acidos) que los
registrados en el ambiente de sala. Esta tendencia se puede
explicar por las diferencias de volimenes relativos (en sala
y en el interior de una determinada vitrina) y por el numero
neto de objetos ubicados en cada caso, ya que en las vitrinas

dicho nimero de objetos por unidad de volumen de aire
es siempre mayor que en las salas. Este hecho contribuye
de forma notable a la generacién de ambientes locales o
microambientes que probablemente se enriquecen de
emisiones, no siempre neutras desde el punto de vista del
pH ambiental, procedentes de los materiales con los que
estan construidas las vitrinas o bien de los propios bienes
culturales. El resultado puede ser una acumulacién de
especies quimicas volatiles y no volatiles (por ejemplo,
acidos orgdnicos como el acético o férmico, y aldehidos u
otras especies de caracteristicas acidas) que contribuyen a
disminuir el pH hasta valores acidos o casi acidos. A este
respecto obsérvese en la figura 3 los resultados promedio
de las posiciones 7,12, 13, 14,15, 16 y 19, correspondientes
al interior de vitrinas, cuyos datos de pH promedio son de
los mas bajos (mas acidos) registrados.

En cuanto a los resultados de pH absoluto registrados
[tabla 2, columnas “maximo” y “minimo”], se observa que
el valor maximo de pH (7,44) corresponde a la posicion
11 [tabla 1, ambiente de sala, junto a una bandera de
grandes dimensiones], y que el valor minimo de pH (6,49)
corresponde a la posicion 15 [tabla 1, interior de la vitrina
que contiene fundamentalmente monedas de plata y de
oro rescatadas del fondo marino en donde se encontraba
el pecio]. Aunque ambos valores de pH (7,44 y 6,49) se

Posicion Tipo instalacion Periodo exposicién pH maximo pH minimo
1 Sala 7,03 6,97
2 Sala ; 6,88 6,84
3 Sala Julio 2014 7,09 6,92
4 Sala 6,94 6,90
5 Sala 7,15 6,99
6 Sala 6,73 6,62
7 Vitrina 7,03 6,84
8 Sala 7,09 7,04
9 Sala 7,06 6,88
10 Sala 7,10 6,98
11 Sala 7,44 7,17
12 Vitrina 6,79 6,72
13 Vitrina Octubre 2014 6,76 6,52
14 Vitrina 6,83 6,78
15 Vitrina 6,59 6,49
16 Vitrina 6,75 6,63
17 Sala 7,20 7,10
18 Sala 7,32 7,13
19 Vitrina 6,70 6,65
20 Sala 6,81 6,71

Tabla 2.- Caracteristicas de las posiciones de instalacion de los sensores de acidez y resultados absolutos de pH maximos y minimos

registrados
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Figura 4.- Sala 6 de la exposicién temporal. Posicién de los
sensores 3y 11

pueden considerar, como se ha indicado anteriormente,
dentro del intervalo admisible como no perjudicial para
la conservacién preventiva de bienes culturales, hay que
sefalar que se dan unas circunstancias caracteristicas en
esas posiciones que pueden dar cuenta de los resultados
de pH registrados.

Por un lado el resultado méximo de pH = 7,44, registrado
en ambiente de sala junto a una gran bandera extendida en
un pano de la sala 6, la sala mas espaciosa de la exposicién
temporal [figura 4], puede deberse a la zona donde hay
menos contaminacion de caracteristicas acidas o donde
se acumula menos, ya que el volumen de aire es grande y
los materiales circundantes (incluido el textil de la bandera)
pueden absorber la humedad ambiental y, por lo tanto,
amortiguar el pH o impedir que baje a valores &acidos.
Esto se debe a que si la humedad relativa es muy baja
no se formaran especies acidas, incluso en presencia de
contaminantes.

Por otro lado, el resultado minimo de pH = 6,49, registrado
en el interior de la vitrina que contiene monedas de plata y
de ororescatadas del fondo marino en donde se encontraba

Figura 5.- Vitrina de la sala 6 de la exposicion temporal que
contiene monedas en la que se ubicé el sensor 15

el pecio [figura 5], se puede explicar por el volumen limitado
de aire de la vitrina y por su contenido, ya que no puede
descartarse que las monedas se limpiaran tras su rescate
con procedimientos agresivos, como desincrustantes
y decapantes que dejaran residuos de tipo acido en la
superficie de las monedas y que se desorben lentamente
produciendo emisiones que permanecen en el volumen de
aire disponible en el interior de la vitrina. Aunque la vitrina
no esta herméticamente cerrada, su ventilacidn es limitada
y probablemente es insuficiente para intercambiar con
el ambiente de sala todas las emisiones que se producen
en su interior. Hay que sefalar a este respecto que la hoja
de vidrio frontal de esta vitrina no se retiré6 por razones
de seguridad durante la instalacién y medidas con los
sensores, y que estos se introdujeron en la vitrina a través de
una ranura lateral de ventilacion de unos pocos milimetros
de apertura. Esto quiere decir, ademas, que la vitrina de las
monedas mantuvo sus caracteristicas ambientales durante
las evaluaciones llevadas a cabo, a diferencia de las otras
vitrinas en las que se instalaron sensores, ya que los vidrios
se retiraron momentaneamente para introducir y sacar los
sensores, dando lugar a una cierta ventilacion adicional del
espacio interior de la vitrina.

La diferencia entre los valores maximo y minimo de pH
registrados (pardmetro ApH) en una determinada posicién
durante el tiempo total de evaluacion es muy util a la hora
de tasar los cambios que experimenta la acidez ambiental
en un entorno concreto, y que afectaran directamente a
las condiciones particulares de conservacion de los bienes
culturales de las inmediaciones. El significado de ApH hace
referencia a la estabilidad ambiental y al riesgo de choque
acido, que es el origen de la degradacion quimica de la
mayoria de los materiales.

La degradacion de cualquier material es la consecuencia
directa de una serie de reacciones quimicas cuya velocidad
aumentacuandoseproducendesviacionesdelaneutralidad.
Esto quiere decir que tanto los iones H* (acidos) como los
OH- (basicos) actiian o bien como reactivos en las reacciones
de degradacion quimica, o bien como catalizadores que
las aceleran. De hecho los ambientes no neutros (acidos o
basicos) junto con los efectos de las radiaciones luminosas
son las causas mas severas y frecuentes del deterioro
de los bienes culturales. Los materiales presentes en los
bienes culturales de la exposicion objeto de este trabajo se
pueden agrupar en estos tipos: metales, textiles, papeles,
maderas y cerdmicas. Solo las cerdmicas presentan buena
resistencia quimocofisica frente a los agentes atmosféricos
comunes que causan degradacion. Los metales son los mas
expuestos a la corrosiéon quimica y electroquimica, y en
ellos se producen reacciones muy agresivas de oxidacion
y sulfuracién al entrar en contacto con los contaminantes
y la humedad, que dan como resultado la formacion de
costras de corrosion y pérdidas masivas de material. Los
textiles son muy sensibles a los acidos, ya que sus fibras
organicas naturales (lino, algoddn, seda, celulosa, etc.)
se oxidan y se hidrolizan, lo que provoca su destruccion
fisica. Algo semejante sucede con el papel y afines, ya sea
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de fabricacion tradicional con materiales naturales (papiro,
pergamino, arroz, cafiamo, yute, lino, algoddn, seda, etc.) o
detipo contemporaneo a base de derivados dela celulosa (a
partir de 1830). En el primer caso, los materiales tienen una
reserva natural alcalina que los protege hasta cierto limite
de los contaminantes acidos; mientras que en el segundo
caso las fibras vegetales de la celulosa se van fragilizando
progresivamente debido a la hidroélisis favorecida por
las emisiones y medios acidos (Bueno Vargas y Vazquez
Jiménez 2011). Las maderas se degradan sensiblemente si
el medio en que se conservan se aparta de la neutralidad. En
presencia de bases la lignina y la hemicelulosa se disuelven,
y la presencia de acidos afecta a la celulosa e hidroliza sus
fibras, especialmente si la humedad relativa es elevada.

Aungue no hay estandares de pH ambiental, se considera
que el intervalo neto de pH admisible para la adecuada
conservacion de los bienes culturales se sittia entre 6,5y 7,5.
Por otro lado, aunque no existen recomendaciones avaladas
sobre los valores maximos admisibles o recomendables
de ApH, se ha considerado como limite el valor de ApH =
0,8 (Pefa Poza 2014: 83). Es decir, las oscilaciones de pH
menores de 0,8 para una misma posicién o entorno se
consideran dentro del umbral razonable por debajo del cual
no existe riesgo de choque 4cido. No obstante, los valores
de ApH deben interpretarse conjuntamente con los valores
promedio de pH [figura 3], ya que estos ultimos revisten
aun mas importancia que los de ApH desde el punto de
vista de la conservacion neta de los bienes culturales.
Segun este criterio las posiciones donde se instalaron los
sensores se pueden clasificar en funcién de su riesgo de
choque acido, de modo que se considera como parametro
prioritario el valor promedio de pH y como secundario
el valor correspondiente de ApH. Se pueden dar cuatro
combinaciones distintas de valores promedio de pH y
de ApH que se priorizan en cuanto a riesgo de choque
acido como: bajo (pH promedio>6,5 y ApH<0,8); leve (pH
promedio>6,5 y ApH>0,8); medio (pH promedio<6,5 y
ApH<0,8) y alto (pH promedio<6,5 y ApH>0,8).

04
ApH

0,5

Figura 6.- Representacion grafica de los valores promedio de pH
en funcién de sus correspondientes valores de ApH, para cada
posicion de los sensores instalados. Cada color indica un nivel de
riesgo de choque acido distinto (verde = bajo; amarillo = leve;
naranja = medio; rojo = alto)

La figura 6 muestra el riesgo de choque acido de cada
posicion evaluada basado en los resultados del parametro
ApH.Puede observarse que todas las posiciones evaluadas
se sitlan en la zona de riesgo bajo de choque acido (zona
verde). Por lo tanto el ambiente en la exposicion temporal,
dentro y fuera de vitrinas, no supone peligro para la
conservacion preventiva de los bienes culturales que
alberga. Es interesante sefalar que en la figura 6 los datos
mas alejados del conjunto corresponden, por una parte, al
de la posicién 11 junto a la gran bandera en ambiente de
la sala 6; y, por otra parte, a la posicién 13 en una vitrina
que contiene objetos de metal y madera, y a la posicién
15 de la vitrina que contiene monedas [tabla 2]. Las
posiciones 11y 13 son las que presentan mas oscilaciones
de pH (ApH 0,27 y 0,24, respectivamente) y son, por lo
tanto, las de menor estabilidad, aunque los resultados
cuantitativos de pH promedio y de ApH son aceptables de
cara a la conservacion preventiva. En cuanto a la posicion
15, es la que presenta el valor promedio de pH mas
acido, como ya se ha indicado, aunque sus oscilaciones
de pH son pequenas (ApH = 0,10). Estos resultados se
explican porque la vitrina de las monedas permanecio
rigurosamente cerrada durante todo el periodo de la
exposicion temporal, incluso para la instalaciéon de los
sensores y durante las operaciones de toma de resultados
de los mismos. Consecuentemente el intercambio de
aire con el ambiente de sala se limité exclusivamente a
la pequena ventilacion que permiten las ranuras laterales
de la hoja de vidrio frontal de dicha vitrina. El resultado es
un ambiente muy estable, con pocas oscilaciones de pH,
pero con un grado incipiente de acidez (pH promedio de
6,54), producido por los objetos que contiene, como se ha
indicado mas arriba.

Los resultados de riesgo de choque acido en el espacio
expositivo de la exposicion temporal deben, asimismo,
compararse con los resultados que se obtuvieron mediante
evaluaciones anteriores en la exposicion permanente y
otros espacios del Museo Naval, en las que se instalaron
varios sensores en el exterior de diferentes fachadas
del edificio (Pefa-Poza et al. 2014). En la mayoria de
dichas posiciones de exterior los valores de ApH estaban
comprendidos entre 1,8 y 2,9, aproximadamente. Estos
resultados indican que el ambiente exterior del Museo
Naval (Paseo del Prado muy préximo a la Plaza de Cibeles
de Madrid) supone un riesgo de choque &cido alto y que
una ventilaciéon no controlada con aire del exterior puede
ser peligrosa o perjudicial a efectos de la calidad del aire
y la conservacion preventiva. Sin embargo, a la vista de
los resultados de riesgo de choque &4cido registrados
en los diferentes espacios expositivos de la exposicion
temporal de este estudio (riesgo bajo), se puede decir que
la estrategia de ventilaciéon y mantenimiento de la calidad
del aire por parte del Museo Naval es muy adecuada y
favorable para promover la conservacion de los bienes
expuestos ya que, a pesar de contar Unicamente con filtro
de particulas, no se produce la entrada de especies acidas
debidas a la contaminacién existente en el exterior del
edificio.
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Las posiciones que se seleccionaron en la evaluacién
llevada a cabo en julio de 2014 [tabla 1, posiciones 1 a
4] se seleccionaron también en la evaluacién de octubre
de 2104, con la intencién de establecer, en su caso,
similitudes o diferencias en la respuesta de los sensores en
periodos calido y frio. Las posiciones equivalentes fueron
las siguientes: 1y 17; 2y 10; 3y 11; 4 y 9. Las diferencias
maximas de los pH registrados en posiciones equivalentes
en periodos célido y frio no superaron 0,3 unidades de la
escala de pH. Esta pequeia diferencia puede deberse a
leves oscilaciones de la temperatura y la humedad relativa,
asi como al nimero neto de visitantes y su impacto en el
ambiente local de la exposicion temporal que, por otro
lado, esta climatizada. En cualquier caso estas variaciones
de pH en posiciones equivalentes en periodos célido y frio
No suponen una amenaza para la conservacion preventiva
de los bienes de la exposicién.

Por ultimo se analiza la evolucién de las respuestas de los
sensores con el tiempo de exposicion [figura 7].

La evolucion del sensor 9 [tabla 1 y figura 2] representa
el comportamiento caracteristico de un sensor en una
posicion estable, ya que el pH varia muy poco durante
todo el periodo de evaluaciéon, y dichas variaciones se
producen en todo caso en un intervalo de pH alrededor
de la neutralidad (pH = 7). Se trata de una posicién de
ambiente de sala en un espacio donde se reproduce un
audiovisual sobre el combate llevado a cabo en el Cabo
Sta. Maria entre la flota espafola y la britanica, durante el
cual la fragata Ntra. Sra. de las Mercedes fue hundida. La
evolucién del sensor 10 [tabla 1y figura 2] se corresponde
con otra posicion estable en la que el pH varia muy poco, y
cuyas oscilaciones se producen alrededor de la neutralidad.
Este sensor se instal6 en el interior de un modelo de madera
de la fragata colocado (sin vitrina) en el centro de la sala 6.
A partir de los datos registrados se puede afirmar que en
esta posicién el pH no indica la presencia de ningun tipo de
sustancia acida que pudieran emitir las maderas con las que
se construy6 el modelo. También hay que tener en cuenta
que segun indicé el maestro del Museo Naval que realiz6 el
modelo, se utilizaron maderas nobles originales envejecidas
y de la misma procedencia que las usadas en la fragata
Mercedes. Por lo tanto, no se espera que dichas maderas
puedan emitir sustancias de naturaleza 4cida dado su largo
periodo de envejecimiento.

La evolucién del sensor 19 [tabla 1 y figura 2] es
caracteristica de una posiciéon que, partiendo de un pH
inicial préximo al neutro, experimenta una disminucion
debido a que el ambiente es ligeramente acido y a
continuacion se estabiliza a dicho pH a lo largo del resto
del periodo de evaluacion. Esta posicion (sensor nimero
19) corresponde a una vitrina relativamente pequena que
contiene una vasija de cerdmica y naipes del siglo XIX,
pudiendo estos ultimos emitir sustancias acidas debido a
su propia naturaleza. Es conocido que el papel de esa época
proporciona un entorno ligeramente acido (Pefa-Poza et
al. 2011 b). La evolucidn del sensor 15 [tabla 1 y figura 2]
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Figura 7.- Evolucion del pH registrado por algunos de los
sensores instalados en funciéon del tiempo de exposicion

representalaposicion mas critica de este estudio: partiendo
de un pH inicial practicamente neutro experimenta una
disminucién abrupta como consecuencia del pH acido del
interior de la vitrina y posteriormente oscila entre valores
semejantes de pH que confirman el ambiente dcido dentro
de la vitrina. Este comportamiento del sensor 15 esta
asociado a las caracteristicas de las monedas ubicadas
en su interior que, como se ha explicado anteriormente,
pudieron ser tratadas con diversas sustancias quimicas o
limpiadores mas o menos agresivos que favorecen o bien
las emisiones acidas, o bien que dejaron residuos que se
desorben posterior y lentamente.

Conclusiones

La utilizacion de un protocolo de seguimiento y control
de la acidez ambiental que emplea sensores quimicos de
respuesta optica ha permitido obtener informacién acerca
de las condiciones de conservacion, tanto en el ambiente de
las salas como en el interior de las vitrinas, en la exposicion
temporal El dltimo viaje de la fragata Mercedes. La razén frente
al expolio, que tuvo lugar en el Museo Naval de Madrid entre
junio de 2014 y enero de 2015. Un estudio de conservacién
preventiva de estas caracteristicas es la primera vez que se
ha llevado a cabo en una exposicién temporal.

Los resultados de pH ambiental obtenidos han
demostrado que tanto en el ambiente libre de las salas
(espacios expositivos) como en el interior de las vitrinas,
el riesgo de choque acido es bajo. En algunas vitrinas se
ha detectado un ligero ambiente 4cido relacionado con
los objetos expuestos y, mas concretamente, con los
posibles tratamientos previos a los que fueron sometidos.
En cualquier caso, las estrategias de ventilacion general,
ventilacién limitada de las vitrinas y control ambiental del
espacio expositivo en todo su conjunto son adecuadas
para la correcta conservacion preventiva de los bienes
culturales expuestos. La instalacién de los sensores y los
datos obtenidos en las distintas posiciones han supuesto
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un control pasivo de la acidez ambiental en la muestra
temporal, lo cual ha resultado beneficioso tanto para la
institucion prestataria (Museo Naval de Madrid) como
para las diversas instituciones prestadoras. Los sensores
han aportado, en general, valores promedio de pH muy
préximos a la neutralidad tedrica, lo que hace innecesario
llevar a cabo un control activo que vaya mas alla de las
estrategias de ventilacion habituales. Los materiales
reaccionan con el tiempoy ello depende de la reactividad
del medio. Si se comprueba que el medio no tiene
especies acidas y su humedad relativa y temperatura son
equilibradas, como ocurre en este caso, la reactividad
resultante serd muy baja o casi nulay, por tanto, no seria
necesario utilizar un medio activo de control ya que,
ademas, los valores de pH estan proximos a la neutralidad.

En consecuencia y a partir de los datos proporcionados
poreste estudio, el Museo Naval ha podido constatar que
las pinturas, barnices, adhesivos y restantes materiales
presentes en las salas destinadas a exposiciones
temporales, que se hallan sujetos a la Directiva
1999/13/CE, no han provocado niveles de pH nocivos
para las colecciones expuestas, asi como que el filtrado
de contaminantes del aire es adecuado. Toda esta
informacién ha comenzado a incluirse en los informes
sobre las instalaciones que el Museo Naval prepara y
facilita habitualmente a las instituciones prestadoras
que colaboran en la realizacién de exposiciones
temporales. Asimismo, la informacién sobre los ligeros
valores acidos relacionados con la vitrina en la que se
exponian las monedas, ha servido para advertir a la
institucién que custodia estos materiales de los valores
registrados, circunstancia que ha promovido el inicio
de acciones de investigacion para paliar estos efectos.
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Biologia y Patrimonio Cultural: Estudio de la comunidad de
plantas que colonizaban la fachada de la Iglesia de San Pablo
(Valladolid)

Manuel Garcia Saez

Resumen: La Biologia forma parte del conjunto de ciencias aplicadas al estudio de los agentes de degradacion que afectan a los
materiales que conforman los bienes culturales, en éste caso las rocas monumentales. A continuacidon presentamos un ejemplo
practico: el muestreo, identificacién, estudio, conclusiones y recomendaciones finales, sobre la comunidad de plantas que colonizaban
la fachada de la iglesia de San Pablo de Valladolid. El trabajo formé parte, como un capitulo inicial, de las labores que se llevaron a
cabo durante la intervencion integral de restauracion de la citada portada, un magnifico ejemplo de retablo en piedra del arte gético
espaniol.

Palabras clave: Biologia y patrimonio; biodeterioro; plantas superiores colonizadoras; indicadores biolégicos de alteracién; control y
mantenimiento

Biology and Cultural Heritage: Study of plant community colonizing the Saint Paul’s Church
facade (Valladolid)

Abstract: Biology is part of the set of applied sciences to the study of degradation agents that affect materials that make cultural
property, in this case the monumental rocks. Here is a case study: sampling, identification; study; conclusions and final recommendations,
on plant community colonizing Saint Paul’s Church facade in Valladolid. This work was part, as an initial chapter, of the work to be
performed during the comprehensive intervention restoration of said cover, a magnificent example of stone altarpiece of Spanish
Gothic art.

Key words: Biology and heritage; biodeterioration; colonizing higher plants; biological degradation indicators; control and maintenance

Biologia e Patrimoénio Cultural: Estudo da comunidade de plantas que colonizavam a fachada
da igreja de San Pablo ( Valladolid)

Resumo: A Biologia faz parte do conjunto das ciéncias aplicadas ao estudo dos agentes de degradacdo que afectam os materiais que
constituem os bens culturais, neste caso as pedras dos monumentos. De seguida, apresentamos um exemplo prético: a amostragem,
identificacéo, estudo, conclusées e recomendacdes finais, sobre a comunidade de plantas que colonizavam a fachada da igreja de San
Pablo em Valladolid. Este trabalho forma parte, com o capitulo inicial, dos trabalhos levados a cabo durante a intervencdo integral da
restauracdo da citada portada, que constituiu um exemplo raro de arte gética espanhola de um retdbulo em pedra.

Palavras-chave: Biologia e do patrimonio; biodeterioracao; plantas superiores que colonizam; indicadores bioldgicos de deficiencia;
controle e manutengao



Ge-conservacion n° 8/ 2015. ISSN: 1989-8568

GRUPO ESPARNOL

Introduccion

Si consideramos el material que conforma un bien
de interés cultural (BIC) cualquiera, ya sea este un
bien mueble 6 inmueble (una pieza de museo, un
edificio histérico-artistico, las piezas de una coleccién
de historia natural, etc.) desde el punto de vista de la
Ecologia, veremos enseguida que es capaz de servir,
como soporte fisico, para la colonizacién de multiples
organismos vivos que, una vez establecidos en espacio y
tiempo constituiran, sin duda, un ecosistema adaptado
y caracteristico al objeto cultural y su composicion
material especifica (orgénica, inorgdnica 6 ambas).

Lasrocas monumentales, al estar sometidas alos agentes
atmosféricos y sus contaminantes, son especialmente
susceptibles a los factores causantes de biodeterioro por
constituirse como 6ptimos substratos de crecimiento
(alta bioreceptividad) para los organismos vivos, y
en concreto, a los del reino vegetal: algas, liquenes,
briofitos (musgos, hepdticas) y plantas vasculares 6
superiores, en orden de sucesién vegetal en el tiempo.
Asi, en su conjunto, el monumento se presenta como un
ecosistema singular en el que una notable diversidad
de especies de flora (y fauna también por supuesto)
desarrollan sus ciclos vitales en funcién del entorno (luz
solar, orientacién, climatologia local, microclima del
monumento, agua, polucién del aire, y otros factores),
estableciéndose comunidades de poblaciones que
interactlan entre si'y con el substrato que las sustenta:
nutrientes orgénicos e inorganicos presentes en la
piedra, ya sea en su interior 6 en su superficie (“biofilm”).

La mayor parte de los estudios referidos a especies
vegetales como agentes de alteracidon de los materiales
constituyentes de bienes culturales inmuebles se
han centrado en los grupos botanicos denominados
“inferiores” (algas, liquenes, briofitos), siendo mas
escasa la bibliografia acerca del grupo de las plantas
“superiores”, casi siempre enfocada a la colonizacién
de estas especies vegetales en los yacimientos
arqueoldgicos y sus efectos sobre los bienes alli
conservados. La informacién sobre la presencia y
efectos de las plantas vasculares que crecen en edificios
y monumentos histéricos es escasa y asi, éste trabajo
pretende contribuira suconocimiento como agentes de
alteracidny su papel como indicadores de biodeterioro,
haciendo hincapié en las sustancias quimicas singulares
producidas por la actividad metabdlica de cada especie
durante su ciclo biolégico.

El presente estudio, que data del afno 2007, da cuenta
del trabajo de identificacién, anélisis y tratamiento de
la comunidad de plantas superiores encontrada en la
fachada principal (de estilo gotico) de la iglesia de San
Pablo de Valladolid, enmarcado dentro del plan general
de la intervencion de restauracién y conservacién
integral que se llevé a cabo en éste BIC a lo largo de
dicho afo.

Figura 1.- Imagen de la fachada de San Pablo tras su restauracién

Recoleccion de muestras

En el mes de mayo del aflo 2007, se visito la obra “in situ”
para llevar a cabo el trabajo de campo durante toda una
jornada. Esta época definales de primavera eralaidénea
para las labores de extraccién y estudio de ejemplares,
puesto que las especies conservan sus flores y/6 semillas
y por tanto facilitan al maximo la tarea de identificacion
y reconocimiento taxonémico de las especies. A lo
largo de la jornada de trabajo se realizaron las tareas de
recoleccion de muestras para su posterior identificacion.
A su vez, se hicieron las anotaciones particulares que se
creyeron necesarias para apoyar la labor posterior de
clasificacién en laboratorio-taller: orientacién, tipo de
crecimiento, condiciones del substrato, etc.

En el transcurso del muestreo se dejé constancia
del lugar de recogida de cada ejemplar recolectado,
anotando su ubicacién en un plano de alzado de la
fachada, referencidandola a su vez con el piso de andamio
correspondiente. Esto nos permite saber en todo
momento la altura en la que nos encontramos, tanto
nosotros como las plantas que crecen en cualquier lugar
del monumento (cada piso de andamio son mddulos de
2 metros de altura).

También se tomaron imégenes fotogréficas en soporte
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digital durantela prospeccién delafachada, recorriendo
sucesivamente todos los pisos del andamiaje de trabajo
instalado, desde la planta mas alta del mismo (piso 16,
a 32 mts. de altura) hacia abajo, hasta el nivel de calle
(cota 0).

Las plantas recogidas en fresco se preparaban
provisionalmente para el transporte depositandolas
en hojas de papel de periddico y, posteriormente, eran
colocadas entre dos cartones de embalaje a modo de
sandwich. Finalmente cada paquete asi elaborado se
prensaba manualmente y se ataba con cintas de tela,
quedando listo para su traslado.

A continuacion se expone el plano con la localizacién
de los puntos de muestreo y las especies recolectadas
en los mismos.

Descripcion taxonomica de especies. Abundancia
relativa y mapa de distribucion en la fachada

Una vez efectuada la toma de muestras y su traslado a
estudio, se conservan todos los ejemplares mediante
prensado (en prensas de herbario) de las plantas envueltas
en papel absorbente durante dos semanas, tras lo que
se procede a realizar la labor de analisis taxonémico
del material recogido. Para ello, utilizamos las claves

* CARTOCRARLA D8 RELACIRN D MUBSTRAS RECOCIDAS ¥ LOCALIZACKS,
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Figura 2.- Cartografia del muestreo

dicotémicas que se hallan en las publicaciones cientificas
especializadas en la materia (Sistematica y Taxonomia
Botanicas. Ver bibliografia.), ayudandonos de una lupa
binocular (10x50), herramienta imprescindible para
abordar éstos menesteres.

A continuacién se ofrece el cuadro sinéptico de
clasificacion de especies de la fachada. Posteriormente,
haremos el comentario descriptivo de cada una de ellas.
En total se han encontrado 8 especies, englobadas en 5
familias diferentes.

PLANTAS VASCULARES
(ESPERMATOFITOS)

‘ FAMILIA ‘ GENERO ‘ ESPECIE

Tabla 1.- Taxonomia de especies recolectadas

1. QUENOPODIACEAS

« Chenopodium vulvaria L. (Cast.:. Vulvaria. “Cenizo
hediondo”. “Meaperros”)

La vulvaria es una hierba anual de hasta 60 cms. de altura,
de tallos y hojas como enharinados. Estas ultimas tienen
un contorno entre aovado y romboidal, con bordes
enteros. Sus flores son muy pequefas, verdegrises,
creciendo aglomeradas en las axilas de los tallos. Toda la
planta despide un fétido olor a salmuera (como a pescado
podrido), debido a que contiene trimetilamina. Ademas,
también produce otras sustancias quimicas como sales de
amonio, nitratos, fosfatos, 4cido malico y algo de amoniaco
libre. Se cria en los pies de muros, junto a los caminos, en
los barbechos, pantanos de aguas saladas. Florece de Julio
a Septiembre por casi todo el pais.
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Cmapodium vejpan,

Figura 3.- Vulvaria

2. POACEAS (GRAMINEAS)
«  Secale cereale L. (Cast.: Centeno)

Es una de las especies cerealistas por antonomasia, si bien
parece, por los datos aportados por la arqueobotanica, que
en la Peninsula Ibérica fue introducida por los romanos,
extendiéndose su cultivo por casi toda ella. Se cria de forma
ruderal en practicamente todos los suelos, incluso en los
mas pobres, y en climas frios y lluviosos. Posee un sistema
radicular fasciculado muy potente, de ahi su rusticidad. Es
planta anual.

Avemd (et rara]

Figura 4.- Avena salvaje

| Lt ey iy e e me rahacs

« Avenasativa L. (Cast.: Avena salvaje)

Especie cuyo cultivo se remonta a épocas antiguas
(Edad del Bronce) en la historia de la humanidad. Al igual
que el centeno, se naturaliza con facilidad en suelos no
cultivados, si bien necesita que éstos sean algo mas ricos
en nutrientes, y de climas atemperados en la época de
floracion. También de ciclo anual.

3. MALVACEAS.
+ Malva neglecta. (Cast.: Malva enana 6 malva rastrera)

Es planta anual, de hasta 60 cms. de longitud, con tallos
extendidos rastreros (pueden llegar a formar un talo
lefioso) y hojas entre arrinonadas y redondeadas, con
denso pelo blanco. Soporta bien las heladas. Flores de
lila palido a blanquecinas. Se cria en los margenes de
campos, muros, terrenos removidos, herbazales nitréfilos,
descampados urbanos. Florece entre Junio y Septiembre.

Figura 5.- Malva enana

4. BRASICACEAS (CRUCIFERAS).
« Sisymbrium irio L. (Cast.: Matacandil)

Planta anual, de entre 20y 100 cms. de altura, erguida
y muy poblada de hojas, con tallo simple. Las flores,
numerosas, son pequehas y amarillas, formando
ramilletes en el extremo del tallo. Los frutos son
vainillas alargadas (hasta 4-5 cms.) que se levantan
del tallo, superando el nivel de las flores (rasgo
caracteristico de la especie). Florece desde Abril hasta
Julio. Se desarrolla en las malas tierras, escombreras,
pie de tapias y cercas, asi como en los corrales
y estercoleros por toda la geografia peninsular.
Contiene una esencia sulfurada.
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Figura 6.- Matacandil

« Descurainia sophia (Cast: Sofia. Hierba de la sabiduria 6
de los cirujanos)

Es una hierba de ciclo anual, de 20-80 cms. de altura,
con hojas muy divididas. Sus flores son menudas y
amarillentas. Los frutos son vainillas finas que se yerguen
sobre un cabillo extendido. Florece desde Abril hasta
Agosto, cridandose en las orillas de los caminos, al pie de
muros y cercas, junto escombros y, en suma, no lejos de
los caserios. Se distribuye principalmente en la mitad
septentrional de la Peninsula.

%

Saofta CSeymbrinm sophial

Figura 7.- Sofia

«  FErucastrum nasturtiifolium (Cast.: Oruga salvaje)

Planta bienal de hasta 80 cms. de altura, con flores amarillo
palido. Florece de Mayo a Septiembre. Se cria a la vera de
caminos, en zonas baldias y medios degradados en general,
formando parte del grupo de plantas colonizadoras de
rocas y muros calcareos. Es una especie indicadora de
suelos alcalinos, ricos en bases. Soporta bien la sombra y
la sequedad del substrato.

Figura 8.- Oruga salvaje

5. RUBIACEAS.
+ Galium aparine L. (Cast.: Amor del hortelano).

Planta anual impotente para mantenerse erguida por si sola,
dadalaflaccidez de sustallos cuadrados, los cudles sealargan
desmesuradamente, agarrandose mediante los pequenos
pelos ganchudos que posee en ellos a otras plantas vecinas
u otros sustentaculos idéneos a tal fin. Esto la permite crecer
de modo ferazy desmedido, atin arrancando desde un tnico
punto de enraizamiento. Florece entre primavera y verano,
a partir del mes de Mayo. Se cria en setos, margenes de los
huertos y bordes de los senderos de regadios, siendo por lo
tanto amante de medios muy humedos. Se distribuye por
toda Espana. Contiene sustancias saponificantes y acidos
organicos (acido galico).

_. |

i;{‘

Havor del Borsedams [l apanag,

Figura 9.- Amor del hortelano
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Tras la anterior descripcidén pormenorizada de especies,
podemos concluir que los rasgos caracteristicos de
la comunidad de plantas vasculares establecida en la
fachada son los siguientes:

a) marcado caracter nitréfilo y ruderal de las poblaciones
que forman la comunidad vegetal, es decir son plantas
que crecen en substratos ricos en compuestos organicos
nitrogenados y en medios fuertemente humanizados.

b) son plantas terofiticas (pioneras) formadoras de suelo;
herbaceas de ciclo anual 6 bianual que pasan el periodo
desfavorable en forma latente (semillas).

c) las especies que la componen prefieren medios de
himedos a muy humedos.

Respecto a la abundancia relativa de las especies
encontradas, hemos de subrayar la preponderancia
absoluta de tres de ellas: el matacandil, la vulvaria y el
amor del hortelano. Ellas solas suponen el 90% del total
de poblacion de la comunidad vegetal (fitocenosis)
establecida en la fachada, si bien hay que sefalar que el
amor del hortelano medra fundamentalmente en las areas
dénde las otras dos crecen con profusién (sobre todo el
matacandil), debido a su peculiar modo de crecimiento,
puesto que se apoya en las otras plantas para maximizar
su desarrollo.

Las demas especies, salvo el centeno, aparecen esporadica
y puntualmente sobre la superficie pétrea. Asi por
ejemplo, de la avena solamente hemos hallado una Unica
mata en todo el muestreo. Del centeno hay que decir que
se desarrolla basicamente en superficies horizontales
amplias bien asoleadas, como los solados de piedra de los
cuerpos de campanas (en las torres) y cornisas del frontéon
de remate superior (incluyendo la albardilla posterior),
siendo en éstas zonas la planta mas abundante junto al
matacandil.

En cuanto a la distribucion de especies hay que resaltar dos
hechos claramente observables: por un lado el predominio
generalizado del matacandil colonizando practicamente
cualquier lugar de la obra (torres-campanario y retablo
labrado central); y por otro, que la mayor parte de la
biomasa vegetal se desarrolla en dos zonas: el tramo
superior de la fachada (remates de las torres y frontén),
y en las cornisas , arcos y molduras horizontales que
se suceden a lo largo de los cuerpos y calles del retablo
pétreo esculpido. A destacar, por ultimo, el hecho de que
entre el nivel del suelo (cota 0) y la planta 52 del andamio
(10 mts. de altura), no encontramos un solo ejemplar de
planta creciendo sobre el material lapideo de la fachada:
se corresponde con el drea menos soleada, mas cercana
al dominio humano y, ademas, con la mayor presencia
de costra negra de contaminacidon recubriendo la
superficie de la piedra de fabrica (y por tanto con yeso de
neoformacién bajo ellas), siendo la zona mas desfavorable
del monumento para la colonizacién de plantas superiores.

Asi pues, toda la fitocenosis esta establecida en un rango
de altura vertical que va desde los 10 a los 32 mts. sobre el
nivel de calle (cota 0 mts).

En la figura 10 se expone el plano que refleja el patrén de
distribucién de especies en la fachada.

Las plantas de San Pablo vistas como agentes de
alteracion

Como el presente estudio se ha centrado en las plantas
vasculares con semillas (espermatofitos ¢ “plantas
superiores”), diremos algo acerca del principal mecanismo
de degradacion que producen sobre las rocas colonizadas.
Este se deriva de la doble accién de sus raices: una
accién puramente mecdnica, visible al exterior, y otra
exclusivamente quimica, mas oculta y menos perceptible

a los ojos del observador.

En el primer caso, las raices, al crecer, actian como
zapadores que van socavando las juntas y oquedades de
la piedra, siendo el caso extremo la fuerza extraordinaria
que pueden llegar a ejercer las plantas vasculares lefiosas
(lignificadas, tipo arbol 6 arbusto), alcanzando presiones
internas de hasta 15 atmdsferas capaces de mover sillares
de algunos cientos de kilos.

La segunda accion, la de naturaleza quimica, puede tener
gran trascendencia, puesto que los apices radicales de las
plantas contienen iones Hidrégeno positivo que atacan
las particulas carbonatadas del material, aportando
también numerosos complejos organicos quelantes al
substrato.

Ademads, inducen cambios en el material lapideo que
las alberga, facilitando la entrada de agua saturada de
sustancias agresivas al interior del mismo, aumentando
significativamente los niveles de humedad de su sistema
poroso interno, un hecho verdaderamente crucial en
el grado de alteracién-degradacion de los materiales
pétreos 6 similares (cerdmicos, morteros de cal), pues el
agua es el disolvente 6 vehiculo universal de toda clase
de compuestos hidrosolubles potencialmente daiinos
para cualquier tipo de material por el que circule
libremente, ademdas de provocar danos mecanicos
derivados de los ciclos de hielo-deshielo producidos en
su interior.

Los biotipos de las plantas que suelen encontrarse en
edificios histéricos se corresponde, por lo general, con
especies fanerégamas (con flores, frutos y semillas) de
caracter nitréfilo y ruderal, es decir, plantas pioneras
formadoras de suelo, que resisten el periodo mas
desfavorable de su ciclo vital en forma de semillas
resistentes, por medio de las que se multiplican. Suele
tratarse, en la mayoria de los casos, de especies que
dispersan sus semillas mediante el viento (anemocoria) 6
los animales (zoocoria).
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En el caso que nos ocupa, la accion puramente fisica
de las plantas de San Pablo es de minima importancia,
ya que al ser biotipos herbaceos de ciclo anual sus
raices no se desarrollan apenas en grosor y longitud,
careciendo ademas de lignina, propia de plantas
arbustivas y arboles.

Sin embargo, la comunidad descrita presente en la
fachada, si tiene un alto poder de ataque quimico,
al ser especies con gran contenido de compuestos
organicos solubles que elevan mucho el pH del
material subyacente: sales de nitrégeno, fésforo y
azufre; acidos orgdnicos, y moléculas quelantes que
sustraen los metales de las rocas. El ejemplo mas nitido
de esto ultimo lo representa la vulvaria, abundante por
casi toda la obra, y que contiene un verdadero arsenal
de compuestos quimicos con gran potencial agresivo
para la cohesion del material rocoso 6 los morteros
hidraulicos de unién entre piezas.

Todos estos productos quimicos de origen vegetal
sirven, ademads, como perfecto caldo de cultivo para
el asentamiento de todo tipo de microorganismos
(hongos, cianobacterias ¢ algas endoliticas, algas verdes,
quimiobacterias) que basan su ciclo biolégico en las
sustancias excretadas por estas especies dentro de la obra
pétrea, haciendo aun mas agresiva la accidon degradante
interna de las mismas.

A todo lo dicho hemos de anadir otro dato importante:
la piedra de construccion de la fachada (la caliza lacustre
de Campaspero) tiene unas caracteristicas petroldgicas
adecuadas para la colonizacién (y posterior efecto de
degradacién) de las especies vegetales descritas. Esta
roca presenta un indice de porosidad abierta del 12%,
una permeabilidad al vapor de agua (higroscopicidad) de
grado medio (4%), y un elevado numero de oquedades
tanto en superficie como en su interior (vacuidades,
coqueras y geodas).

Todo lo expuesto hasta ahora nos hace suponer que,
desde el punto de vista de la alteracién quimica, la accién
biodegradante de las poblaciones de plantas establecidas
pueda tener una importancia relativa. En todo caso, hemos
de puntualizar que, por elevado que sea el riesgo potencial
de biodeterioro de la comunidad vegetal, su presencia
nos sirve, esencialmente, como perfectos indicadores
bioldgicos de otros factores de alteracion que afectan el
bien cultural, destacando por encima de todos el alto nivel
de humedad vy sales hidrosolules presentes en el material
rocoso. El agua es el vehiculo de casi todos los demas
agentes de alteraciéon que inciden en la conservacion de
un bien cultural cualquiera.

También hemos de referirnos al gran problema que se
presenciaba en la fachada durante el muestreo, y que
no era otro que la enorme cantidad de excrementos
de paloma (“palomina”) que recubren buena parte del
retablo pétreo de San Pablo. La palomina acumulada

durante anos sobre la piedra, supone una concentracion
muy elevada de compuestos organicos (acido fosférico y
nitratos sobre todo) que inciden negativamente sobre el
material lapideo, todo lo cual establece una relacién clara
de causa-efecto entre el hecho referido y la comunidad
vegetal que crece y se desarrolla en el retablo labrado que
forma la obra objeto de estudio. Hemos de anadir que a la
poblaciéon sedentaria de palomas que habitan y nidifican
todo el afo en San Pablo, se les sumaban las parejas de
cigiienas que desde Enero hasta Agosto anidan y crian en
las torres (cuerpos de campanas) y pinaculos del edificio,
y que elevan el nivel de excrementos presentes hasta
limites inaceptables desde el punto de vista de la correcta
conservacién del material pétreo y su correcta apreciacion
artistica y documental.

Conclusiones y recomendaciones acerca del manteni-
miento preventivo del monumento

El andlisis final del presente estudio nos permite concluir
que la fitocenosis radicada en la fachada esta obviamente
influenciada por la presencia de una poblacién estable de
palomas (y otras aves acompafantes) que desarrollan su
ciclovital anual en buena parte de la misma (basicamente
entre el remate superior y la portada principal de la
entrada a la iglesia). A causa de ello, la acumulacion de
guano alo largo de muchisimos afos ha derivado en unas
condiciones ideales para la formacién de un substrato
6ptimo para la colonizacion de las especies que forman
la comunidad de plantas vasculares estudiada en éste
trabajo.

En cuanto a los aspectos ligados a un adecuado manteni-
miento preventivo para evitar la colonizacion vegetal, una
vez acabada la intervencion emprendida ahora sobre el
BIC, tenemos que apuntar algunas recomendaciones par-
ticulares.

Durante los trabajos de restauracién se aplicaron
tratamientos biocidas destinados a minorizar (la eficacia
100% de éstos productos es casi nula a medio y largo
plazo en ambientes al exterior, como es el caso) el arraigo
de organismos sobre la piedra monumental. El producto
elegido fué Biotin-T, diluido al 5% en agua desmineralizada,
un biocida de amplio espectro aplicado con brochas
y pulverizadores directamente sobre las plantas y los
substratos de crecimiento (horizontales y verticales). Una
vez muertos los ejemplares se eliminaron manualmente.
Posteriormente se inyectaba el producto en los huecos
de enraizamiento abiertos al exterior a fin de llegar a los
restos de raices que puedan quedar ocultos en el interior
del material.

La aplicacién de biocidas (siempre peligrosos para la
salud y el medioambiente) ha de hacerla el personal
especializado encargado de los trabajos de restauracion
de la fachada (restauradores profesionales cualificados),
empleando todos los medios de proteccién individual
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(bdsicamente guantes de nitrilo 6 similares y gafas
de proteccion) adecuados a este tipo de sustancias,
siguiendo las prescripciones técnicas recomendadas por
la empresa fabricante que comercializa el producto, y
cumpliendo todos los protocolos de seguridad y salud
establecidos en el estudio de prevencion de riesgos
laborales de la obra.

Lo idéneo es acometer labores periddicas (de tres a cinco
anos a lo sumo) de conservacién preventiva, como la
limpieza manual de residuos (organicos e inorganicos)
y depdsitos en las zonas favorables de acumulacion de
la obra en su conjunto (cornisas; frontéon y albardilla
superiores; solado de los campanarios; rincones de labra;
etc.), limitando de ésta manera la posibilidad de crear un
medio favorable (estrato edéfico fértil) para la germinacién
de las semillas de las plantas pioneras especializadas
en crecer (recordemos que son plantas de ciclo anual 6
bianual) en esos medios urbanos degradados. Tras esta
intervencién previa, se aplicaria de nuevo el tratamiento
biocida en esas zonas favorables al arraigo y crecimiento
de nuevas plantas.

Con un mantenimiento programado y eficaz, las obras
restauradas pueden prolongar su buen estado de
conservacién durante periodos de tiempo muy amplios,
ahorrando con ello recursos y esfuerzos (econémicos y
humanos) de una manera mas racional y beneficiosa, tanto
para el patrimonio cultural como para el ciudadano que le
admira y disfruta.
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Informacion relevante que pasa a ser anecddtica: aerinita
en las pinturas murales romadnicas de San Martin de Elines
(Cantabria)

M2 Rosa Tera Saavedra y Enrique Parra Crego

Resumen: Ante la dificultad de consultar datos materiales y analiticas provenientes de intervenciones existentes relacionadas con el Patri-
monio Cultural, el presente articulo plantea la necesidad de establecer parametros normalizados y accesibles que aglutinen informacion
de memorias técnicas.

Como ejemplo de la funcionalidad que podria derivarse de esta propuesta se analiza como podria beneficiar su uso en el caso de las pin-
turas romanicas de San Martin de Elines (Cantabria) cuya analitica de materiales presenta dos parametros fuera del contexto geogréfico
donde estan ubicadas y que las relaciona matéricamente con las pinturas romanicas del Valle del Boi.

Palabras clave: Contexto; normalizacion; pintura mural romdnica; aerinita

Blue pigment of the Romanesque paintings of San Martin de Elines (Cantabrian Region, North of
Spain)
Abstract: Given the difficulty of consult material data and analytics from existing interventions related to the Cultural Heritage, this article

raises the need for standardized and accessible parameters which bring together information from technical reports.

As an example of the functionality that could result from this proposal is analyzed how its use could benefit in the event of Romanesque
paintings of San Martin de Elines (Cantabria) whose analytical of materials presents two parameters outside the geographical context
where they are located and whose matter is related with the Boi Valley Romanesque paintings.

Key words: Context; normalitation; Romanesque mural paintings; aerinita

Informacao relevante que passou a ser anedética : Aerinite nas pinturas murais romanicas de San
Martin de Elines ( Cantabria)
Resumo: Perante a dificuldade de consultar dados materiais e andlises provenientes de intervengdes existentes relacionadas com o Patri-

monio Cultural, o presente artigo coloca a necessidade de estabelecer parametros normalizados e acessiveis que aglutinem informacdo
de relatdrios técnicos.

Como exemplo da funcionalidade que poderia resultar como consequéncia desta proposta, analisa-se como se poderia beneficiar da sua
utilizacdo no caso das pinturas romanicas de San Martin de Elines (Cantabria) cuja analise dos materiais apresenta dois parametros fora do
contexto geografico das obras mencionadas e que as relaciona materialmente com as pinturas romanicas do Vale do Boi.

Palavras-chave: Contexto, normalizacéo, pintural mural romanica, aerinite
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Introduccion

El motivo de este trabajo surge ante la carencia y
necesidad de implementacién, técnica y administrativa,
paranormalizary relacionar gran cantidad de informacién
existente, fruto de innumerables intervenciones de
conservacion-restauracion.

Su propdsito es el de proponer la necesidad de una
metodologia, estructurada en forma de base de datos,
que sirva para relacionar parametros y que permita
contextualizar Patrimonio Cultural y a modo de ejemplo
pintura mural romanica, a partir del cotejo de sus
materiales constructivos y técnica de ejecucion.

La necesidad de esta herramienta se justifica ante
la ampliacion conceptual de los objetivos de las
intervenciones que han pasado de ser meras acciones
de conservacion-restauracion a ser actividades que
desarrollan informacién inestimable sobre procesos y
materiales de ejecucién que han quedado registradas
en memorias técnicas. Esta falta de normalizacién atarie,
en general, a los Bienes Culturales a pesar de que en su
intervencién imperan criterios de restauracion que han
de cefirse a leyes, cartas y recomendaciones relacionadas
con la defensa del Patrimonio.

Antecedentes del trabajo de investigacion

En julio de 2010 el parroco de la Colegiata de San Martin
de Elines, ubicada en el Valle de Valderredible (Cantabria),
don Bertin Gutiérrez Lépez, promueve la intervencion de
las pinturas murales romanicas que se conservan en la
cabecera del templo.

La propuesta queda aprobada segun informe emitido
por la Direccion General de Bellas Artes y Bienes
Culturales del Ministerio de Cultura, como indica el
acuerdo remitido por la Consejeria de Cultura, Turismo
y Deporte del Gobierno de Cantabria con fecha 22 de
Junio de 2011 y n° de registro 4544. En dicho informe
se “insta a que la empresa revise los extremos relativos
a la técnica de ejecucion, las dimensiones y materiales y
sugiere la realizacion de una memoria histérico-artistica
de mayor profundidad por el caracter uUnico de dichas
pinturas murales en Cantabria’, es decir, se solicita que
la intervencién no se limite al tratamiento directo en el
bien, sino que establezcan las medidas oportunas para
situar la obra en un determinado contexto.

Ante la falta de fuentes documentales de referencia y con
el objeto de cumplir la instancia se desarrolla un trabajo
de investigacion en el que se muestra brevemente el
contexto politico-social de la época de ejecucion de obra,
se aborda su ficha técnica y se realiza una descripcién
histdrico-artistica e iconogrdfica de la misma. Este
desarrollo muestra como pueden y suelen enfocarse este
tipo de andlisis en los informes de intervencion con los

medios que actualmente se encuentran a disposicion de
los conservadores-restauradores. Sin embargo, debido a
la falta de normalizacién y accesibilidad a la informacién
no es posible realizar un estudio comparativo de la
informacion que en ellos se recoge.

El presente articulo, a través del ejemplo de los datos
obtenidos en la intervencién de las pinturas murales
romanicas de San Martin de Elines, es prueba de ello.
Muestra que el analisis de materiales, en una obra carente
de fuentes documentales de referencia, puede definir
peculiaridades y establecer relaciones con otras similares.
Sin embargo, llegados a este punto es donde comienzan
los problemas. Estos planteamientos metodolégicos que
implican la realizacién de un estudio matérico e histérico-
artistico exhaustivo no siempre es factible, debido a
inconvenientes econémicos, a lo que hay que afadir la
falta de conocimiento sobre otros estudios que hayan
sido realizados en los Servicios de Patrimonio de las
respectivas consejerias, que por otra parte no aparecen
en un formato normalizado de consulta.

En la siguiente imagen [Tabla 1] se muestra la ficha
técnica de estas pinturas murales en la que de manera
esquemadtica se recoge la informacién mas relevante de
la misma.

Datos de una intervencion que ayudan a establecer
contexto

Los aspectos de mayor relevancia que pueden ayudar a
establecer relaciones, si se habla de contextos carentes de
fuentes documentales, son el analisis material, histérico y
artistico de la obra.

En una vision transversal de lo que puede suponer una
intervencion de conservacidon-restauracion, observamos
que sus objetivos suelen superar con creces la simple
intervencién material. El establecimiento del objeto
en un contexto cultural se hace imprescindible para su
comprension, disfrute y por lo tanto su preservacion.
Para establecer esta relacion, el punto de partida de la
intervencién material correctamente ejecutada debe,
al menos, aspirar a ser capaz de plantear una serie de
correspondencias que posteriormente facilitaran y
quizas permitiran el estudio y el adecuado cotejo de unos
bienes con otros.

Como precedente a la intervencién la documentacion
historico-artistica de la obra constituye una ayuda para
el profesional encargado de esta labor. Y a su vez, la
informacion obtenida por el restaurador durante su
labor, sin duda, podra complementar la desarrollada por
el historiador y el laboratorio encargado de los anélisis de
la materia constituyente de la obra.

A continuacién se mostraran los datos obtenidos en el
caso tomado como ejemplo.
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Tabla 1.- Ficha técnica de las pinturas murales de San Martin de
Elines. ©Rosa Tera.

—Datos histéricos

Laejecucion delas pinturas que sirven de ejemplo se produce
en un contexto histérico de continuo cambio. Muchas son
las preguntas que se podrian formular sobre la iglesia de San
Martin de Elines: ;A qué centro politico, econdmico, cultural
o artistico respondia?, ;quién fue el promotor del templo?, ;y
de las pinturas?, jpor qué las caracteristicas estilisticas de los
restos de sus pinturas se puede relacionar con determinados
conjuntos de la pintura catalana-aragonesa? Aunque pocos
son los datos que existen para establecer estas respuestas
se puede comentar lo siguiente para encuadrarlas en un
conjunto.

Alolargodelossiglos Xly siglo Xl fue notable la consagracion
de nuevos templos en dambitos rurales como lo indican las
actas de consagracion y dotaciones existentes en todo el
ambito cristiano.

Ante la escasez de fuentes documentales relacionadas con
las citadas pinturas murales, y con el objeto de establecer un
encuadre histérico, se mencionaran determinados aspectos
que se consideran relevantes paraintentar definirlas relaciones
que podian existir en el siglo Xll entre zonas alejadas como
Castillay los condados catalanes. Se incidira cronolégicamente
en la época posterior a 1123, fecha de consagracion de las
iglesias romanicas de Santa Maria y de Sant Climent de Tadill
en el valle de Boi (Alta Ribagorca, Lleida), por considerar dichas
pinturas como referentes a nivel tipolégico y material, de que
nos ocupan en esta investigacion, situadas en el valle de
Valderredible (Cantabria).

Como precedente, mencionar que durante el siglo Xl la
politica de reconquista de territorios taifales por parte de los
cristianos pone de manifiesto que sélo es posible establecer
posiciones de defensa, y que se carece de medios suficientes
para la derrota definitiva debido a la escasez, principalmente,
de recursos humanos.

En el territorio de Aragdn este tipo de planteamientos
comienza a variar con la figura de Alfonso | el batallador
(1104-1134), criado en el monasterio de Siresa (valle de
Hecho, Huesca) quien, basandose en privilegios otorgados
o fueros, establece cambios para estimular una nueva
legislacion. Concede privilegios ventajosos a quien le ayude
militarmente, formando cuerpos de caballeria no nobiliaria,
funda 6rdenes propias y consigue apoyo de nobles del otro
lado de los Pirineos mediante “Bulas de Cruzada”

En Castilla, a la muerte de Sancho hijo y sucesor del rey
Alfonso VI de Ledn, el monarca convoca a los nobles para
que nombren sucesora a su hija Urraca. Esta, viuda de
Raimundo de Borgofia y madre de Alfonso Raimundez,
es aceptada con la condicién de que contraiga nuevo
matrimonio inmediatamente. Ante las rivalidades de
castellanos y leoneses a favor de unos u otros pretendientes,
el rey decide casarla con Alfonso | de Aragén, celebrandose
el matrimonio en 1109 en el Castillo de Monzén de Campos
(Palencia). Esta union provocara un conflicto continuado
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con la oposicion del clero, obispos y nobles', formandose
dos tendencias. Por una parte los partidarios de Alfonso
I, que integran a la baja nobleza y a las grandes ciudades
que bordean el Camino de Santiago que estan deseosas
de deshacerse de los seforios eclesidsticos. Por otra los
partidarios de Urraca formados por la alta nobleza y el clero
que no desean grandes cambios estructurales en la forma
de gobernanza. Esta relacion, de constante confrontacion
politica, genera continuos asedios en plazas castellanas
que son tomadas por uno u otro bando. En este contexto
politico conviene mencionar que la plaza de Burgos y otras
ciudades cercanas2 son tendentes a Alfonso 1.

Centrandonos en el caso que nos ocupa, Valderredible
figura pronto como una unidad territorial diferenciada
aunque mas tarde se junte con Campoo y ambas pasen
a formar la merindad de Aguilar de Campoo, si bien
conservan singularidades por su caracter de valle. Desde
el siglo IX se encuentran dentro del condado de Castilla
y dependen de la di6cesis de Burgos. En el siglo XIl las
organizaciones administrativas y politicas se complican al
reforzarse consejos y hermandades.

Segun Garcia Guinea (Garcia y Pérez 2007:1426), Luciano
Serrano (1936) comenta que la colegiata era de patronato
particular y estaba sometida a jurisdiccién de la diécesis
de Burgos. Los patronos eran los encargados de nombrar
al abad, tras ser presentado previamente al diocesano, y
la eleccion de los candnigos la realizaban entre el patrono
y el abad. El Cabildo gozaba de autonomia interna, y el
abad nombraba a los clérigos de las iglesias dependientes
de la colegiata. Cuenta que en 1165, Alfonso VIII daba a
Pedro Martinez, abati de Nelines, las villas de Espinosilla
y Repentidos, en el alfoz de Rabanales, segun carta de
donacién y confirmacion.

| —

-"1‘_ |;.--..\-.-.-|-.|--.-.-q.“--.z~.-

—Descripcion artistica

En relacién a la cronologia y datacién, los conocimientos
sobre pintura mural romanica no son suficientemente
amplios como para estructurar una teoria congruente
sobre la misma. Se puede afirmar que el periodo central de
la produccién pictérica romanica es el siglo XIl.

La pintura que nos ocupa muestra un dibujo lineal alejado
del naturalismo y de la realidad. No existe recreaciéon de un
espacioilusionista. Larepresentacion adquiere Ginicamente
valores bidimensionales y se estructuran los fondos
mediante franjas monocromas de color, superpuestas
horizontalmente sin solucién de continuidad, de manera
que sigue el modelo utilizado en los Beatos.

En su ejecucidn es comun la superposicién de capas
pictéricas, algunas incluso con cierto empaste en las
pinceladas. El tratamiento anatémico de rostros se
realiza con lineas en negro y blanco y se moldean ciertos
detalles, como las mejillas, con veladuras mas rojas. Las
lineas negras actian como delimitador y estructurador de
las formas y las blancas dan viveza y calidad de brillo a las
figuras.

En la busqueda de referencias estilisticas, para el
ejemplo de Elines, no dejan de sorprender las similitudes
tipoldgicas relacionadas con restos de pinturas romanicas
realmente alejadas geograficamente [figura 1]. Se

puede observar claramente la coincidencia en la forma
de la cabeza de uno de los apostoles de San Martin de
Elines con uno de la ermita de la Veracruz de Maderuelo
(Segovia) y con los restos de los apéstoles procedentes de
la colegiata de la canénica de Sant Pere d 'Ager (Noguera,
Lleida).

ik

Figura 1.- Comparaciones estilisticas en cuanto a estructura de frontalidad y soluciéon. de izquierda a derecha: representaciones de
Ager (MNAQ), procedentes del Monasterio de Sant Pere (Noguera, Lleida), de la colegiata de San Martin de Elines (Cantabria) y de la

ermita de la Veracruz en Maderuelo (Segovia). ©Rosa Tera.
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Otras coincidencias existentes con Santa Maria de Tadll
(Lleida), son las franjas azules que aparecen sobre fondos
rojos, que han sido utilizados para definir la composicion,
y el empleo de lineas de contorno negras y blancas. En
este aspecto seria sumamente interesante definir si ambas
estan realizadas con la misma composicién material.

Otras representaciones de pintura mural romanica en zonas
proximas a San Martin de Elines (Cantabria) existian hasta
1957 en un muro del campanario de la iglesia romanica
de San Miguel en Tubilla del Agua (Burgos). Sureda las
relaciona con San Martin de Elines. Por lo que respecta a
su cronologia, Gaya Nufo las considerd posteriores, de la
segunda mitad del siglo XlI, Post advirti6 ciertas relaciones
con los murales de Pedret y Ainaud la relacioné con el taller
de Taull (Huerta 2004: 206).

Aunque hay evidencias tipoldgicas similares entre diversos
ciclos como Roda de Isabena (Huesca), la ermita de San
Baudelio de Casillas de Berlanga (Soria), la ermita de la
Santa Cruz de Maderuelo (Segovia), el fragmento de Tubilla
del Agua (Burgos) y los restos de San Martin de Elines
(Cantabria), no se pretende decir con esto que sean obras
del mismo artista, sino que representan la continuidad de
un modo estilistico que parece dominante en los reinos
hispanicos hasta la mitad del siglo XIl y de los que, fuera
de Cataluia, han quedado mayor abundancia de restos
conservados. La expansion de esta manera estilistica en
lugares tan distantes puede indicar que existié una razén
superior a la movilidad de artistas, que motivase esta
expansion [figura 2].

Relacionando las evidencias materiales con los hechos
histéricos, se llega a la conclusion de que no existen datos
suficientes para establecer hasta qué grado la figura de
Alfonso | el batallador puede ser una figura clave en el
proceso. Sin embargo, todas las iglesias anteriormente
mencionadas, cuyas representaciones se asemejan a

Figura 2.- Localizacion territorial de la cuenca del Ebro. Se puede
observar que muchas de las pinturas réménicas mencionadas se
inscriben en ella. Fuente:Barbara Quevedo Pangéa Proyectos .

tipologias catalano-aragonesas, pertenecen a la zona de
influencia aragonesa incluso después de la muerte de
Urraca.

—Descripcién material

La pintura que nos ocupa estd realizada al fresco ejecutado
sobre argamasa de cal y arena, segun el procedimiento
descrito por Theophilus en su tratado Diversarum
Artium Schedule. Las técnicas analiticas utilizadas en la
caracterizacion de los materiales han sido microscopia
Optica (MO), microscopia electrénica de barrido (MEB),
espectroscopia infrarroja por transformada de Fourier
(FTIR) y cromatografia de gases (CG).

Para el analisis por MO se ha utilizado un microscopio
petrografico Olympus BX60, trabajando entre 50 y 500
X y equipado con sistema de microfotografia. Para el
estudio de las muestras, éstas se incluyeron en resina
acrilica PRESI-KMU y se prepararon cortes transversales. Las
microfotigrafias se obtuvieron con luz reflejada, a 300X y
con nicoles cruzados. Las tinciones selectivas de proteinas
se realizaron con fuchsina acida y con negro amido I,
dependiendo de los colores de los pigmentos presentes
en cada muestra. Las tinciones selectivas para la detecciéon
preliminar de aceites, se llevaron a cabo con negro Sudan S.

Las preparaciones y la superficie de la pintura, asi como el
interior de algunas de las capas pictéricas fueron analizadas
mediante espectroscopia FTIR usando un espectrémetro
Spectrum One de Perkin Elmer con accesorio de
reflectancia total atenuada universal (U-ATR). Los espectros
se realizaron entre 550 y 4000 cm-' trabajando siempre a 4
c¢m-1 de resolucion.

El andlisis de pigmentos y granos de mineral se llevo a
cabo combinando la informacién del microscopio éptico
con el andlisis mediante microscopia electrénica de
barrido acoplada a microanalisis de energia dispersiva de
rayos X (MEB/EDX) que se llevé a cabo sobre las propias
estratigrafias, previo su recubrimiento con grafito. El andlisis
se realizé en un microscopio Hitachi S-3000N con detector
EDX trabajando hasta 50000 X.

Para el andlisis de aglutinantes las muestras fueron
analizadas con un equipo de cromatografia de gases Perkin
Elmer Clarus 500). Para la determinacion de sustancias
lipofilas, las muestras fueron tratadas con el reactivo de
metilacién Meth-prep II; para la determinacién de proteinas
fueron sometidas a hidrélisis con HCl 6M y derivatizacion
con tert-butildimetilsililtrifluoroacetamida (TBDMSTFA) en
piridina de los acidos grasos y aminoacidos.

Segun los resultados analiticos obtenidos [figura 3 y tablas
2 y 3] la pintura fue ejecutada sobre un mortero de cal y
arena que contiene calcita en la matriz aglomerante, con
trazas de dolomita y en el arido, granos de cuarzo y roca
baséltica molida, o arena basaltica. La proporcién calcita

41



Ge-conservacion n° 8/ 2015. ISSN: 1989-8568

FIGURASUPERIOR

1*)Fresco

1‘-

e 50 O

Figura 3.- Secuencia y técnica de ejecucion. ©Rosa Tera
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Tabla 2.- Resumen de la composicién. ©Rosa Tera

COMPOSICION  GRANULOMETRIA

Trolotata

Caloita

Craarzo

25-10 firm
Basalto

Fef. TOF-Z, TOF-4

C aleita

T, Diolcernita
Te, Cuarzo
Te. Asrcilla

Carbdn e getal

C aleita

Tierra roqa

Tierra arrneilla
Tierta oore

Heriviita

Alrmagra I:t‘E rra rojall

Proteina

GRUPO ESPARNOL

PROPORCION

42



Ma Rosa Tera Saavedra y Enrique parra Grego
Informacion relevante que pasa a ser anecdoética: aerinita en las pinturas murales... pp. 37-50

Estratigrafia de la muestra TOF-1. La preparacion contiene ung
matriz de calcita con un grano de cuarzo y otro de basalto (304
X). ©Enrique Parra

L BN

Microanadlisis de un grano de pigmento azul de la caps
pictérica de la muestra TOF-1. Imagen MEB, en medio espectrg
elemental. ©Enrique Parra.
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Preparacién de la muestra TOF-1. Fuente: Enrique Parra

5500

Superficie de la muestra TOF-1. Fuente: Enrique Parra
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Cromatograma de metilaciéon de acidos grasos y diterpenos o 1
de la muestra TOF-1. Se detectan palmitato de metilo (EM16) 1 e B
y estearato de metilo (EM18), no aparecen el acelato (AZELAI) zﬂ v . . : : St : :
ni el suberato de metilo (SUBERI). Los diterpenos aparecen en i s s LN i ] . & i i
torno a 9 min. Todos estos componentes estan a niveles muy
bajos, por lo que pueden ser debidos a la contaminacién que Espectro elemental de un grano de pigmento azul de la capa
producen las protecciones aplicadas en tiempos pasados. pictorica de la muestra TOF-1 Fuente: Enrique Parra

©Enrique Parra.
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Owner: INCA

Site: Site of Interest 2
Sample: TOF-1a
Type: Default

Processing option : All elements
analyzed (Normalised)
Number of iterations = 3

Element App Intensity

Cone, Corrn.
NaK 0.29 0.6383
MgK 0.72 0.6506
ALK 1.87 0.7578
SiK 6.11 0.8121
ClK 0.32 0.7438
KE 0.42 1.1061
CaK 25.75 0.9876
Fe K 2.24 0.8189
Totals

Standard :

Na Albite 1-Jun-1999 12:00 AM
Mg MgO 1-Jun-1999 12:00 AM
Al AI203 1-Jun-1999 12:00 AM
Si Si02 1-Jun-1999 12:00 AM
CIKCl 1-Jun-1999 12:00 AM

K MAD-10 Feldspar 1-Jun-1999
12:00 AM

Ca Wollastonite 1-Jun-1999 12:00
AM

Fe Fe 1-Jun-1999 12:00 AM

Weight%a Weight Atormce
Sigma
1.07 0.70 1.67
2.68 0.67 3.97
6.00 0.72 8.00
18.28 1.03 23.39
1.04 0.55 1.05
0.92 0.51 0.84
63.34 1.33 56.79
6.66 111 4.29
100.00

Caracterizaciéon del pigmento azul. Cuantificacién de elementos mediante analisis elemental por energia
dispersiva de rayos X (ESEM/EDX). Fuente: Enrique Parra

Tabla 3.- Detalles analiticos de la muestra de pigmento . ©Rosa Tera

/ cuarzo-silicatos es de 8/1. El tamafio de los granos de
cuarzo es bastante regular y oscila entre 25 y 10 um. Sobre
la preparacion, la pintura aparece sin aglutinar con materia
organica por lo que se trata de un fresco. El pigmento azul
ha sido identificado como aerinita (silicato de aluminio,
magnesio y calcio) y se encuentra fuera del contexto
geogriéfico de las pinturas, al igual que los fragmentos de
roca basaltica de la capa de preparacion.

Si analizamos la sucesion de capas de color de las diferentes
escenas se puede determinar la secuencia y su técnica de
ejecucion [figura 3].

La primera capa corresponde a tonos rojizos utilizados
como base y encaje del dibujo. No existen restos de
incisiones, ni punteado que indique la forma utilizada para
el encaje. En fresco, en contacto directo sobre el muro, se
aplican los rojos de los fondos, las carnaciones y los verdes
de la tunica. Sobre las capas de base descritas se aplica el
color azul y los detalles de la dalmatica, presumiblemente
en seco -aunque no se ha realizado estratigrafia-, y se
realizan las lineas negras sobre las que posteriormente se

aplican pinceladas de blanco aglutinado con cola -segun
muestra estatigrafica- .

En el caso de la figura superior, su ejecucién presenta las
siguientes caracteristicas:

- Capas rojizas preparatorias aplicadas a modo de base de
otros colores.

- Las bases de las carnaciones se aplican en fresco quedando
sin aplicar la zona de los ojos.

- Sobre los colores ejecutados al fresco se aplican colores en
seco delimitando lineas y formas.

- La franja azul del fondo (aerinita) aparece aplicada sobre la
capa rojiza anteriormente mencionada.

- La tunica verde probablemente se ha pintado bien
mediante la mezcla de aerinita con pigmentos ocres, bien
con aerinita verdosa -aunque no se ha realizado analitica-,
o con tierra verde.
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- El color negro delinea la casi totalidad de la imagen,
encontrandose en numerosos puntos tonos de brillos
blancos sobre la misma linea negra, lo que nos indica la
secuencia de aplicacion.

Sin embargo, esta secuencia no es totalmente coincidente
con la existente en la figura inferior, donde el fondo azul
aparece aplicado directamente sobre el muro (no sobre
la capa rojiza); las zonas ejecutadas en seco se limitan a
los tonos blancos en las carnaciones, negros en los ojos y
borde del nimbo; los ropajes carecen de delimitaciones en
negro; y el nimbo es ocre, como el color existente bajo del
nimbo de la figura superior [figura 4].

Las considerables diferencias en la ejecucién nos indica
que existen dos autores que trabajan en la obra con
considerables variantes técnicas, cosa que no deja de
ser peculiar puesto que en la mayoria de las obras las
diferencias entre una mano y otra, no se hacen tan
evidentes, pues suele existir un maestro que realiza una
técnicay aprendices que la repiten.

Por otra parte, en el caso concreto de San Martin de Elines,
los resultados de los analisis presentan dos extraiezas
aparentemente fuera de contexto, que estan en relaciéon
con la pintura romdnica alejada de este territorio y
ejecutada en la zona catalano-aragonesa. Nos referimos a
la presencia de aerinita y a la aparicion de aridos de rio de
origen basaltico en el mortero de las pinturas.

El mineral llamado aerinita ha sido utilizado como pigmento
azul en la pintura. Tradicionalmente fue usado como pigmento
azul y verde entre los siglos Xl y XV en gran nimero de pinturas
romanicas del ambito pirenaico catalan, andorrano y francés
fundamentalmente.

Quimicamente la aerinita es un silicato azul asociado con la
alteracion de diabasas toleiticas (ofitas). En un estudio no
publicado llevado a cabo en el Laboratorio de Mineralogia de
la Universidad de Toulouse cuya referencia es UMR 5563 (Daniel
et all 2008:83-91) se demuestra que la aerinita puede adquirir
tonos verdes, aunque hay que destacar que la bibliografia en
aerinita limita su estudio como pigmento azul (Palet y Andres
1992:132-136).

Las condiciones para su formacidn son muy especiales, por lo
que los yacimientos se localizan Ginicamente en zonas préximas
a los Pirineos espanoles en: la provincia de Huesca, Aragéon
(Estropinan del Castillo, Caserras, Juseu, Nasha); en Catalufia, en
la provincia de Lleida (Tartareu, Villanueva de Avellanes, Ager,
Artesa de Segre, Hostalets de Tosts); en Navarra; y Andalucia
en la provincia de Mélaga (Antequera). También se encuentran
fuera de los Pirineos, donde otros depésitos se han descubierto
en Marruecos, Atlas Medio y Anti-Atlas, en las afueras de la
ciudad de Ouarzazate, en el norte de la ltalia, Portugal (Serra
Argo) y Estados Unidos (Arizona).

En la pintura del norte de Espaia (Catalufia, Aragén, Andorra),
este mineral ha sido identificado y reconocido por primera vez

Figura 4.- Comparativa de la técnica de ejecucién en las dos figuras existentes.
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en 1990 en decenas de pinturas murales romanicas, entre
las que se encuentran, citando sélo las mas conocidas, las
de Santa Maria de Taill (Catalufa, siglo XII) o Santa Maria
de Sigena (Aragon, siglo Xll) que se conservan en el Museo
Nacional de Arte de Cataluia (Porta, Palet y Guillamet
1990:534-538).

La utilizacidon de este pigmento, sin embargo, va mas
alld del marco geogrifico y cronolégico indicado. En
las intervenciones realizadas durante la conservacion y
restauracién de las pinturas murales de la antigua abadia
de Moissac (Tarn et Garonne, Francia, siglo Xll) y la iglesia
de Saint-Nicolas de Nogaro (Gers, Francia, siglo Xl), las
muestras analizadas para identificar los materiales indican
la presencia del pigmento que se alternaba con lapislazuli
aplicado en las zonas de mayor relevancia iconografica.

Todos estos datos indican que el comercio de este tipo
de pigmento estaba generalizado y que de hecho era
considerado un pigmento de menor importancia que se
destinaba a fondos, utilizdndose pigmentos mas caros
como el lapislazuli para las figuras mas importantes.

Sin embargo, la analitica material de San Martin de Elines
(Cantabria) presenta una segunda extrafeza fuera de
contexto: la presencia en el mortero de trazas de aridos
de origen volcanico (basalto) en una zona de rocas calizas
y sedimentarias donde se encuentra San Martin de Elines.
Esto o relaciona materialmente las pinturas con autores
de los Pirineos o indica que junto al conocido comercio
de pigmentos existia también el de aridos que quizas
aportaban determinadas caracteristicas al soporte.

—Herramientas que sirven para definir contexto

El objetivo de este trabajo es establecer la necesidad de
poner en practica una metodologia que facilite la relacién
entre bienes culturales, en este caso pintura mural
romanica. La normalizacion de esta accion facilitaria
la posibilidad de generar productos encaminados al
disfrute, relacionado con el conocimiento, y el deseo de
preservacion de los bienes que son conocidos y valorados
en conjunto.

Con el objeto de dar continuidad al caso de intervenciéon
expuesto en San Martin de Elines, y dado que la
problematica surge en el intento de relacionar estas
pinturas con otras, el ejemplo de normalizaciéon que
se expondra se enmarcara en torno a la pintura mural
romanica, aunque como se ha comentado esta carencia
es genérica en cualquier intervencién en bienes culturales
e impide posteriormente un procedimiento de cotejo.

Esta metodologia esta claramente definida por normativas
internacionales. Sin embargo, como hemos comentado
con anterioridad, no se encuentra totalmente implantada
ni homogéneamente normalizada, lo que impide que
surjan sinergias interdisciplinares y transdisciplinares. A

pesar de este panorama, existen intentos incipientes de
normalizaciéon como los promovidos por el Instituto de
Patrimonio Histérico Andaluz (IPHA).2

En los ultimos afos aparentemente se comienza a dar
solucidn al problema, pero se esta lejos de adoptar unos
criterios minimos y comunes. Las pautas estan definidas
pero su implementacién es lenta. Sin un organismo o
instituciéon que planifique una estrategia transversal que
sirva para definir qué funcién deben tener los bienes
culturales, el camino de la preservacion desaparece. Su
misién se diluye al no encontrar la forma de transferir
el conocimiento para que la sociedad sienta que esta
diferencia y variedad cultural es la que puede dar riqueza
y singularidad a multiples productos.

A nivel nacional, muchos son los esfuerzos que se
estan desarrollando para la consulta en red de fuentes
documentales, catadlogos y bases de datos de museos y
bienes con declaracion de proteccion. Todo ello marca
una tendencia hacia lo que podria ser esta definicién del
contexto. Se pueden mencionar distintos ejemplos que
van en esta linea como el Portal de Archivos Espanoles
(PARES), la Red Digital de Colecciones de Museos de
Espafa (CER.ES), el directorio de Museos y Colecciones
de Espafa. Determinadas comunidades se encuentran
también implementando recientemente tecnologia
de busqueda automatica en linea. Por ejemplo el Visor
Geografico de Bienes Culturales de la Junta de Castilla
y Ledon  [http://www.idecyl.jcyl.es/VisorLigeroPACU/
index2.html], o el buscador de nombres geogréficos de
Andalucia [http://www.ideandalucia.es/nomenclator/], o
el incipiente proyecto del Instituto de Patrimonio Cultural
Espafol (IPCE) “Archivo y Digitalizacién de muestras
historicas de pintura y policromia de los laboratorios del
IPCE” (ARCHIMUPAC).

Sin embargo, para el caso que nos ocupa no existe una
herramienta relacional adecuada que nos indique siquiera
determinados aspectos esenciales como la localizacion
cartografica de diferentes conjuntos. Por ejemplo, una
herramienta que simplemente localizase la presencia de
iglesias romanicas. En relacion con este ambito el que mas
se aproxima es el proyecto de la Fundacién Santa Maria
la Real, de Aguilar de Campdo, Centro de Documentacién
de Arte Romanico (CEDAR) [http://www.romanicodigital.
com/Default.aspx]. No obstante la web de la fundacién
carece de la posibilidad de consulta geogriéfica, en la
que “simplemente” poder lanzar la pregunta: [Iglesias
romanicas (S.XI)\ Con o sin categoria de proteccion\
Localizadas en la zona norte de Burgos y Palencia\ Con
restos de pintura mural\]

Si, ademas, se pudiese profundizar con la consulta: [Con
presencia de pigmento azul/ Que haya sido determinado
mediante analitica], extrapolandolo a otras comunidades
limitrofes como Cantabria, La Rioja, Aragon y Cataluia
seria realmente sencillo establecer relaciones en el tema
de ejemplo que nos ocupa.
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Propuesta

Analizadas las carencias, esta propuesta parte del andlisis
tipoldgico para mostrar un ejemplo de lo que podria ser la
clasificacién de pintura mural romanica.

El objeto de esta identificacion tipolégica no es otro
que el de facilitar la funcionalidad del bien, en cuanto
a su capacidad de relacionarlo con otros similares, de
forma que puedan ser apoyo en procesos de desarrollo
econdmico y social en las zonas donde se ubican. Para ello
serd necesario realizar el andlisis de composicion material
y técnica de ejecucion, analisis de su distribucion dentro
de areas territoriales determinadas, identificar procesos
productivos caracteristicos de determinados colectivos
sociales, determinar cambios y permanencias en técnicas
de ejecucion, detectar las férmulas de transmision
empleadas (aprendiz-maestros), establecer posibles
parametros de movilidad, establecer posibles relaciones
sociales y cotejar los datos con fuentes documentales o
bibliografia publicada.

El ambito territorial debe basarse en criterios extensivos
y abiertos desligados de los actuales limites territoriales
y mas vinculados con posibles vias de comunicacion
existentes en el periodo cronoldgico de estudio. No
obstante, esta clasificacién por zonas no debe ser decisiva
ni condicionante, sino punto de partida para la seleccién
de unidades territoriales que puedan relacionar obras que
carecen de contexto y dataciones absolutas al no existir
relaciones con fuentes primarias documentales.

Como posible ejemplo de recogida de datos para pintura
mural romanica se puede plantear el siguiente esquema
[tabla5ay b]:

IDENTIFICACION
LOCALIZACION DATOS DE IDENTIFICACION
DE LAS MUESTRAS | DE LA EJECUCION
- Provincia « Localizacién » Técnica de ejecu-
+ Municipio - Original o repinte cion (fresco, seco,
« Inmueble - Color técnica mixta, otras

+» Comarca histérica

- Edafologia

» Corriente tipoldgica
+ Posible época de
ejecucion

- Imagen identifi-
cativa

« Bibliografia

Tabla 5. a.- Propuesta de ficha para recogida de datos. Fuente:

autor. ©ORosa Tera

«Textura (lisa o
rugosa)

- Secuencia de capas
« Representacién

« lconogréfica (dado
que determinados
pigmentos aparecen
localizados en deter-
minadas imagenes)

hipoétesis)

- Existencia de
sinopia

» Marcas de ejecucion
« Caracteristicas
fisicas del mortero
(color, granulometria)

FABRICA Sillares Composicién

Secuencia

Modifica- Sillarejo Composicion

ciones
Junta de Composi- Granulometria
unién cién
- A hueso
-Tendeles
Relleno De fraga Encadenado

- Piedra

MORTERO | Conglome- | Cal Fraguado

Ne de capas | rante - hidrédulico

Secuencia - aéreo

Grosor de

estratos

Yeso

Arido Composi- Granulometria
cién

Aditivos Composi-
cién

CAPA Pigmento Aglutinante Tipo de

PICTORICA | (Determi- Analitica
nacion
Analitica)

REPINTES Pigmento Aglutinante | Posible motivo
(Determi- - Degradacién
nacion - Cambio
Analitica) gusto

REGISTRA- | - Nombre y apellidos Fecha de registro

DO POR » Validado por Fecha de validacion

Tabla 5. b.- Propuesta de ficha para recogida de datos. Fuente:
autor. ©Rosa Tera

La recogida de datos de la anterior ficha, por ejemplo,
podrd dar como resultado las siguientes tipologias
técnicas [tabla 6]:
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CLASIFICACION TIPOLOGICA -ESTRUCTURAL

Aplicado en una capa
Fresco
Aplicado en diversas Nudmero de
capas capas
Presencia de sinopia
Sin presencia de sinopia
Con improntas de transfe- | Punteado
rencia del dibujo Dibujo inciso
Estarcido
Con presencia de capas Delimitacion de
aplicadas en seco lineas negra
Blancos
Con presencia de jornadas o pontatas
Con fondos naturalistas
Con fondos estructurados en franjas
Con materiales de constitucion relacionados
con el entorno
Con materiales de constitucion singulares no
relacionados con el entorno
Con tipologia estilistica relacionada con otros
Seco ejemplos cercanos
Tipologia estilistica fuera de contexto

Tabla 6.- Propuesta de ficha para recogida de datos. Fuente:
autor. ©Rosa Tera

Esta clasificacion de tipologias estructurales podria
luego relacionarse en un Sistema de Informacién
Geografico mediante capas que reflejasen delimitaciones
administrativas histéricas, antiguas vias de comunicacion
o zonas que han tenido en determinado momento
relaciones con determinados enclaves o formas de
gobierno. Esto posibilitaria, quizds que, a falta de fuentes
primarias de informacién, se pudiesen establecer
relaciones que indicasen los contextos sociales, relaciones
o movilidad, por los que se pudieron desarrollarse los
distintos conjuntos pictéricos.

Este sistema de ordenacidon de la informacion, abierta en
red y normalizada, permitiria almacenar, editar, analizar,
compartir y mostrar la informacién geograficamente
relacionada, al mismo tiempo que realizar consultas
interactivas, editar datos y presentar los resultados en mapas
en beneficio de proyectos de investigacion y desarrollo
territorial relacionados con cultura y turismo.

Conclusiones

Los materiales constitutivos de las pinturas murales de San
Martin de Elines (Cantabria) muestran dos evidencias fuera
del contexto geoldgico de areniscas donde se ubican.

La identificacién de roca basadltica en el mortero de las
pinturas, y la presencia del mineral aerinita como pigmento
esta relacionados con mapas geoldgicos que se circunscribe
en la peninsula Ibérica a la zona del Pirineo. La aerinita es un
pigmento escaso que pudo haberse extendido por medio
del comercio, sin embargo el hecho de que en el mortero de
las pinturas ademas aparezca basalto como arido nos esta
remitiendo a procesos migratorios de artistas o talleres.

Para poder demostrar estas relaciones es necesario
normalizar el sistema de analisis de materiales y garantizar
que esta informacion sea accesible y de libre consulta,
con el fin de poder facilitar el estudio comparativo
entre manifestaciones constructivas de distintas zonas
geograficas.

La importancia de numerosos datos técnicos que se
relacionan con intervenciones de patrimonio cultural
transciende el sentido de aquellos que son necesarios para
la intervencién. Su funcionalidad radica en la posibilidad
de establecer contextos relacionales que puedan indicar
particularidades y semejanzas que poseen unas obras
respecto a otras. Si no se pueden establecer este tipo de
enlaces, los datos que nos ayuden a definir su contexto
especifico apareceran como anecdaticos.

Notas

[1] El clero francés, reforzado por el origen borgofiés del
primer marido de Urraca, temia perder los privilegios. Con
el matrimonio se anulaban, también, los derechos al trono
castellano-leonés del hijo de Urraca, Alfonso Raimundez, y
los nobles castellano-leoneses veian amenazado su poder
con el nombramiento de cargos importantes a favor de
nobles aragoneses.

[2] En 1116 Alfonso | concede fuero a Belorado y hasta
las Paces de Tamara 1127 su vasallo Sancho de Arnaldez
domina la ciudad de Burgos e incluso después la plaza de
Castrogeriz.

[3]En el afio 2004 en la revista del Instituto de Patrimonio
Histérico Andaluz (IPHA), publicada por el Centro de
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Intervencion en el Patrimonio Histérico de Andalucia
aparece el articulo“Metodologia para la intervencién en el
patrimonio histdrico: normalizacion de ladocumentacién’,
donde se indica la apertura de otros protocolos como:
“Protocolo de normalizacién de intervenciones en el
Patrimonio Histdrico”, donde quedan abiertos otros
protocolos como el de “Publicacién de las memorias
de memorias de las intervenciones”, “Normalizacién de
Informes de Paleobiologia”, “Normalizacién de Informes
Analiticos”, y “Normalizacidn de Informes de Conservacion
Preventiva”
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Paintings in the Laboratory

Feirilific Fasmmuien b A Histoty il Corareitinn

EITED Y ENTHEE VAN DREIN

Pintura en el laboratorio. Examen cientifico para la
Historia del Arte y la Conservacion.

Este volumen fue publicado en agosto de 2014, reflejay
celebra la vida de Karin Groen (1941 -2013) y su trabajo
en el examen cientifico de pinturas. Durante veinte
anos trabajé en el Laboratorio Central de Ciencia de
los Objetos Artisticos en Amsterdam, centro creado en
1963 capaz de aglutinar la informacién generada por
los cientificos y restauradores, de modo que pudiera
ser empleada en las intervenciones realizadas en el
ambito holandés. Los articulos aqui recogidos, suponen
una recopilacion revisada de las publicaciones mas
relevantes en forma de articulos de revistas, catdlogos
de exposiciones, etc. seleccionadas por la autora para la
disertacién de su tesis doctoral en el afno 2009.

Pinturas en el laboratorio es una seleccién del trabajo
cientifico divulgado de Karin Groen (1941 -2013) que
conmemora una carrera distinguida de una pionera.
Archetype ha decidido divulgar su trabajo para honrar
su memoria y divulgar sus aportaciones en el estudio
de la pintura holandesa, ya que, una vez finalizado su
doctorado esta cientifica murié a consecuencia de una
grave enfermedad. El apartado “In memoriam” resume
su vida, su formacién, su trayectoria profesional y los
proyectos de investigacién en los que intervino y sus
sobresalientes logros profesionales, por los que le
otorgaron la medalla real al finalizar su carrera.

La introduccién muestra las perspectivas sobre
la evolucion de ciencia para historia de arte y la
conservaciony el estado de la cuestion en la actualidad.

Painting in the Laboratory. Scientific examination
for Art History and Conservation

Karin Groen
Editorial: Archetype Publications, 2014
Paginas: 200

llustraciones: 204 en color

ISBN: 9781909492134

En ella se analizan las posibles aportaciones de los
estudios experimentales, sus avances y la necesidad de
establecer un didlogo entre las distintas disciplinas que
intervienen en la conservacién de los bienes culturales.

Los capitulos del libro constituyen una seleccién
de articulos que reflejan la amplia extension de los
intereses y los conocimientos en los que Karin Groen
centré su investigacién, organizados de forma temética
en tres partes.

La primera de ellas esta dedicada al estudio analitico de
la preparacién y los aglutinantes de numerosas obras
salidas del taller de Rembrandt y sus contemporaneos,
suministrando una informacién adicional util para la
atribuciéon de pinturas a Rembrandt o su taller. Son
particularmente interesantes las tablas de resultados
comparativos obtenidos en arduos afnos de trabajo.
La escritora estuvo particularmente involucrada en
el Proyecto de Investigacién sobre el pintor holandés
y revisé sistematicamente sus obras, cosechando una
innumerable erudicién sobre la composiciony lafactura
de las capas de preparacién (cuarzo), la caracterizacién
del aglutinante y su comportamiento reolégico.

La segunda parte trata sobre los fenémenos que
introducen cambios de color en la superficie pictoérica,
en especial en los bodegones holandeses y en obras
de Lucas Van Leyden, Claude Lorrain, entre otros. La
decoloracion parda de la pintura verde, en especial en
lo que se refiere a las veladuras de cardenillo, continua
siendo objeto de publicacionesy tesis doctorales en los
paises de la comunidad europea. El azuleamiento del
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follaje de bodegones y paisajes del siglo XVIl a menudo
tiene su origen en la inestabilidad de los colorantes
naturales frente a la luz y al uso de sustancias alcalinas
en las restauraciones. La microscopia electrénica de
barrido contribuye al estudio del blanqueamiento
de las pinturas debido a la formacién de diversas
estructuras responsables de la pérdida de profundidad
y opacificacién de las pinturas.

Finalmente, el tercer apartado se ocupa del examen de
obras aisladas de otros autores flamencos de reconocida
fama como son Frans Hals, Judith Leyster y Vermeer.

Pinturas en el laboratorio contiene una seleccién
de articulos iniciales divulgados en este campo y
los publicados durante las décadas anteriores, que
puede servir de fuente de inspiracidon para una nueva
generacionde cientificos, restauradores-conservadores
y historiadores de arte. Su metodologia en el estudio
de pinturas revisadas en estrecha colaboracién entre
cientificos 'y restauradores—conservadores, estd
enfocada a responder cuestiones sobre la ejecucién
artistica. Dentro de estas paginas el lector presenciara
un vasto rango de técnicas analiticas aplicadas en la
investigacion del patrimonio cultural, la economia e
incluso geologia de los Paises Bajos en el siglo XVII. Se
trata de una publicacién bien ilustrada y atrayente, cuya
interesante lectura trasciende sus objetivos. El texto
refleja asimismo de manera clara y fluida el entusiasmo,
los conocimientos y la experiencia de la autora en la
ciencia aplicada a la historia de arte y la conservacion.
Por ultimo, cabe destacar que sus logros en lo que se
refiere a promover la investigacién multidisciplinar
fijaron un patrén muy alto para aquellos que le siguen.

Marisa Gé6mez Gonzalez
Instituto del Patrimonio Cultural de Espaia

GRUPO ESPANOL

Ir i Institute forConservation
of historic and artistic works
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Ambiciosa obra de consulta sobre las técnicas, términos
y materiales relacionados con la conservacion-
restauracién, que intenta abarcar todas |las
especialidades del patrimonio, cosa que se agradece ya
que en Espafa, hasta ahora, no existia algo asi.

Los temas tratados son los resefiados en la bibliografia:

1-Cartas documentos y legislacion.

2-Conservacion y restauracién: conservacion
preventiva, Criterios: teoria de la restauracion.
Museologia y museografia. Actuacion: métodos,
analisis y materiales.

3-Pintura de caballete: Pintura sobre tela y sobre
tabla

4-Pintura mural

5-Madera tallada, dorada y policromada Soportes
celulésicos y proteicos: papel papiro y pergamino.

6-Soportes metalicos.

7-Soportes pétreos:
terracota. Yeso

piedra, cerdmica vidriada,

8-Soportes textiles

Vademécum del
aplicada a la conservacion del Patrimonio Cultural

Conservador. Terminologia

Javier Madrona Ortega

Editor: Tecnos; 2015
Coleccién: Ventana Abierta
Paginas: 640

Idioma: Espanol

ISBN: 978-8430965021

9-Soportes vitreos: vidrio, vidrieras

10-Instituciones y organismos tanto nacionales
como internacionales. Boletines, catdlogos, revistas
web.

Llaman la atencién las entradas sobre legislacién,
instituciones, organismos y revistas online, donde
se nombran asociaciones como ACESEA (Asociacién
Espanola de Centros Superiores de Ensefianza), IPCE,
Centro de CR de Castilla la Mancha con su organigrama,
ACRE (de la que especifica sus objetivos), ARPA, AIC,
ECCO etc... lo que no es habitual en este tipo de textos.

El contenido es un tanto irregular en cuanto a la
extension de los términos, ya que los hay muy
completos y bien desarrollados mientras otros no lo
son tanto. Menciona marcas registradas, composicion,
porcentajes y preparacion de algunas formulas
utilizadas en intervenciones, valora la agresividad de
algunos tratamientos, y nos da extensas, sorprendentes,
variopintas o Utiles descripciones de, por ejemplo,
los distintos tipos de resinas, cintas adhesivas, de los
clavos y sus denominaciones, o de cdmo se arranca una
pintura mural.

Hay algun error tipografico en la edicién, repeticiones,
inexactitudes en ciertas definiciones y aplicaciones
de tratamientos dificilmente justificables (la cerusa o
cerusita s6lo como un pigmento blanco, la cascarilla
como denominaciéon de un tipo de corrosiéon o la
laminacién como medida de CP). También se echan
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de menos entradas que deberian existir, y otras en
las que solamente se aplican en relacién con algunos
materiales y no de otros, aun existiendo: barrido,
bebedero, custodia, charnela, etc. Por otro lado, como
podemos comprobar viendo la bibliografia, aunque
para algunas especialidades se ha basado en textos muy
recientes, en otras no tanto, echandose de menos la
revision de algunos términos, técnicas y clasificaciones
ya obsoletas o algo anticuadas, cosa que esperamos y
confiamos que haga en siguientes ediciones.

Reconocemos y valoramos el gran esfuerzo que
supone para el autor la redacciéon de un texto de este
tipo, aunque debido a la gran cantidad de aspectos que
se ven implicados en la Conservacién del Patrimonio,
quizad sea necesario, para proximas ampliaciones del
vademécum, el asesoramiento de expertos en temas
mas alejados de su formacion.

A pesar de lo anteriormente dicho se trata de un libro
de consulta muy manejable y de utilidad como primera
toma de contacto con técnicas y procesos utilizados en
nuestra profesion.

Emma Garcia Alonso
Instituto del Patrimonio Cultural de Espaia

GRUPO ESPANOL

r Institute forConservation
of historic and artistic works
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Le Retable de la Passion de I'Eglise Saint-Marie de
Giistrow - Etude historique et technologique. Der
Passions-Altar der Pfarrkirche St. Marien zu Giistrow

SAINTE-MARIE
DEGUSTROW

Este libro es la primera monografia dedicada al Retablo
de la Pasion de la Iglesia de Santa Maria de Glistrow en
Alemania, importante aunque poco conocido retablo
brabanzén de comienzos del s. XVI. Obra mixta, con
cuerpo de escultura policromada y doble par de
puertas (las interiores talladas, las exteriores pintadas),
esta firmado “lan Borman’, lo que lo sitia dentro de
la produccién de este taller de escultores, autores de
numerosos y sobresalientes ejemplares dedicados
a la exportacién. Las puertas pintadas, atribuidas al
entorno de Bernard van Orley, maestro de primer nivel
de la escuela de Bruselas de pintura, contribuyen a su
calidad.

La publicacion, en version bilingie (francés y flamenco)
y editada por el centro de difusién de la Universidad
libre de Bruselas, es una obra colectiva escrita por trece
autores bajo la direccion de C. Périer- d'leteren y la
colaboracién de I. Morhmann. Se estructura en cuatro
grandes capitulos, cada uno de ellos a su vez dividido
en varios apartados:

1. Capitulos de introduccién

C. Périer d'leteren describe esta tipologia de retablos
con doble par de puertas y su importancia dentro
de la produccién de los retablos brabanzones de los
siglos XV y XVI. B. D’Hainaut-Zveny reflexiona sobre el
uso y la funcion de esta disposicién formal de puertas
pintadas y talladas. L. Vogel aporta la historia particular
y el contexto histérico del retablo y T. Schéfbeck & K.-
U. HeuPner el sorprendente resultado de los analisis

- Historische und technologische Studie

Perier-D’leteren, Catheline; lvo Mohrmann (eds)

Editechnart, A.S.B.L. Editions &diffusion du centre
technologique de I'ULB. Bruselas, 2014

Paginas: 255

[lustraciones en color

29x23cm.

ISBN 9789461360458

dendrocronolégicos,que posponenlafechadeejecucién
habitualmente admitida y revelan la utilizacién puntual
de madera local.

2. Pinturas

V. Blichen estudia las puertas pintadas del retablo y la
figura del pintor Bernard van Orley y C. Périer d’leteren,
basdndose en el estudio subyacente y en similitudes
estilisticas, propone la participacién de diversos
maestros en su realizacion; . Mohrmanny K. Ri3e aportan
las pruebas cientificas realizadas in situ: radiografias,
reflectografia infrarroja y fluorescencia ultravioleta y B.
Jackisch el andlisis tecnolégico de las pinturas.

3. Esculturas

H. Nieuwdorp presenta sugerentes consideraciones
sobre los Borman, sus posibles talleres y colaboraciones,
mientras que C. Périer-d’leteren, a partir del estudio
estilistico, atribuye las diversas escenas a Jan Il y Passier
Borman, asi como a un colaborador de este ultimo; V.
Enlich resume ciertos aspectos técnicos del retablo.

4. Restauraciones

U. Stehr y M. Runge exponen la restauracién de las
pinturas del retablo, el primero de ellos aludiendo a la
figura de Alois Hauser el Viejo, restaurador prestigioso
del sigo XIX y finalmente V. Enlich relata la intervencién
sobre la escultura.
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Resumiendo, el libro es fruto del estudio profundo
del retablo por parte de un equipo internacional de
expertos. Su lectura resulta de interés tanto para
historiadores de arte como para conservadores y
restauradores, y en general para todas aquellas personas
interesadas en los retablos y mas particularmente, en
los retablos brabanzones. El planteamiento de nuevas
lineas de investigacion sobre la produccién de los
talleres y artistas de la época, sus mutuas influencias,
colaboraciones y maneras de trabajar, amplia la visién
de este mundo complejo y si bien pertenece a un
entorno especifico, puede permitir su extrapolacién a
otros ambitos geogréficos.

Maite Barrio Olano
Albayalde Conservatio
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ent Techmcal

Esta breve monografia de la editorial britanica
Archetype recoge los trabajos presentados en el
congreso Modern Conservation: What's new? celebrado
en la Wallace Collection (Londres) en Octubre de 2014,
organizada por el Grupo de Pintura ICON perteneciente
al International Institute for Conservation of Historic
and Artistic Works (IIC). En ella se reldnen una serie
de trabajos con innovadores enfoques sobre técnicas,
metodologias y materiales empleados en tratamientos
de conservacion-restauracion, con especial atencion
a los desafios planteados por las obras pictéricas
contemporaneas.

Esdedestacarlavoluntad de celeridad en su publicacién
que, segun los editores, ha estado motivada por la
necesidad de la inmediatez y renovaciéon constante
en el contexto de la conservacién-restauraciéon, lo
que seria deseable en otras muchas publicaciones de
nuestro ambito. También es conveniente sefalar que
se trata de una referencia bibliogréfica con un amplio
enfoque, hecho que se evidencia en la heterogénea
procedencia de los autores, entre los que se incluyen
restauradores de la Tate Gallery, National Portrait
Gallery, Getty Conservation Institute, asi como
conservadores-restauradores de museos daneses,
noruegos, holandeses, polacos y coreanos, técnicos de
la industria y restauradores de la empresa privada.

La monografia enfrenta al lector al desafio de los
nuevos materiales y técnicas y a los problemas de
alta complejidad técnica que presentan este tipo de
pinturas, todo ello con un enfoque eminentemente
practico. De este modo, se incluyen trabajos sobre

Angelina Barros D’Sa,
Clarricoates, Helen Dowding (eds)

Current Technical Challenges in the Conservation of
Paintings

Lizzie Bone, Rhiannon

Editorial. Archetype
Paginas: 126

[lustraciones: 59
Dimensions: 246 x 175 mm

ISBN: 9781909492318

nuevas metodologias de limpiezas para pinturas
contemporaneas no barnizadas, diferentes tratamientos
de pinturas recientes que presentan fenémenos de
exudaciones (problema cada vez mas extendido
en el dmbito de la conservacién-restauracion y que
comporta una importante dificultad de tratamiento),
casos de estudio en los que se evalta la eficacia
de consolidantes comercializados actualmente, la
evaluacién de barnices actuales como alternativa al
empleo de barnices tradicionales, el uso de la cinta
kinesiolégica como adhesivo temporal en tratamientos
de rasgados o el empleo de paneles para la reduccién
de vibraciones en pinturas con soporte flexible, entre
otros.

De entre todos ellos, resulta de especial interés la
puesta al dia que Ormsby, Keefe, Phenix y Learner
realizan sobre el empleo de sistemas de la limpieza de
superficies pictéricas contemporaneas no barnizadas,
en el que se trata el empleo de los tensoactivos
ECOSURF™EH y de las microemulsiones. Por otro lado, la
publicacién incluye dos trabajos en los que se plantea
la problematica de tratamiento de las exudaciones y la
licuefaccién de pinturas contemporaneas, problema
tan escasamente tratado como frecuente.

Otro de los trabajos presentados, firmado por Andrea
Krez, plantea el innovador uso de la cinta adhesiva
kinesiolégica en diversos tratamientos del soporte
de lienzo, estudiando su composicién, propiedades
y peculiaridades de su uso. Esta cinta constituye una
interesante alternativa al uso de las cintas adhesivas
disponibles hasta la fecha y, tal y como muestra el

58



Ge-conservacion n° 8/ 2015 ISSN: 1989-8568 .
GRUPO ESPANOL

Ir Institute forConservation
of historic and artistic works

trabajo, puede ser empleada con éxito en diferentes
tratamientos de conservacién-restauracion.

Finalmente, resulta especialmente ilustrativo el articulo
referente a la colocacién de paneles en contacto
directo o flotantes en el reverso del bastidor con el fin
de reducir las vibraciones de las pinturas sobre lienzo;
esta practica, cada vez mas extendida, surge como
alternativa al reentelado o la colocacién de traseras. En
este trabajo su autora, Laura Hinde, repasa las diferentes
tipologias de paneles empleados en el Smithsonian
American Art Museum (Washington), la National
Portrait Gallery (Londres) o el Museum of Fine Arts
(Houston). Del mismo modo, la autora revisa y estudia
detalladamente los diferentes tipos de adhesivos y
paneles comerciales empleados para este fin.

Silvia Garcia Fernandez-Villa
Facultad de Bellas Artes. UCM
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SONIA SANTOS GOMEZ

La mayoria de los restauradores estamos familiarizados
con un material como el yeso, tan comun a lo largo
de la historia por sus excelentes cualidades en las
preparaciones de la pintura y la escultura policromada
sobre madera, y usualmente utilizado en muchos de
los tratamientos actuales. No se contaba hasta ahora,
sin embargo, con una publicacién que reuniera una
informacion tan completa sobre las propiedades fisicas
y quimicas del yeso, sobre los métodos histéricos de
su elaboracion y sobre sus diversas aplicaciones en
la pintura y la escultura sobre madera. El Arte de los
yesos de Ignacio Garate, publicado en 1999, podria
considerarse un antecedente a destacar; no obstante
su enfoque difiere considerablemente en el objeto
de interés, en este caso los usos arquitecténicos de
este material, con escasas referencias a las técnicas
artisticas asociadas a los retablos.

El trabajo de Sonia Santos se basa en una recopilacion
documental y andlisis de textos histdéricos que
aportan descripciones de los procedimientos de
elaboracion de los yesos y de su aplicacién en la
preparacién de pintura sobre tabla y del dorado
bruiido; en una reconstruccién segun estos textos
de los procedimientos de elaboracién de yeso grueso
y mate y de los procedimientos de aplicaciéon; y en
los analisis mediante técnicas de laboratorio para su
caracterizacion.

Parte de un recorrido histérico sobre la manera en que
se ha utilizado el yeso para los aparejos de la pintura
sobre tabla y las zonas doradas de los retablos, con

El yeso. Su elaboracion y empleo en la pintura y
dorado de retablos

Sonia Santos GoOmez
Editorial: Circulo rojo, 2015
Paginas: 328

Idioma: Espaniol

ISBN-13: 978-8490955758

una definicién de lo que es el yeso y las caracteristicas
mineralégicas del sulfato de calcio en el capituloIl.En el
siguiente capitulo describe los métodos tradicionales
de fabricacion de yeso grueso y yeso mate segun los
textos antiguos, con una prolija relacién y analisis de
fuentes bibliograficas y documentales desde la época
clasica al siglo XX. El capitulo IV lo dedica a explicar,
también segun los textos y los documentos histéricos,
los diferentes procedimientos de aplicacién del yeso
en la preparacion de los soportes de pintura sobre
tabla y de las superficies doradas.

Los capitulos V y VI se refieren al estudio morfolégico
y analitico de distintos ejemplos de preparaciones
de yeso en ejemplos reales de pintura espanola,
de reconstrucciones de recetas extraidas de los
principales textos antiguos, para terminar con el
estudio morfolégico y analitico de diferentes tipos
de yesos mate o “yesos de dorador” disponibles en el
comercio.

Por ultimo, finaliza el libro con un capitulo dedicado
a la practica del dorado al agua en el tiempo actual
y una extensa y completa bibliografia sobre este
tema.

Como profesora del grado de Conservacién vy
Restauracién de la Facultad de Bellas Artes de la
UCM, Sonia Santos nos proporciona un texto de
gran valor didactico, extensamente documentado
y con utilisima informacién para el conocimiento
de los materiales sobre los que debemos intervenir
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como restauradores. Por todo ello esta publicacién
constituira sin duda un texto de referencia, tanto en los
ambitos formativos como en la practica profesional,
para el conocimiento de un material, el yeso, cuyas
excelentes propiedades lo han convertido en el mas
usual para los aparejos de los retablos espanoles.

Rocio Bruquetas Galan
Museo de América

GRUPO ESPANOL

International Institute forConservation
of historic and artistic works
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Y'Y

MUSEDS ¥
COLECEIOMNES
ERIVERTIGAD
COMPMLUTENST

En los ultimos diez ainos se han publicado documentos
fundamentales relacionados con los museos y
colecciones universitarias; ademas, se han llevado a
caboiniciativasanivelnacional,europeoeinternacional
que han buscado respaldar, dar a conocer y poner en
valor el Patrimonio universitario, tan significativoy a la
vez, tan ignorado.

En 2005 se publicé la conocida Recomendacién
Rec(2005)13 del Consejo de Europa sobre el
gobierno y gestién del patrimonio universitario.
En este documento se pide que los museos y
colecciones definan sus objetivos y sus politicas,
que hagan accesibles el patrimonio a los miembros
de la comunidad académica y al publico en general;
ademads se insta a tomar las medidas apropiadas para
salvaguardar y proteger el patrimonio, incluyendo la
propuesta de que las universidades deben promover
y desarrollar los métodos adecuados para fomentar el
valor, la naturaleza y el interés del patrimonio actual.

Diez anos mas tarde, en 2015 se publica el documento
mas reciente: la Declaracién de México sobre proteccidn,
conservacion y difusién del Patrimonio, las colecciones
y los museos universitarios; este documento se firmé
el 22 de septiembre de 2015 y ha sido suscrito por
cuatro universidades iberoamericanas histéricas que
poseen un destacado patrimonio histérico. En ella,
como antes se habia hecho en la llamada Declaracién
de Salamanca sobre el Patrimonio histérico-cultural
de las universidades de 2008, se pone de manifiesto
la importancia del Patrimonio cultural universitario

Museos y colecciones de la Universidad Complutense
de Madrid

Editado por: la Universidad Complutense de Madrid.
Vicerrectorado de Extension Universitaria, Cultura y
Deporte, Madrid. 2015

Paginas: 167

Idioma: Espaniol

ISBN: 978-84-96701-69-4

material e inmaterial y la necesidad de protegerlo,
conservarlo y difundirlo existiendo un compromiso
por alcanzar el reconocimiento social de las
instituciones académicas y compartir el conocimiento
con otras universidades, buscando la colaboracién y la
cooperacion internacional.

La Universidad Complutense de Madrid a través de la
publicacion de la guia de sus museos y colecciones ha
respondido a uno de los objetivos fundamentales que
marcé la Recomendacion del Consejo de Europa antes
citada: preparar una publicacién sobre la historia y
significacién de las colecciones; ademas ha contribuido
de manera significativa a las proposiciones hechas por
las documentos antes resefiados. La confeccién de la
Guia hasido un logro muy destacable por su relevancia,
importancia y oportunidad. Este proyecto ha supuesto
una labor notable de coordinacién llevada a cabo bajo
la direccion de DAa. Margarita San Andrés Moya, quien
fue Vicerrectora de Extensién Universitaria, Cultura y
Deporte de la UCM, y se ha hecho realidad gracias al
apoyo de la Unidad de Gestidn de Patrimonio Historico
de la Universidad y de los directores y responsables
de los museos y colecciones que han colaborado de
manera entusiasta.

La plural diversidad de los origenes de los museos
y colecciones de la UCM da muestra de la riqueza
de unos fondos que pocas universidades poseen:
14 museos y 15 colecciones que aglutinan el saber
en los diferentes campos cientificos a los que se
une una magnifica coleccién artistica. Los objetos y
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especimenes fueron en su mayoria reunidos con un
fin docente y de investigacion, pero hoy han pasado
a formar parte de un patrimonio histérico, cultural,
cientifico y artistico que es necesario conservar y
difundir de la mejor manera posible porque forman
parte de la memoria colectiva, que no se debe perder.
En el pasado hubo publicaciones que dieron a conocer
parte de los fondos de la Universidad y que son todavia
una referencia para su estudio; sin embargo, esta guia
tiene la virtud de recoger de manera sistematica los
datos de todos los museos y colecciones existentes y
hacerlos accesibles para su consulta. Este proyecto es
un ejemplo de sistematizaciéon y normalizacién de la
informacion, para ello se ha disefado y desarrollado
una identidad grafica que aglutina, y a la vez distingue,
a las colecciones; de ellas se incluye una breve historia
y una descripcién general de sus fondos ilustrada con
imagenes de gran calidad. Los museos y colecciones
estan organizados por colores segun la tematica de
sus contenidos y al final de la publicacién se incluye
un indice de referencias de las ilustraciones que
aparecen. Hay que destacar asimismo, el disefio de la
guia que posee un formato muy apropiado, accesible
y manejable.

Podemos concluir apuntando que este es un paso
fundamental para el conocimiento de un patrimonio
muy destacado, se ha logrado crear una herramienta
que debe servir para seguir avanzando en su difusién
y en la conexién con otras instituciones patrimoniales
con las que comparte valores, objetivos y funciones.

Isabel M. Garcia Fernandez
Facultad de Bellas Artes. UCM

GRUPO ESPANOL

Ir i Institute forConservation
of historic and artistic works
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Deshacer el complejo nudo de curvas y la retérica grandiosidad de una
mesa barroca puede ser también una clave para comprender la poética de

un Bernini.

La organizacién de estas Jornadas y la iniciativa de la
publicaciéon de las ponencias que aqui se presenta es el
primer proyecto que ha llevado a cabo el Grupo de Artes
Decorativas del GEIIC, constituido en mayo de 2011.

Las Artes Decorativas se caracterizan por armonizarse
sutilmente en ellas la belleza y la funcién, el capricho
y la utilidad. Son precisamente estos aspectos los que
les otorgan identidad, les confieren expresividad y en
donde reside su auténtico significado. Estas obras son
indispensables para conocer el estilo de vida de una
sociedad determinada y constituyen una rica parcela del
patrimonio histérico-artistico que debe aun ser valorada
como se merece. Alvar Gonzalez Palacios utilizé en su
dia para referirse a ellas la expresion “las otras Artes’,
considerando que habian sido injustamente relegadas
respecto a las denominadas Artes “mayores’, segun la
clasificacion académica utilizada en la historiografia del
Arte mas antigua.

En primer lugar, porque el don creativo y el virtuosismo
técnico se manifiestanalmismonivel,independientemente
del tipo de objeto o de los materiales con los que esté
realizado.

Pero también porque, siguiendo las reflexiones de
Gonzalez Palacios, resulta dificil saber si Benvenuto Cellini
fue mas famoso como escultor o como platero, o si goza
actualmente de mayor consideraciéon como artista por sus
esculturas o por ser el autor de una obra maestra como el
salero de oro conservado en el Kunsthistorischemuseum
de Viena. Tampoco parece haber diferencias cualitativas
entre los proyectos arquitectdnicos de Bernini o sus
disefos para mobiliario, ni entre los muebles y los edificios
ideados por Le Corbusier. Botticelli o Paolo Uccello no
eran mas artistas cuando pintaban cuadros de caballete
que cuando lo hacian sobre los admirados arcones de
boda florentinos del siglo XV. Pensemos, por ultimo,
en determinados arquitectos espaioles como Juan de
Villanueva o Ventura Rodriguez, cuyos elegantes disefios
de muebles pueden equipararse con todo orgullo a sus
edificios, o en algunas consolas madrilefias disefiadas por
Pedro Ribera, de tan caprichoso ornato churrigueresco
como sus portadas arquitecténicas.

(Alvar Gonzalez Palacios, 1975)

En las artes decorativas la técnica constituye, con
frecuencia, el principal medio expresivo y los materiales
son los auténticos protagonistas de cada pieza.

Pero estos objetos fueron creados para responder a
ciertas necesidades del ser humano, tanto practicas como
estéticas. Algunos fueron concebidos como ornamentos
preciosos que nos cautivan por su belleza y en los que la
utilidad queda relegada a un segundo plano. Otros, en
cambio, nos asombran por sus cuidadosamente previstas
y disefladas prestaciones, que nos permiten reflexionar
sobre el significado humano de la necesidad, sobre el
mérito de conseguir objetos funcionales y bellos a la vez.

Y no soélo tienen interés por su valor material o por ser
artificios propios de un hic et nunc determinado, sino
también porque son elementos representativos de la
historia y de la cultura de la época a la que pertenecen,
pues ademads estuvieron estrechamente vinculados a
la evolucion de las costumbres en los usos de la vida
cotidiana, al protocolo cortesano y también a los dictados
de la moda.

Por eso, a los profesionales que desde las distintas parcelas
de conocimiento hemos proyectado nuestra actividad
profesional en el dmbito de las Artes Decorativas, nos
parecia necesario constituir un grupo de trabajo dentro
del GEIIC, y contribuir a partir de iniciativas como ésta
a difundir su valor y su importancia como objetos
historicos, culturales y también artisticos de primer nivel.
Mantenemos asi la esperanza de que en un futuro préximo
hayamos conseguido desterrar definitivamente los
absurdos prejuicios que todavia se resisten a desaparecer.

Cristina y Leticia Ord6iez Goded
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Resumen: La posicion de las artes decorativas —artes aplicadas, cultura material, disefio, artesania- en el panorama actual cultural de
los museos esta necesitada de una reflexion para conectar con la sociedad y con los cambios operados en la museologia del siglo XXI.
El Museo Nacional de Artes Decorativas (MNAD) ha reflejado en su evolucion el desarrollo de las profesiones dedicadas a los objetos
de consumo. Aunque en sus inicios como Museo Nacional de Arte Industrial (MNAI) se centré en el fomento de los productos de la
segunda Revolucién Industrial, acabé por perder la batalla de la modernidad tras la Guerra Civil, privilegiando el acopio de “obras de
alto valor decorativo’, al margen del debate contemporaneo fuera de nuestras fronteras, que buscaba tender un puente entre arte e
industria. Hoy el museo se enfrenta al nuevo reto de prestar servicio a una sociedad en crisis y trabaja en su redefinicion conceptual
como institucion, hacia la construcciéon de un nuevo museo. Un museo de todos y para todos, que nos ayude a comprender los objetos
que configuraron y configuran nuestro entorno.

Palabras clave: Artes decorativas; Artes industriales; Disefio; Museografia; Museologia; Historia de los museos; Pedagogia de las artes;
Museo social

Industry, decoration and design. Tales from the Museo Nacional de Artes Decorativas

Abstract: Some consideration is required about the role that decorative arts (applied arts, material culture, design, craft) play in
our museums today, in the aim to connect with the society and the museology of the twenty-first century. The National Museum of
Decorative Arts (MNAD) reflected along its history the evolving professions related to the range of objects which fills people’s lives.
Although from its beginning as National Museum of Industrial Arts (MNAI) focused on the encouragement of products from the Second
Industrial Revolution, it missed the connection with Modernity after the Civil War. It remained far from the European debate about art
and industry, favouring “objects of high decorative value”. In the need for serving a society in crisis we face new challenges today. We
are working hard to redefine the mission statement of the institution. Our aim is to build a new museum, constructed by everybody and
for everyone, which help us to understand the objects that shaped our lives in the past and still do it now.

Key words: Decorative Arts; Industrial Arts; Design; Museography; Museology; History of Museums; Art Pedagogy; Social Museum

En primer lugar queremos mostrar nuestro agradecimiento
al Grupo de Artes Decorativas del GEIIC por habernos
invitado a participar en este encuentro y contribuir asi
al conocimiento y la difusién de las artes decorativas en
nuestro pais. Nos centraremos en las etapas de evolucién
del Museo Nacional de Artes Decorativas (MNAD), que
ahora cumple cien anos de existencia [figura 1], como
muestra del camino que las artes decorativas han recorrido
en Espafa desde finales del siglo XIX, momento en el que
se empieza a gestar la idea de crear un museo de estas
caracteristicas.

La posicion de las artes decorativas en el panorama actual
dentro del patrimonio cultural de los museos, ha de ser
reconsiderada y sometida a una reflexion que le permita
conectar con la sociedad del siglo XXI y adaptarse a los
recientes cambios operados en la museologia. Esta es una
de las tareas en la que esta inmerso el MNAD, que trabaja
desde hace algunos afios en su re-definiciéon conceptual
como Institucion. Queremos construir un nuevo museo
que, ademas de custodiar tesoros, aporte algo mas a una
sociedad en crisis en un sentido amplio. Y pensamos que
en ello puede residir la clave de su apreciacién por parte
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del publico, en saber transmitir que lo que en el museo
encuentran apela directamente a su entorno cotidiano y
en subrayar asi su calidad simbélica y material.

El que hoy conocemos con la denominacién de Museo
Nacional de Artes Decorativas, nacié en 1912 como Museo
Nacional de Artes Industriales (MNAI). Ello, como veremos,
no fue casual, sino que respondia a la intencionalidad de
la época. Hoy es nuestra intencién, en un futuro cercano,
cambiar la denominacién del museo para que incluya el
concepto de diseio, pues nos parece mas acorde con la
actual filosofia de nuestra institucion’.

Plantearemos cuatro etapas conceptuales en la evolucién
del museo:

-1912-1927. El Museo Nacional de Artes Industriales.

-1927-1973. El Museo Nacional de Artes (mas que nada)
Decorativas.

-1973-2003. Un nuevo sesgo profesional.

-De 2003 hasta la actualidad.

Figura 1.- Escalera de entrada a MNAD en Montalban 12. ©MNAD

1912-1927. El Museo Nacional de Artes Industriales

El siglo XX se iniciaba en Espafia con un problema
sin resolver: la potenciacion de las débiles industrias
que fabricaban productos para el consumo. Aqui la
mecanizacion, la organizacién del trabajo, la formacién
de los trabajadores y la definicion de nuevos criterios
estéticos, es decir, los fundamentos de la segunda
Revolucion Industrial, evolucionaban a la zaga de la
Europa industrializada. En los afos ochenta del XIX, la
iniciativa de los sectores econdmicos e intelectuales
mas activos, apoyada en una politica arancelaria
proteccionista, habia logrado mejorar el rendimiento y
la calidad del sector de las, por entonces, llamadas “artes

Bsizahdein g Bt riphass

Figura 2.- Secciones de Espafia y Portugal, Dickinson’
Comprehensive Pictures of the Great Exhibition of 1851 (Londres),
estampa iluminada. ©MNAD

industriales”. Pero treinta anos después, cuando se cred
el museo, estas mejoras aun no resultaban suficientes
para que nuestro pais fuera competitivo.

Los precedentes directos de los museos de artes
decorativas son las exposiciones universales, que
empezaron a organizarse a mediados del siglo XIX
(Londres, 1851) y cuya finalidad era mostrar productos
industriales de calidad, junto con los que se exponian
objetos del pasado que contribuyeran a servir de
inspiraciéon para los artesanos e industriales.

Pero en el mundo de las exposiciones internacionales
y universales, nuestro pais s6lo habia destacado por
las producciones decorativas y artesanales, fabricadas
en series limitadas [figura 2]. El representante mas
importante de ese moderado éxito espanol, Eusebio
Zuloaga, recibi6é una primera medalla en la Exposicién
Universal de 1862. Sus objetos ornamentales, de
tipologias tradicionales, fueron ricamente adornados
con trabajos de metalurgia en damasquinado. Se trataba
del embellecimiento de la modernidad con el vestido de
la tradicion y es lo que permitié a Espaia hacerse un
cierto hueco en la Europa de su tiempo2.

Y la fundacién del museo esta claramente relacionada
con esta situacion, pues podemos ver cdmo el anuario
del MNAI de 1916 [figura 3] —el Unico publicado— se
hacia eco de esta preocupacion y la relacionaba con la
razén de su existencia: “El personal de este museo...
hizo un célculo de lo que aproximadamente importaba
Espana al afo en objetos de artes industriales, pasando
la cifra obtenida de cincuenta millones de pesetas... Una
de las finalidades (del museo), ha de ser la mas amplia
difusion de sus elementos de cultura en las industrias
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Figura 3.- Portada del Anuario de MCMXVI. © MNAD

artisticas... disminuyendo la cifra...(que) paga nuestra
nacion a las extranjeras al comprarles objetos que
nosotros no producimos o elaboramos mal”. Es decir,
existia una preocupacion por fomentar nuestros
productos industriales y dotarlos de calidad, para que
pudieran ser competitivos y pudieran disminuirse las
importaciones.

Consciente de ese potencial, el Ministerio de Instruccion
Publica creé el MNAI, para “atender al fomento de las
industrias artisticas espafolas’, que se encuentran en
“competencia ruinosa”con el resto de Europa. En sintonia
con lo sucedido en otras naciones como Inglaterra, y en
el seno de los movimientos regeneracionistas espanoles,
se pensaba que sélo a través de la educacion se podia
transformar sensiblemente a la sociedad. El museo se
consideraba un entorno idéneo para educar al adulto
[figura 4].

El decreto de fundaciéon, de 30 de diciembre de 1912,
explicaba este propdsito, que matizaba asi: “tendra
como funcidon esencial, no la mera delectacién
artistica y contemplativa, sino el promover la cultura
artistica y técnica de la artes aplicadas en el publico, y
especialmente en los artistas, industriales y obreros”. Su
vocacioén se planteaba como principalmente pedagdgica

Figura 4.- Sala Primera del piso 2° del nim. 5 de la calle Sacra-
mento. © MNAD

y formativa, siguiendo el modelo establecido sesenta
afos antes por el South Kensington Museum -hoy
Museo Victoria & Albert-. Cierto es que la intencién
de constituir un museo de esta tipologia existia desde
mediados del siglo XIX, aunque no esté claramente
documentada, ya que hubo un par de iniciativas fallidas
en 1851y 1871. Para alojar las colecciones, en febrero de
1915 se firma el contrato de arrendamiento de algunas
habitaciones del piso segundo del nimero 5 de la calle
Sacramento, que al ano siguiente seria ampliado. Las
incipientes colecciones ofrecieron al “artista industrial”
un modelo matizado por el “buen gusto”, si utilizamos
la terminologia de la época, que estaba mas préximo
al mundo de las artes que a la estética de la maquina
que iba abriéndose camino en otros foros europeos y
americanos.

Una de las contribuciones mas innovadoras del MNAI
fue la recuperacion de la cultura popular tradicional,
valorada por su simplicidad fundamental, no
contaminada por los historicismos decimonénicos, y por
la sencillez y enraizamiento local de los procedimientos
de fabricacidon. Se apreciaba doblemente por ser
manifestacion del amor al trabajo y de las capacidades
manuales que fomentaba la pedagogia mas avanzada.
Losresponsables de la etapainicial de museo compartian
estos presupuestos. Los dos primeros directores, Rafael
Domenech y Luis Pérez Bueno y el profesor Francisco
Pérez Dolz -catedrético de la Escuela de Artes y Oficios
de Granada y agregado del Museo -fueron pensionados
para estudiar instituciones semejantes en Europa. Es
seguro que visitaron Francia e Inglaterra.

Muchas de las piezas fundacionales proceden,
precisamente, de la produccién “popular’, tal y como se
interpretaba a principios del siglo XX: camisas bordadas
salmantinas, sillas de palos, arcas de diferentes areas
geogréficas en las que la decoracion encarnaba la
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Figura 5.- Sala Tercera del piso 2° del nim. 5 de la calle Sacra-
mento. © MNAD

identidad local o cerdmicas de los diferentes alfares
espanoles. Las piezas populares se expusieron junto a
objetos mas “cultos” [figura 5]: limosneros de Dinand,
colchas indo-portuguesas, antiguas sedas labradas...
Esa mixtura de “objetos antiguos y modernos’, como
decia el real decreto de creacion del museo, tenia un
claro propésito: ensefar “procedimientos, técnicas,
materiales y decoraciones” a los trabajadores de las
industrias artisticas. Asi que, en este momento, todos los
niveles de la produccion humana, con independencia
de que la erudicidn los hubiera calificado de “mayores” o
“menores” se yuxtapusieron en las salas, sin que ninguno
tuviera prioridad sobre el resto. También se reservé una
sala para la produccién contemporanea.

Las distintas producciones, como podemos reconocer
en las imagenes, se muestran en series y formando
“habitaciones”. Los documentos nos dicen que cada
objeto se puso “en una disposicion igual o parecida a la
que tuvo™ y, sieso no era posible, las series de materiales
y técnicas, se mostraban combinadas entre si para evitar
“toda la aridez posible de cosa muerta o almacenada”.
Una incipiente evocacién de la funciéon que el objeto
tuviera en sus origenes.

Figura 6.- Ejemplo de proceso de creacion de un batik. © MNAD

Figura 7.- Ejemplo de proceso decorativo de una tela de Morris.
© MNAD

El museo era en buena medida un taller educativo,
que atendia a las consultas de “artistas, decoradores e
industriales”y corregia los proyectos que se le sometian.
Sabemos que conté con una secciéon dedicada a la
“pedagogia de las artes industriales”, labor en la que
el Reglamento de 1913 hacia hincapié. Aunque las
actividades estan aun poco estudiadas, se sabe que su
organizacion corrié sobre todo a cargo de Pérez Dolz,
y que se prepararon “series técnicas” que sirvieran
de ejemplo a los artesanos e industriales: esmaltes
translucidos, bordados, batiks, unidades decorativas
talladas en madera. Se conservan algunas de ellas, como
el proceso de creacién de un batik o una tela de Morris
montada sobre cartones, con dibujos adyacentes en los
que se apuntaban las lineas compositivas [figuras 6 y 7].

Para apoyar la labor educativa, el museo contaria con
una biblioteca, dotada con libros, revistas, estampas y
fotografias, relacionadas con los fondos museogréficos.
Se pretendia, ademads, conseguir un horario de tarde,
adecuado a la disponibilidad de los obreros fuera de
su jornada de trabajo. Los visitantes, unos cuarenta
anuales, firmaban un libro, gracias al cual sabemos
que también arquitectos, artistas e investigadores
frecuentaban el museo; en él aparecen, entre otras, las
rdbricas de Gutiérrez Soto, José Maria Muguruza, Luis
Martinez Feduchi, Sdenz de Tejada, Gregorio Prieto,
Benjamin Palencia, Luis Quintanilla, Carmen Baroja y
Garcia Bellido.

1927-1973 El Museo Nacional de Artes (mas que
nada) Decorativas

En 1927 el museo abandoné el camino hacia la
industria moderna, del que se habia ido apartando
progresivamente. En ese afo, el Patronato propone al
Ministro un nombre nuevo para la institucién: Museo
Nacional de Artes Decorativas. La justificacion del
acuerdo, que refleja un cambio de rumbo conceptual
sustancial, aduce que la decisidon se tomd para que el
museo pudiera incluir ...obras de alto valor decorativo
que, no siendo de produccion industrial, son sin embargo
las que en todas las épocas y paises han mostrado los

70



Paloma Mufoz-Campos y Sofia Rodriguez Bernis

Industria, decoracion y disefio. Historias del Museo Nacional de Artes Decorativas

caracteres artisticos directrices en la produccién de las
artes industriales... En lo que no existen dudas es en
que esas obras son siempre decorativas, pues el término
“industrial” es una modalidad del término amplio
“decorativo”.

Se opta, asi, por una acepcién restrictiva del término
“industrial”, que elimina los productos de la maquina
que no estuvieran embellecidos por un valor afadido
ornamental. De este modo se dio la espalda a las
investigaciones de vanguardia que se abrian camino por
esos anos, como, por ejemplo, a la firma Rolaco (muebles
de tubo de acero disefiados por Feduchi), a Sert o a los
muebles disefados por los arquitectos de la Generacién
del 25.

Tras la Guerra Civil se ahondé en la tendencia a buscar
refugio en la decoracién. Se convierte en criterio
de acopio y en pie forzado para la investigacién, sin
comprometer al museo en los debates contemporaneos.
Laproduccion coetaneaquedd definitivamente olvidada,
excepto en lo que se refiere a algunas especialidades
como el belenismo o algunos disefios textiles.

El pasado se convirtié en protagonista, y sobre todo
el pasado nacional, el hogar espanol recreado a través
de las distintas épocas y estilos. En 1941, la Revista
Nacional de Educaciéon lo expresaba con claridad: ...E/
Museo orientard el afdn artistico de nuestros artesanos y
fomentard la investigacién de nuestras artes decorativas...,
y prosequia: ...Tras el paréntesis de incuria artistica, que
trazé la dominacién roja en Madrid, ha abierto de nuevo
sus puertas, remozado y pujante, el Museo Nacional de
Artes Decorativas, que en la maravillosa variedad de
sus salas exhibe los valores artisticos de nuestra gloriosa
artesania, revalorizada hoy dia por las sabias directrices
del Movimiento Nacional... ¢

Tenemos confirmacién del cambio de nombre en 1931.
En 1932 6 33 el museo se mudé al edificio de la calle
Montalban en el que alin hoy estd instalado’ . Ya el
anuario de 1916 expresaba el deseo de “una instalaciéon
mas perfecta’, que “deberia llegar, en muchos casos,
a formar habitaciones completas” . Ademads, desde
su primera década se documentan cartas al Ministro
pidiendo mas espacio. Antes de la guerra el museo se
instala en el palacete de la Duquesa de Santona, que
habiasido Escuela de Magisterioy que es definitivamente
adquirido por el Estado a los herederos en 1941.

En su nuevo emplazamiento nos vamos a encontrar con
una escenografia de ciertas pretensiones aristocraticas
[figura 8], como podemos leer en la Revista Nacional de
Educacién de 1941: ...Tres pisos, cuenta hoy el Museo. En
la planta baja se exhiben los distintos tipos de objetos que
decoraren nuestros palacios y casas: loza, vidrios, cueros
y talla... En el piso principal se ha tendido a presentar
habitaciones completas de un solo estilo... Suntuoso el
salén dieciochesco... El dormitorio severo y adusto, del
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Figura 8.- Ejemplo de montaje de salas en la calle Montalban: sala
de las porcelanas. Revista de Educacién Nacional, 1941. ©MINAD

siglo XVII, tapizado con lienzos de Bruselas..., el comedor
sefiorial, que cobija el magnifico artesonado mudéjar del
Palacio de los Condes de Fuensalida en Toledo, y la ventana
y chimenea del mismo edificio, de estilo gético, entonando
con la coleccion de sillones frailunos y una majestuosa
mesa central del siglo XVI...°

Siendo directora Pilar Ferndandez Vega, viuda del
catedratico José Ferrandis, que habia sido Subdirector
en la primera década, se acometié la ampliacién del
edificio entre 1942y 1944, agregdndose dos plantasy un
anexo, segun el proyecto de Luis Moya Blanco (1942-44).
La reinauguracion, en 1949 6 50, mostré una exposicién
permanente mas grande, pero con una museografia
muy semejante a la ya descrita: series tipoldgicas y
ambientes.

Las necesidades que planteaba el museo en la década de
los sesenta suenan extraflamente parecidas a las actuales:
“una publicidad acertada y establecer un horario de tarde”.
Esas son las razones a las que Lolita Enriquez, sucesora
de Pilar Ferndndez Vega en la Direccién, atribuia el bajo
numero de visitantes'?, 3.484 en 1966.

Parece que hubo una nuevaintervencion, que fue abierta
al publico en 1972, en la que, ademas de consolidarse
los cimientos, se ganaron una sala de exposiciones en
la planta s6tano y un almacén en la planta quinta. En la
plantatercerasereservaronvariassalasalasproducciones
“populares’, que hoy mas bien calificariamos de
regionales, diferenciadas por sus “estilos” locales. Y
perduraba el contraste con las manufacturas de lujo,
organizadas en ambientes historicistas. Manuel Pombo
Angulo hace, en el periédico La Vanguardia Espafiola,
una lirica descripcion del efecto logrado: ...Y el milagro se
ha producido. Esta mafiana, Dofia Carmen Polo de Franco
inauguré —si, porque, en realidad, de una inauguracién
se trataba— el renacido, o, si se quiere, nacido, Museo
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Figura 9.- Almacenes de tejidos a principios de la década de los 90 © MNAD

de Artes Decorativas. Todo es en él ahora como si hubiese  El museo inicié asimismo en la ultima década del siglo
despertado de un sueno, en el que los fantasmas hubiesen XX la implantacién pionera y progresiva de una politica
cobrado vida, materializdndose, como en el cuento de los  de conservacién preventiva, que contribuyd a abrir paso
cien anos dormidos... un recreo constante para los que,  en los museos estatales a la figura del conservador-
de pronto, se encuentran con este museo, despierto ya  restaurador y a nivelar la consideracion relativa de la
de su maleficio, con musica en los clavecines, y aire y no  conservacién-restauracion dentro de las funciones
pdtina en los abanicos..."". El enfoque hogarefo atrajo a  del museo. Algo inusitado para aquellos tiempos, que
un publico fundamentalmente femenino, y el aspecto  ha creado escuela y ha contribuido al desarrollo de la
lujoso y recargado sedujo sobre todo a la burguesia  conservacién preventiva como disciplina y a la practica
acomodada. Isabel Ceballos seria la tercera directora en  razonada en muchos de nuestros museos [figura 9].
esta etapa.

Algo se avanz6 en estos afos en la organizacion de la

exposicion permanente: en parte del conjunto de las
1973-2003 Un nuevo sesgo profesional salas se planted un esbozo de separacion fisica, y por

tanto intelectual, entre las piezas y el publico [figura
Poco a poco el museo se fue dotando de personal 10 y figura 11]. Se formaron conjuntos de fondos
procedente de las oposiciones de facultativos de museos.  museograficos agrupados por estilos, por funciones o
Los nuevos técnicos, junto con los directores Gabriel Moya  por técnicas constructivas y decorativas. Ademas, en
Valgaindén y Alberto Bartolomé Arraiza, introdujeron la  algunas zonas se recurrio a la exposicion sistematica, ya
estructura de tareas de la museologia contempordnea, existente antes en el museo, pero ahora puesta al dia 'y
creando un museo de funciones, del que fue protagonista ~ concebida para expresar aspectos significativos de las
la documentaciéon como criterio ordenador de lagestionde  formas de produccion [figura 12].
los fondos museograficos, como sucedié en muchos otros
museos entre los afos setenta y los noventa.Deloqueenla  Lagran novedad de este periodo fue laincorporacion del
profesidon se conoce como“las fichas de Navascués’, se pasé6  diseiio contemporaneo internacional a las colecciones
a la normalizacion documental promovida por la SGME,  histéricas, gracias a la adquisicion, en 1999, de la
que cristalizaria en el Sistema de Gestion Museogradfica  coleccidon Brohan, que dibuja una historia de la opcion
DOMUS, a cuyo desarrollo inicial algunos de los miembros  racionalista —aunque hay piezas de otras tendencias—
de la plantilla contribuyeron activamente. del disefio industrial del siglo XX, con alguna incursién
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Figura 10.- El llamado “salén amarillo” de la planta cuarta,
remodelada en los afios 1995-96. © MNAD

Figura 11.- Sala de la planta primera, llamada “sala de tapices”.
© MNAD

en el disefo gréfico y en la indumentaria [figura 13].
Componen este fondo piezas de Frank Lloyd Wright,
Alvar Aalto, Josef Hoffmann, Gerrit Rietveld, Mies van
der Rohe —entre las que se encuentra un prototipo de
la silla Barcelona—, Elsa Schiaparelli y Kandinski, entre
muchos otros autores.

De 2003 hasta la actualidad

A partir de la redaccion de nuestro Plan Museoldgico
en 2003, el Museo da otro giro importante, que es
el que nos estda conduciendo a la actualidad. Tres
son los documentos que han sentado las bases para
la renovacion conceptual cimentada en nuevos
objetivos, presididos por la finalidad de contribuir a
“disefiar nuestro entorno”: El plan museolégico (2003)
desarrollado en objetivos anuales (2003-2009), el plan
bianual (2009-2010) y el plan director (2011).

El primer objetivo es transformar el Museo “de los
estilos” en el de la cultura material cotidiana, la de las
artes y del disefio, enfocada desde un punto de vista
contemporaneo, como instrumento de creacién y
formacién, y como motor econémico; pero con el matiz
de poner de relieve todo aquello que ha contribuido a
crear, ayery hoy, un entorno vital de calidad, socialmente
responsable. Ademds, el MNAD se ha comprometido con
la reinterpretacidn de sus colecciones, contextualizadas
de manera que muestren los valores de produccién y
de comercializacién, creativos, de uso, ideolégicos y
simbdlicos de los objetos. Para ello, el museo desarrolla
un conjunto de programas generales, entre los cuales
destacan los siguientes:

Figura 12.- Sala de tejidos de la planta segunda, remodelada en 2002-2003. © MNAD
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El programa de exposiciones temporales da prioridad
a las dedicadas al disefio contemporéneo, espafol y
extranjero y a las relecturas de la coleccién [figuras
14 y 15]. Las que se basan en las relecturas de la
colecciéon, que hemos denominado “experimentales”,
investigan nuevos caminos en el modo de hacer una
exposicion temporal. Asi se abordd la exposicion
“Fascinados por Oriente”, inaugurada a finales de
20009 [figura 16].

Figura 13.- Objetos de la coleccién de vanguardia. © MNAD
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Figura 14. Exposicion “Bauhaus y Burg Giebichenstein”2011. ©
MNAD

Figura 15.- Exposicidn “Grafistas: Disefio Grafico Espafiol 1939-
1975". © MNAD

[Bimsnasdgunged + Bmarighass

Figura 16.- Exposiciéon “Fascinados por oriente”, 2009-2010. ©
MNAD

—Siguen la metodologia de la ‘“exposicidén
comunicativa”’?, que incorpora al publico como co-
creador, merced a la realizacion de estudios que
comprenden las evaluaciones previas, formativa y
sumativa; a través de ellas, los visitantes reales y
potenciales contribuyen a conformar los objetivos del
proyecto y el proyecto mismo, y a dar legiblidad al
discurso, a la informacién y a la museografia.

—Utilizan el modelo de “comisariado colaborativo”
o crowd curating, en el que el comisariado lo ejerce
un equipo, que incluye técnicos del museo y agentes
externos.

—Producen el modelo de “catalogo-historia’, que
no es un catalogo al uso, sino una narracién sobre la
exposicién y que no precisa ruedas para su transporte.
Es también un medio comunicativo de transmision.

La responsabilidad social en el museo

La exposicion “Disefio contra la pobreza” [figura 17],
inaugurada en otoio de 2010, supuso un paso mas,
un punto de inflexién en la evolucién de la institucion,
acercandonos a los modelos de “museo foro”y “museo-
media”'3. El proyecto implicé a instituciones publicas
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Figura 17.- La segunda exposicién del proyecto “Disefio contra la pobreza’, 2010-2011. © MNAD

y privadas y se materializéd en un concurso de ideas
y dos exposiciones temporales en el Museo. Fue un
proyecto complejo y largo, fruto de la colaboracién, en
pie de igualdad, de diversos agentes, entre los que se
contaban: los Ministerios de Cultura y de Sanidad, el
sector del disefio profesional (DIMAD), algunas ONGs
dedicadas a la atenciéon de personas sin hogar y un
grupo de personas sin hogar, a las que se entrevistd y
aportaron sus historias y sus objetos para construir la
Exposicion.

Una metodologia similar se estd aplicando para la
renovacién de la coleccion permanente, abordada
por un grupo de trabajo ad hoc. Por el momento se
ha realizado una evaluacién preliminar con el publico
real y potencial de la institucion, y se pretende recurrir
a la contribucién de sectores profesionales de interés
—del disefio, de la comunicacién, de la pedagogia, de
la empresa— y a estudiantes del drea conceptual que
abarca el museo, utilizando metodologias innovadoras
como el panel delphi, los focus groups y los escenarios
de futuro.

A partir de estas experiencias, se ha ido configurando
una linea de actuacién de marcado compromiso con
los sectores de la poblaciéon excluidos por diversas
causas. Un hito importante fue el proyecto y la

subsiguiente exposicién “Enganchados al arte. Mi
techo, mi espacio intimo, mi hogar..” [figura 18], un
proyecto en colaboracion con el Centro Abierto Casa
de Campo de Cruz Roja, en el que hemos trabajado con
los drogodependientes usuarios del centro y la arte-
terapeuta Elena Gonzélez. Seguiran otros del mismo
tenor.

Figura 18.- Exposiciéon “Mi casa, mi espacio intimo, mi hogar’,
dentro del proyecto “Enganchados al arte’, 2012. © MNAD
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El compromiso con la formacién ha dado lugar al
programa “Disefio y pedagogia’, que ofrece el museo
como material de trabajo para que adolescentes y
jovenes elaboren respuestas a problemas concretos de
creacion y produccién™, en el marco de proyectos de
curso de Bachillerato, de Formacion Profesional o de
educacion universitaria. Al finalizar los proyectos, cada
colectivo ha culminado el trabajo con una exposicién
temporal en el museo.

Los productos culturales del MNAD evolucionan
progresivamente desde la transmision de saberes
al fomento de acciones creativas que permitan a
todos los tipos de publico construir sus propios
conocimientos. Se trata, finalmente, de dar a luz un
museo comunicativo. A ello ha contribuido no poco
la adopcién de la dinamica colaborativa, es decir,
del sistema de trabajo modular o por proyectos, que
coexiste con el funcional: los departamentos cumplen
conlastareasordinarias, perolasde mayorenvergadura,
sobre las que pivota la identidad del Museo, son
desarrolladas por equipos interdisciplinares, en los
que a menudo participan especialistas externos y
otras Instituciones.

Para concluir, hemos de reconocer que todos los
museos- a través tanto de sus exposiciones, permanente
y temporales- como de sus productos culturales-han
interpretado sus colecciones desde la ideologia y los
valores coetdneos.

El MNAD ha reflejado en su evolucion el desarrollo de
las profesiones dedicadas a los objetos de consumo.
En sus inicios como Museo Nacional de Arte Industrial
se centrd, aunque un poco tardiamente, en el fomento
de los productos de la segunda Revolucién Industrial
y en una pedagogia avanzada, pero acabd por perder
la batalla de la modernidad, rindiéndose al acopio de
“obras de alto valor decorativo”, sobre todo cuando, tras
la Guerra Civil, el franquismo lo utilizé para consagrar
una imagen triunfal de lo espanol.

Hoy nos enfrentamos al reto de poner el Museo al
servicio de los intereses y expectativas de un publico
amplio, inmerso en una crisis socioecondmica, en un
momento en el que la sostenibilidad, la interculturalidad
y la solidaridad son los valores sobre los que se podria
construir un futuro mejor. En ello, y en saber un poco
mas sobre nosotros mismos y nuestro pasado, esta
empenado el MNAD.

Si finalmente nos llamamos o no Museo de Artes y
Disefio, es todavia una incognita. El Ministerio de
Educacidn, Culturay Deportey los expertos, disefadores,
artesanos, estudiantes y el resto de nuestros aliados
tendran mucho que decir al respecto. Creemos que la
pervivencia del Museo esta justificada en tanto que
permita a la sociedad participar e intervenir activamente
en su construccion.

Notas

[11 La historia del MNAD ha sido objeto de varios estudios
recientes, a los que este texto debe mucho de su contenido:
CABRERA LAFUENTE, A y VILLALBA SALVADOR, M. “El Museo
Nacional de Artes Decorativas (Madrid): de Museo Industrial a
Museo Nacional de Artes Industriales (1850-1912). Antecedentes
para la Historia del Museo’, en Revista de Museologia, n° 30-31,
pp. 81-88, y 36, 2006, pp. 117-123; CABRERA LAFUENTE, A y
VILLALBA SALVADOR, M.“El MNAD hace historia (l). Hace casi 100
anos... el Museo Nacional de Artes Industriales”, Estrado (boletin
digital del MNAD), n° 3, 2008, p. 27; SAEZ LARA, F.“El MNAD hace
historia (I'y Ill). De los origenes a la perspectiva actual: evolucién
conceptual’, Estrado (boletin digital del MNAD), n° 4, 2009, p. 56;
y n°5,2009, p. 41.

[21 Lo mismo sucedié con el resto de los fabricantes que
recibieron premios en los certdmenes celebrados mas alla de
los Pirineos, como la firma Malvehy de sederos barceloneses
especializados en brocados y brocateles, la plateria Meneses
y tantos otros.

Industriales. Anuario de

[31 Museo Nacional de Artes

MCMXVI, pp. 3y 9.

Decreto fundacional, 30 de diciembre de 1912.

Anuario, op. cit, p. 9.

Revista Nacional de Educacion, Madrid, n°.2 1941; pp. 87-90.

[7]1 Eltraslado no fue inmediato: en 1933 todavia se anunciaba
el museo en ABC en su antiguo domicilio de la calle Sacramento.

[8] Anuario, op.cit., p. 10.

[9] Revista Nacional de Educacion, op. cit., p. 89.

[10] Entrevista en ABC, 24 de enero de 1967, p. 63.

[11] LaVanguardia Espaiola, 30 de noviembre de 1972, p. 8.
[12] Concepto desarrollado por Angela Garcia Blanco en su
extensa bibliografia.

[13] CABALLERO GARCIA, L. y CASTILLO, R. “Disefio contra la
pobreza: la sociedad civil como emisor’, Museos.es: Revista de la
Subdireccién General de Museos Estatales, n® 7-8,2011-2012, p. 408.

[14] Con la Escuela de Arte 10 de la Comunidad de Madrid,
de disefio gréfico, se abordé Fantasy Design en el marco de
un proyecto europeo; con la Escuela 12, de disefio industrial,
el proyecto Memoria 142, cuya tercera convocatoria esta en
curso al redactar estas lineas; con el Istituto Europeo di Design,
el proyecto de renovacion de la identidad corporativa del
museo y los trabajos del Master de disefio textil de superficies;
con la Universidad Europea de Madrid el disefio de la pagina
web, también en curso.
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Conservacion y mantenimiento de salas en una casa-museo del
siglo XIX: El Museo Cerralbo

Sofia de Alfonso Alonso-Munoyerro

Resumen: El Museo Cerralbo de Madrid es un claro ejemplo de casa museo del siglo XIX. Su edificio alberga una coleccién de objetos
de diversa naturaleza y donde la misma ambientacion es imprescindible para entender el propio museo.

Realizar labores de mantenimiento y conservacién en este tipo de museos es de vital importancia. El trabajo que se lleva a cabo
se basa en un programa regular de conservacion preventiva en las colecciones expuestas en las salas. Basicamente consiste en el
establecimiento de un sistema detallado y sistematico de limpieza superficial de la coleccién permanente, siempre basado en la
variedad de materiales y de acuerdo a los criterios actuales de conservacién y manipulacién de bienes culturales. Los trabajos se
realizan por personal cualificado, dando prioridad a la conservacién preventiva y la minima intervencién posible, buscando ademas el
equilibro entre la conservacion y la exposicion de este tipo de museos al publico.

Palabras clave: Mantenimiento; Conservacion; Casa-museo; Textiles; Restauracién; Museo Cerralbo.

Conservation and maintenance in a XIX century museum house: The Cerralbo Museum

Abstract: The Cerralbo Museum is a clair example of a XIXth century museum house. The building contains a huge variety of art
collection made in several materials, and its atmosphere is essential to understand the museum.

Conservation and maintenance works in this type of museums have vital importance. Works are based on a regular programme of
preventive conservation in the exhibited collections. Basically, we establish a detailed and systematic system of superficial cleaning of
permanent collection, always based on the materials variety and in agreement with the recent conservation, maintenance and handling
criteria of cultural heritage. All these works are provided by qualified professionals, giving priority to preventive conservation and the
minimum intervention possible, looking for balance between conservation criteria and exhibition in this kind of public museums.

Key words: Maintenance; Conservation; Museum house; Textiles; Restoration; Curator, Cerralbo Museum

El palacio-museo Cerralbo de Madrid es fiel testimonio de
la vida de la nobleza y la alta burguesia del siglo XIX. Fue
construido entre 1883 y 1893, en lo que era el nuevo barrio
de Argielles que presentaba mejoras en los servicios
publicos (alumbrado, transportes, saneamiento, red de
teléfono...). Sigue un nuevo modelo de edificacion muy
diferente a los caserones de la época de los Austrias. Es hoy
uno de los pocos edificios con estas caracteristicas que se
conserva en Madrid, con su decoracion interior original, lo
convierte en un ejemplo del modo de vida aristocratico del
siglo XIX.

Se situa en un solar de mas de 1700 m2, cercano a la
plaza de Espafa. Fue el propio marqués quien marcé
las directrices a los arquitectos para la construccion y
decoracion del edificio, amodo de lo que habia visto en sus
viajes, diferenciando las estancias de la vida privada de las
zonas publicas, quedando asi un piso de entresuelo para
la vida privada de la familia y un piso principal para exhibir
las colecciones artisticas y para la vida social. Sin olvidar las
zonas de servidumbre, como cuartos de criados, cocina 'y
despensas, ubicados en el sétano y en las buhardillas. La
decoracion era neobarroca y rococd, llegando a conseguir
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Figura 1. Fotografia del Despacho. Angel Martinez Levas ©
Museo Cerralbo

una sensacion de horror vacui, donde las piezas pierden su
protagonismo individual, para ganarlo el ambiente donde
se encuentran [figura 1].

Actualmente es un museo de titularidad estatal y gestion
directa del Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte,
dependiente de la Direccién General de Bellas Artes y Bienes
Culturales. Consta de treinta y siete estancias distribuidas
entre el zaguan de entrada, la escalera de honor, el piso
entresuelo, el piso principal y el jardin.

Enrique de Aguilera y Gamboa, nacido en 1845, XVII
marqués de Cerralbo, desciende de un aristocratico linaje,
emparentado con la Casa de Alba, la Casa de Osuna y la
de Medinaceli, cuyo origen se remonta al siglo XIll. Fue
una persona interesada por las bellas artes, con dotes
para el dibujo, la pintura y la poesia. Contrajo matrimonio
con Inocencia Serrano y Cerver'!, que aporté a la familia
dos hijos de su primer matrimonio: Antonio y Amelia del
Valle y Serrano. Eran todos amantes del arte y les unia el
afan altruista de construir un futuro museo, al modo de
las galerias italianas. Por eso recorren Espaia y Europa,
tomando apuntes en museos y galerias y adquiriendo
objetos artisticos para acrecentar su coleccién.

El marqués no sélo tenia afan de acumular piezas sino que
realizé estudios sobre ellas. Coincidiendo con el cambio de
siglo, empez6 su interés por las excavaciones arqueoldgicas,
donde conocié a su amigo y colaborador Juan Cabré,
dibujante y arquedlogo. El 27 de agosto de 1922 fallecié
en su palacio, tras haber donado todos los hallazgos
arqueolégicos y paleontoldgicos al Museo Arqueoldgico
Nacionalyal Museo Nacional de Ciencias Naturalesy después
de haber creado, también por disposicion testamentaria, el
futuro Museo Cerralbo, constituido por dicha vivienda y las
colecciones artisticas que reunié a lo largo de su vida.

El marqués de Cerralbo dona su legado, con el fin de que sus
colecciones perdurasen siempre reunidas y sirvieran para el
estudio de los aficionados a la ciencia y al arte.

|| w e o i o i e

Historia del Museo y de la Casa Cerralbo?

El marqués muri6 sin herederos en 1922 y el museo fue
donado a la nacién espafiola, tal y como habia sido su
deseo y de acuerdo con su hijastra DAa. Amelia, quien
quedo a cargo del entresuelo del mismo hasta su muerte.
El Estado espanol acepté el legado en 1924. En 1934 se
cre6 el Patronato de la Fundacién por Orden Ministerial
del 22 de marzo. Llevd las primeras directrices del museo
Juan Cabré, quién realizé el inventario del piso principal
y, con menor detalle, del entresuelo, documentacion
fundamental para los trabajos que actualmente se llevan
a cabo en el museo, como veremos después.

Los siguientes directores del museo siguieron las
tendencias decorativas y museogréficas de cada
momento. Elmodo de exposicion basado enlaarmoniade
las colecciones, se cambié por un sistema mas didactico
y descontextualizado de las salas y las colecciones,
quitdndole su esencia. Por ejemplo, por motivos de
conservacién se suprimieron alfombras y cortinas, y por
seguridad contra el robo los pequefios objetos. A finales
de los noventa, comienza el proceso para devolver al
museo su concepcidn primigenia, basandose en los
inventarios de Cabré, en la documentacion fotogréfica
de los archivos del museo y en las tendencias decorativas
decimondnicas. Se intervino en las salas del piso
principal, favoreciendo la lectura global de las mismas y
no de sus piezas individualmente, tratando de recuperar
los espacios de un modo fidedigno.

En el caso del piso entresuelo no existia un inventario
tan exhaustivo como el del piso principal, ni una
documentacién grafica tan precisa, ademas el trazado
original habia sufrido una serie de cambios, por lo que
se realizé una recreacion de los espacios con piezas de
la época, nuevas adquisiciones y objetos del legado de
Villa-Huerta [figura 2].

El trabajo de recuperacién de espacios fue reconocido
en 2008 con una medalla de la Asociacion Europa Nostra

Figura 2. Dormitorio del Marqués. ©Sofia de Alfonso Alonso-
Munoyerro
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Figura 3. Salén de Idolos. Angel Martinez Levas ©Museo Cerralbo

en la categoria de conservacion del patrimonio histérico
cultural europeo [figura 3].

Condiciones Generales del Museo

Se trata de un museo donde todo es objeto de conser-
vacion, desde el suelo, a las paredes y hasta los techos,
ademads de todos los objetos que alberga, es decir, tanto
el continente como el contenido. En el museo la mayor
parte de las piezas se encuentran expuestas, al contrario
de lo que recomiendan las nuevas corrientes museol6-
gicas; mostrar en las salas un minimo porcentaje que va
rotando periddicamente con las de los almacenes. En una
casa-museo el concepto es ensefar las piezas tal como se
encontraban al uso en una casa particular en la que no
existian almacenes.

En cuanto a las condiciones medioambientales, destaca-
mos que el marqués, en su concepcién del museo, tuvo
en cuenta la climatizacién de la casa. Esas conducciones
se han aprovechado para el sistema actual, con lo que no
hubo que hacer obra ni picar paredes para hacer una nue-
va conduccion. Por otra parte, mencionar que las ventanas
y puertas son las originales, con el problema que eso con-
lleva de falta de hermeticidad y, ademas, han sido interve-
nidas en diferentes ocasiones. Los cristales llevan filtros ul-
travioleta, pero es el personal del museo quien se encarga
de su colocacién y renovacion.

Otro rasgo del edificio a destacar es su ubicacion ya que la
ciudad de Madrid presenta un clima seco y con humedad
relativa baja. Esto unido a la variedad de materiales de las
obras expuestas, lo que dificulta mantener unos valores
constantes adecuados para la conservacién de materias
primas tan dispares. Se encuentra en una zona con mucho
trafico, lo que conlleva una alta contaminacién atmosfé-
rica y problemas de vibraciones. Se ha observado que el
trafico rodado produce vibraciones en el edificio, por ello
existen desplazamientos de algunas piezas, sobre todo de
los marcos de fotos y de los objetos ligeros. Ademas, las

zonas ajardinadas de los alrededores y el jardin del propio
edificio pueden dar lugar a plagas y a la proliferacién de
insectos.

Las condiciones de temperatura y humedad constante se
ven alteradas ante la afluencia de publico, ya que las salas
no son muy grandes. Esa aglomeracién de gente afecta a
la seguridad de las piezas, e impide la correcta lectura y
comprension de los espacios. Para controlar estos proble-
mas Y la circulacién en los espacios, el aforo se encuentra
limitado.

Otro problema que encontramos en el museo tiene que
ver con la adecuacion del entorno a las normativas de se-
guridad y su integracidon en su ambiente, siendo a veces
complicadas de llevar a la practica con resultados poco es-
téticos, como la colocacién de los extintores y las bocas de
riego [figura 4].

Figura 4. Integracion de las medidas de seguridad. ©Sofia de
Alfonso Alonso-Muioyerro

Descripcion del Trabajo de Mantenimiento

El ICOM en 2008 define los conceptos de conservacion,
conservacion preventiva, curativa y restauracidon pero no
aparece reflejado el concepto mantenimiento como tal,
aunque si lo encontramos en la Carta de 1987® sobre la
conservacion y restauracion de los objetos de arte y cultura,
el articulo 2 define el mantenimiento como: el conjunto
de programas y acciones interventoras, encaminadas a
mantener los objetos de interés cultural en condiciones
Optimas de integridad y uso, especialmente si han sufrido
actuaciones de conservacion y/o restauracion®.

El Museo Cerralbo, dadas sus necesidades, precisa de un
mantenimiento constante. Por eso, desde el afo 2003
se ha preocupado por desarrollar estas labores, que se
llevan a cabo siempre por personal titulado especializado
y con experiencia en este tipo de actuaciones, siempre
en coordinacién con el propio personal del museo.
Actualmente se efecttdan todos los lunes a lo largo del afio,
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ya que este dia es cuando el museo se encuentra cerrado
al publico y esta labor no interrumpe el ritmo natural de
visitas ni las tareas propias del personal del museo.

El trabajo se realiza siguiendo un orden por salas, actuando
en una sala o dos por dia, dependiendo del tamafo y la
cantidad de objetos de las mismas. Sin embargo, siempre
estd sujeto a posibles incidencias, como pueden ser
accidentes acaecidos en objetos, o bien derivadas del
paso de visitantes o del personal de limpieza o de la propia
naturaleza de los objetos.

Como objetivos generales dentro del plan de trabajo,
podemos detallar:

— Revision y limpieza de todas las salas y objetos del
museo.

— Aspirado de los textiles, minimo una vez al afo, aunque
en las alfombras expuestas se realiza como minimo tres
veces al afo, al ser mayor la suciedad que se acumula por
ser mayor el paso de visitantes a pesar de la moqueta que
las protege.

— Limpiezay revisién de mobiliario, cerdmicas, porcelanas,
chimeneas, espejos, etc.

— Revisién y diagnéstico de problematicas concretas en
las obras expuestas.

— Movimiento del mobiliario situado encima de las
alfombras, para minimizar las huellas y deterioros en las
mismas.

— Recolocacién de piezas desplazadas, debido a las
vibraciones del edificio, por el paso de visitantes o bien
producidas por el personal que se dedica a las labores de
limpieza del museo.

— Limpieza de paramentos en las salas.

Figura 5. Objetos recogidos del interior de la bastonera. ©Sofia
de Alfonso Alonso-Mufoyerro

— Limpieza del interior de las vitrinas una vez al afio.
— Revision de fijaciones de seguridad de las piezas.

Durante la vigencia del ultimo contrato suscrito entre
Taller 18 S.L. y el museo se colocaron protecciones de
Melinex® en las cerdmicas con apertura superior para
evitar que la suciedad penetre en su interior, asi como la
posible introduccidn o caida de objetos dentro de la pieza
[figura 5]. También se pusieron fieltros de ph neutro en
algunos de los objetos que se encuentran en contacto
directo con el mobiliario.

Aunque el museo permanecié cerrado por obras desde
2006 hasta 2010, no cesamos en nuestra actividad, pero
las labores de mantenimiento se adaptaron al ritmo de las
obras. Como no era posible realizar un ritmo de trabajo
continuado, se aproveché para realizar otras campanas,
como la limpieza de ciertos elementos de plata del museo
y su posterior proteccion o como la limpieza de fallebas®.
Esta tarea permiti6 recuperar el metal original de los
mismos, asi como descubrir algunas marcas y grabados
ocultos por la pintura. Gracias a esta intervencion,
también se recuperé el mecanismo de las piezas y por
tanto su funcionalidad [figura 6].

Cuando las obras terminaron, hubo de disponerse de mas
personal, ya que la reapertura era inminente y se realizé
una campana de limpieza continuada y en profundidad

Figura 6. Detalle de uno de los cerrojos, después del tratamiento
efectuado. ©Sofia de Alfonso Alonso-Muroyerro
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de la suciedad superficial, comenzando desde la parte
superior de las salas hacia la parte inferior para evitar el
movimiento continto del polvo. Sin embargo, no tuvimos
en cuenta que al conectar la climatizacién, el polvo
acumulado en las canalizaciones salié a las salas por las
rejillas y hubo que realizar otra limpieza en profundidad,
pero esta vez con el museo abierto.

Metodologia Actual

Para efectuar el trabajo se utilizan medios auxiliares
propios del museo como escaleras, aspiradores, mopas,
etc. Sin embargo, otro tipo de materiales utilizados en
limpieza y conservacion preventiva son proporcionados
por la empresa.

Cualquier actuacién en las salas conlleva un riesgo, por
eso debemos planificarnos, tanto en el trabajo, como
en la manipulaciéon que haya que hacer, cifiéndonos a
las normas basicas de manipulacién. Hay que evitar la
pérdida de tiempo de subir y bajar al taller y los riesgos
que existen a la hora de circular por las salas y subir y bajar
de la escalera. Debemos proceder con orden, despejando
las zonas circundantes, protegiendo piezas, suelos o
paredes, y asi minimizar los dafos colaterales que pueden
producirse en cualquier intervencion. Por tanto, hay que
examinar el objeto antes de manipularlo, analizando
cuales son sus partes mas fragiles, también evitando tirar
de las partes mas salientes y en el caso de las sillas, nunca
asirlas por los brazos. Al utilizar escaleras, estas se deben
calzar, para no danar el suelo y sobre todo las alfombras.
Nunca se deben arrastrar muebles ni escaleras y mucho
menos si se encuentran encima de una alfombra.

Aunque parece obvio, se empieza a trabajar de arriba abajo
y de lado a lado. A la vez que se limpia el polvo, se revisan
las piezas estética y estructuralmente. Una de las mayores
dificultades a la que nos enfrentamos durante los trabajos
de mantenimiento es el acceso a determinadas zonas, por
ejemplo llegar a las zonas altas. A veces nos tenemos que
ingeniar para idear panos telescépicos y, en las zonas a
las que es imposible llegar, su mantenimiento queda
pospuesto a actuaciones programadas o ligadas a otra
actividad, como por ejemplo en la escalera de honor, hay
unos tapices a los que no se puede acceder directamente,
con motivo de la restauracion de los paramentos de dicha
escalera, hubo que colocar un andamio y se aprovech6
para aspirarlos [figura 7].

Como norma general para eliminar el polvo, se usan
pafnos electrostaticos. No se deben usar plumeros porque
mueven el polvo y dejan restos de plumas, y pueden
provocar accidentes por que se enganchan en los
salientes de las piezas [figura 8]. Siempre que se puede,
se utiliza un aspirador para la limpieza de rincones y zonas
de dificil acceso para el personal de limpieza y en otros
casos, como debajo de los muebles, se utiliza una mopa
de pano desechable. Esta labor la realizamos nosotros

Figura 7. Escalera de honor y los tapices aspirados. ©Sofia de Al-
fonso Alonso-Mufoyerro

porque se venia notando una falta constante de borlas
en algunos sofas de la coleccion, ya que el personal del
museo no esta cualificado para estas tareas.

Cualquier problema o incidencia se debe resolver en
el mismo dia y si esto no es posible, se retirard la pieza
al taller de restauracién. En caso de precisarse de una
actuacién mas profunda, ésta se notifica siempre a la
restauradora del museo o a la direccion del mismo para
determinar la actuacion mas apropiada.

Al revisarse el mobiliario, se realiza una inspeccion
y limpieza completa del mismo, tanto por la parte
externa como por la interna, incluyendo los cajones y la
parte inferior. También se inspecciona el interior de las
porcelanas y recipientes.

Como hemos dicho con anterioridad, existen diferencias
conceptuales entre la planta entresuelo y la principal,
que incide directamente en el ritmo de trabajo. En el
entresuelo se puede realizar el mantenimiento al ritmo
de dos o tres salas por jornada, mientras que en la planta
principal a veces se necesitan dos jornadas para una sola
sala.

En caso de accidente o desprendimiento de algun objeto,
se guarda y el museo nos hace entrega del mismo para su

82



Ge-conservacion n° 8/ 2015. ISSN: 1989-8568

+ GRUPD ESPAROL

Figura 8. Accidente producido por un plumero. ©Sofia de
Alfonso Alonso-Mufioyerro

fijacion. Muchas veces aparecen piezas en el suelo sin que
sesepa suobjetode procedencia, portanto debemoshacer
una busqueda entre los objetos que se encuentran en la
sala. En el caso de no encontrar su ubicacién, se guardan
en un apartado existente de fragmentos, indicando en
ellas la fecha y sala donde se encontrd. Al hacer nuestro
trabajo, hemos detectado que los faltantes de alguna
otra pieza se encontraban en el almacén. A lo largo de la
historia del museo se han recopilado fragmentos diversos
que gracias a nuestro conocimiento de la coleccion, se
han podido reintegrar.

Ademas, de forma general en cada una de las salas se
revisan todas las fijaciones de seguridad contra hurto y
accidente.

Forma parte denuestrotrabajoenelmuseolarecuperacién
de espacios que se encontraban cerrados y también la
supervision de los objetos de pequefia envergadura
que fueron previamente fijados por nosotros, para su
seguridad.

Otra de nuestras funciones es la limpieza de chimeneas,
aspirando el interior y en el exterior mediante una
combinacion de método seco y acuoso, en total son 12
chimeneas. Revisamos también los suelos, paredes y
techos. El suelo légicamente estd muy castigado, por ello
en numerosas ocasiones hemos encontrado baldosas

Lt argeny oty e Bemariphads

sueltas. Debemos intervenir en ellas con celeridad, para
evitar accidentes de personas por tropiezos y también
para evitar que las propias baldosas se puedan partir. Para
fijarlas hay que limpiar las superficies a unir, eliminando
restos de anteriores adhesivos y asi como el polvo. Lo que
se emplea en las baldosas del suelo es un cemento cola
[figura 9].

En el momento de la limpieza de textiles se aprovecha para la
recolocacion de cada pieza, como en el caso de las alfombras

Figura 9. Baldosa de galerias que se encontraba suelta. ©Sofia de
Alfonso Alonso-Mufioyerro

y de las cortinas para evitar pliegues, deformaciones y vicios.
Para el aspirado, se utilizan aspiradores con potencia regulable
y micro aspiradores. Dependiendo del estado de conservacion
de las piezas se usan, ademas, pantallas protectoras de tul
sintético.

llgualmente se revisan las pasamanerias y borlas, y si se detecta
alguna zona débil se fija mediante costura [figura 10]. En caso
de que alguna zona esté desgastada con riesgo inminente de
dafos mayores, cuando es posible se coloca en ella un soporte
parcial y se consolida. En las alfombras histéricas lo que nos
encontramos es que se abren los relais, al no poder moverlas
de su sala, se cosen inssitu.

En el caso de los quinqués y sus chimeneas, se trasladan al
taller de restauracion, para trabajar con mayor detalle y sequ-
ridad. Al ser piezas delicadas y de cristal, preferimos tener un
lugar adecuado para su correcta limpieza.

En nuestras revisiones semanales, también inspeccionamos el
control de plagas, para asi poder actuar con celeridad en caso
de incidencia, como cuando se detect una plaga de carcoma
que afectaba al rodapié de la pared de una de las salas de
exposicion, y hubo que intervenir de urgencia, localizando
toda la madera afectada.

Existen otros deterioros producidos por el transito de visitantes
o por el propio personal del museo. Estos Ultimos a veces
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Figura 10. Detalle de la pasamaneria desprendida de una silla.
©Sofia de Alfonso Alonso-Muroyerro

mueven los objetos expuestos o ponen catenarias encima de
las alfombras, hechos que nosotros notificamos a la direccion
para que sean corregidos. Nos aseguramos de que las piezas
estén en un adecuado estado de exposicidn, se corrigen los
posibles movimientos producidos por vibraciones, como es el
caso de las fotografias descolocadas del marco [figura 11].

En algunas ocasiones, hemos realizado un siglado correcto
de piezas ya que en su mayoria se encuentran etiquetadas,
con el perjuicio visual y el dafio que los adhesivos producen

Figura 11. Fotografia descolocada por las vibraciones. ©Sofia de
Alfonso Alonso-Mufoyerro

en la materia. Como norma general, el siglado se hace con
materiales inertes en un lugar discreto pero de facil acceso.

Al limpiar las vitrinas nos encontramos con una doble
problematica, de cara a su manipulacion. Las propias vitrinas
son objetos de museo y por ello no estan concebidas como
las de hoy en dia, con su hermeticidad, por lo que la filtracién
de polvo es constante. Las hay de madera, forrada de tela y
también pintadas, pero todas exponen una gran cantidad
de objetos en exposicion. Antes de comenzar el trabajo, se
fotografia cada balda, para luego poder colocar todo en su
ubicacién correcta. Al vaciarlas, se situa todo en una batea,
para posteriormente limpiar el interior de la vitrina y los
cristales de proteccion, y continuar con cada una de las piezas,
que se limpian antes de devolverlas a su ubicacion original.

Problematicas Concretas y Soluciones

Hemos relatado nuestras funciones habituales en lo que
denominamos mantenimiento. Ahora detallaremos algunos
problemas que se han encontrado a lo largo de estos afos y
las soluciones que hemos aportado.

Dadas las caracteristicas de la exposicién, muchas piezas estan
encima o debajo de otras y se han de proteger del desgaste
y del peso que soportan. Para ello usamos como proteccién
fieltros, plastazote®, espuma de polietileno, guata de
poliéster. Todos los materiales empleados son de ph neutro,
adecuados a la conservacién de las piezas, y son sustituidos
periddicamente. Algunos objetos son algo pesados, como es
el caso de un cerrojo existente en el despacho, en el que se
ha interpuesto un fieltro neutro entre él y la arqueta que lo
soporta [figura 12].

También realizamos actuaciones de calzado de piezas, como
en algunos jarrones que no asentaban bien en el mueble que
los soportaba, asi como un espejo que por las vibraciones del
edificio se movia y tendia a inclinarse, por lo que tuvimos que
realizar pruebas para mantenerlo fijo, primero con topes en
zonas no visibles. Al final se realizé un sistema con hilos de
nylon entrecruzados.

Durante el desarrollo de nuestra labor de mantenimiento
del museo se han venido detectando roces producidos por
la apertura de las contraventanas, golpes en los pasos entre
las salas producidas por catenarias u otro instrumental, o
incluso pérdidas en la pared debidos al roce de las sillas en
la misma, por parte del personal del museo. Para evitar que
los respaldos de las sillas apoyen en la pared, se han colocado
bajo sus patas traseras unos elementos de madera tefiidos del
color apropiado para que se camuflen en las salas [figura 13].
Para los otros deterioros, mantenemos un contacto y didlogo
continuo con el personal del museo para solventar estos
problemas.

En casos concretos, como el de algunos textiles expuestos, se han
propuesto tratamientos individuales para evitar el deterioro. Por
ejemplo, las toallas expuestas se han retirado en alguna ocasién
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Figura 12. Protecciones con fieltro de las piezas. ©Sofia de Alfon-
so Alonso-Mufoyerro
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Figura 13. Protecciones de madera en las sillas. ©Sofia de Alfonso
Alonso-Munoyerro
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Figura 14. Estado de conservacién de la toalla antes del
tratamiento. ©Sofia de Alfonso Alonso-Muioyerro

Figura 15. Estado de la misma después del tratamiento. ©Sofia
de Alfonso Alonso-Mufioyerro

para su lavado y alineacién. Una tarea que no pudo realizarse
el mismo dia. Asi, que se retiraron un lunes y se colocaron el
lunes siguiente. El personal del museo fue notificado de ello
mediante el parte de movimiento correspondiente. Al colocar
las toallas en sus lugares correspondientes, debemos procurar
que las superficies donde posan no marquen sus caidas, por
ello para minimizar esto caso utilizamos espuma de polietileno.
Periédicamente movemos este tipo de piezas para que no se
marquen los pliegues en un mismo sitio [figuras 14y 15].

Hemos contribuido en ocasiones puntuales a solucionar
problemas de exposicién. Como es el caso de unas piezas que
habia que ubicar en un facistol®, que debian ir en una posicion
casi vertical y hubo que fijarlas por seguridad anticaida y
antirrobo [figura 16].

También colaboramos aportando ideas sobre recorridos, den-
tro de las salas para la colocacién de las catenarias.

Hace unos afos se dio el caso especial de una rinconera, cuya
pasamaneria se encontraba fijada con unos pocos clavos y por
es0 nos la encontrdbamos habitualmente caida. Se eliminaron
los clavos y ésta se fijé perimetralmente al mueble con velcro
[figura 17].

Enelcampodelas cerdmicasy porcelanas, marmolesy estucos,
se realizan tratamientos combinando métodos en seco y
en humedo. En el caso concreto del despacho de la planta
principal, se realizé en 2006 una campaia de recuperacién
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Figura 16. Colocacion de piezas en el facistol. ©Sofia de Alfonso
Alonso-Mufoyerro

de piezas y limpieza en profundidad con otros especialistas.
En esta ocasion se centrd nuestra tarea en la limpieza de la
impresionante chimenea de marmol existente en la sala, que
presentaba gran cantidad de suciedad acumulada [figura 18].

Cuando comenzamos nuestro trabajo en el museo, la limpieza
de espejos historicos era realizada el personal de limpieza
general del museo. Estos espejos con marcos dorados o de
porcelana, piezas muy delicadas, en los que se debe evitar el
medio himedo que pueda afectarlos, sobre todo al dorado.
Por el cuidado necesario que requiere esta limpieza y por

Figura 17. Colocacién del velcro en el mueble. © Sofia de Alfonso
Alonso-Munoyerro

peticién expresa de la direcciéon del museo, actualmente
somos nosotros quienes realizamos este trabajo.

Con respecto al caso concreto de mobiliario, ya hemos
mencionado la limpieza y revisién del mismo, incluyendo
el interior de los cajones, debajo del mobiliario, donde no
suele acceder el equipo de limpieza. Ademas ahora el museo
ha prohibido a dicho equipo limpiar bajo algunas piezas ya
que las borlas de algunos sofés se han desprendido de sus
tapicerias, habiéndose perdido muchas de ellas.

Figura 18. Limpieza de la chimenea. ©Sofia de Alfonso Alonso-
Munoyerro

En otras ocasiones, se ha producido alguna novedad en el
discurso expositivo, por criterio del personal directivo en cuyo
caso, al no poder realizar restauraciones profundas, realizamos
“lavados de cara” consistentes en limpiezas superficiales y en
el caso de los muebles de madera, se les aplicé un encerado
de proteccion. Igualmente en este tiempo, se ha observado
el desgaste por el uso de la barandilla de la escalera. Por esta
razon se aplica cera regularmente para devolverle el lustre y
proteccion.

En esta andadura en el museo hemos detectado un grave
problemay dificil de controlar, que son los golpes o accidentes
sufridos en estucos, las columnas o paredes del edificio. En




Ge-conservacion n° 8/ 2015. ISSN: 1989-8568

o= GRUPO ESPANOL

algunos casos se han producido desprendimientos de materia,
pero su mayoria son golpes que se estucan y se reintegran
cromaticamente, si bien es cierto que suelen ser recurrentes
en las mismas zonas de paso [figura 19].

En el caso de piezas de metal, como herrajes, accesorios de
las chimeneas, etc,, la limpieza se realiza en seco con ayuda de
pincelesy cepillos. Pero nos hemos encontrado algunas piezas
fracturadas: fiadores” de contraventanas que han tenido que
ser sustituidas, o las fallebas de las ventanas que no cerraban
bien y que se han desmontado para arreglar su mecanismo.
En una ocasién tuvimos un problema con un pomo, debido
a que al tener que fijar el pomo en vertical, hubo que hacer
ensayos de prueba y error hasta que se dio con la solucién
mas adecuada. Se probd con resina epoxi bicomponente
especifica de metales y con varias mas, al final se utilizé un
adhesivo de base nitroceluldsica, pero hubo que ingeniar un
sistema para su fijacién en esa posicion.

Por ultimo, comentar el vandalismo y falta de respeto con
que a veces nos encontramos en el mundo de los museos.
Este vandalismo se refleja en las fachadas con pintadas o
anuncios colocados con cinta adhesiva [figura 20]. En los
espacios museisticos nosotros hemos encontrado situaciones
de chicles pegados en los objetos, papeles y otros elementos
dentro de piezas, las propias entradas tiradas por en el suelo,
algunas etiquetas adhesivas de visitas caidas y pegadas en el
suelo de pizarra, el visitante que se sienta en una silla, trenzas
realizadas en las borlas de las cortinas, etc.

Figura 19. Rotura de la base de la columna. ©Sofia de Alfonso
Alonso-Munoyerro
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Figura 20. Vandalismo en la fachada. ©Sofia de Alfonso Alonso-
Munoyerro

Equipo Multidisciplinar

Nuestro trabajo no abarca todos los campos necesarios para
el adecuado mantenimiento del museo. Para completarlo
existen contratos de mantenimiento de electricidad,
de seguridad, servicios de instalacion de elementos
antiincendios, jardineria y limpieza general, propios de
cualquier edificio publico.

Dentro del dmbito de la conservacion y con la idea de evitar
el deterioro de las piezas, existen otros especialistas que
colaboran en el museo, que acuden cada lunes para intervenir
en piezas especificas.

Los relojes son tratados por la empresa Nuevo Arte de Reloxes,
gue se encarga de supervisar el correcto funcionamiento de
todos los relojes, corregir las variaciones de tiempo, ponerlos
en horay darlos cuerda. Cuando encuentran algun reloj parado
lo ponen en marcha y, en caso de necesitarse tratamientos
mas especificos, o una restauracion, lo trasladan a su taller.

De las lamparas histdricas se ocupa la empresa Cromatica S.C.
En este mantenimiento de las lamparas se contempla tanto la
reposicion de elementos luminicos fundidos como la limpieza
de polvo y polucién ambiental de las mismas, asi como el
control del correcto funcionamiento eléctrico de cada una de
las ldAmparas.
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Dentro del programa general de recuperaciéon de ambientes
originales llevado a cabo por el museo, se cuenta con la
iluminacion como parte esencial de esta ambientacion, por
ello existe un esfuerzo por recuperar los ambientes de época
através de una iluminacién calida y contenida propia del siglo
XIX, dotando a las ldamparas de luminarias que por un lado
ahorran energia y por otro aportan matices similares a los de
las luces de gas o petréleo en el caso de los globos y quinqués
o incluso la calidez de las luces de vela, en la busqueda de
crear un equilibrio entre la propia iluminacion de las salas y las
necesidades actuales del economizar gastos.

Para concluir cabe sefalar que, aunque sigamos un plan
establecido, estamos sujetos a las necesidades reales del
museo. Se hacen planificaciones de trabajo procurando
aportar ideas para solventar los problemas que se generan
en una casa-museo de esta envergadura, aunque algunas de
las labores se evitarian si existiera una sensibilidad y respeto
mayor hacia el patrimonio.

Notas

[1]1 VV.AA,2010: pp XX

[2] Documentacion extraida de http://museocerralbo.mcu.es/

[3] http://www.ge-iic.com/files/Cartasydocumentos/2008_
Terminologia_ICOM.pdf [Consultado 26 de septiembre de
2013]

[4] http://www.ge-iic.com/files/Cartasydocumentos/1987_de_la_

conservacion_y_restauracion_de_los_objetos_de_arte_y_cultura.
pdf [Consultado 26 de septiembre de 2013]

Taller 18 S.L.
sofiadealfonso@gmail.com

[5] LaRAE define fallebas como:“(Del ar. hisp. halldba, y este der.de
mahlab, garra, hoz). 1. . Varilla de hierro acodillada en sus extremos,
sujeta en varios anillos y que sirve para asegurar puertas o ventanas”.

[6] La RAE define facistol como:“(Del prov. ant. faldestol, y este del
franco *faldistdl, sillon plegable; cf. a. al. ant. faldan, plegar, y stoul, si-
l16n, trono). 1. m. Atril grande donde se ponen el libro o libros para
cantar en la iglesia. El que sirve para el coro suele tener cuatro caras
para poner varios libros’.

[71 La RAE define fiador como: “4. m. Pasador de metal que sirve
para afianzar las puertas por el lado de adentro a fin de que, aun
cuando se falsee la llave, no se puedan abrir. 7. m. Pieza con que se
afirma algo para que no se mueva; p. €}, el fiador de la escopeta”
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La porcelana del siglo XVIII. El nacimiento de un nuevo arte

Elisa Ramiro Reglero

Resumen: Marco Polo introdujo la porcelana china en occidente en el aino1295.A finales del siglo XV, el control del comercio con
Oriente, pasara a manos de los portugueses que abririan la ruta hacia el Indico. A partir del siglo XVI se multiplicaron los intentos por
conseguir este extraordinario material. Los ejemplares mas antiguos conocidos de pasta tierna son los realizados en Florencia hacia
1575, las porcelanas de los Medici. En el siglo XVII nuevas investigaciones en Francia dieron como resultado la obtencién de pasta tierna
que carecia de caolin. El conde Ehrenfried Walther Von Tschirhausen, en 1704 consigue crear porcelana caolinita. Asi se creara la fabrica
de Meissen que sirvié como modelo para el resto de las fabricas fundadas en Europa durante el siglo XVIII.

Palabras clave: Porcelana; Medici; Pasta blanda; Caolin; Tschirhausen; Bottger; Meissen; Vincennes-Séevres; Rococé; Clasicismo

European porcelain: the birth of anew art

Abstract: Marco Polo brought Porcelain into Europe in 1295. By the end of the 15% century Portugal controlled the eastern commerce
and opened maritime trading routes in the Indian Ocean. From the 16" century onwards there was a great interest to obtain this
extraordinary material. The oldest pieces of soft paste are the ones made in Florence around 1575, the Medici’s Porcelains. In the
17t century in France, new investigations leaded to the creation of soft paste, a paste that didn’t contained kaolin clay. The Count of
Ehrenfried, Walther Von Tschirhausen, managed to make kaolin porcelain in 1704. He founded Meissen factory, a model that inspired

the rest of the factories created in Europe in the 18% century.

Key words: Medici; Porcelain; Soft Paste; Kaolin (china clay); Tschirhausen; Béttger; Meissen; Vincennes-Sévres; Rococo; Classicism

Marco Polo introdujo la porcelana china en occidente a
la vuelta de su viaje por Asia en el afio 1295. El le dio el
nombre a este extrafio material, pues se asemejaba a la
porcella, un molusco que se utilizaba como moneda y con
cuyo polvo machacado se hacian cazuelas'.

Alaporcelanasele atribuian propiedades magicas: se decia
que protegia de ciertas enfermedades y defendia de los
venenos?. Esto junto con su brillo y fragil belleza, hizo que
las piezas de porcelana pasaran a convertirse en articulos
de lujo, dignos de abastecer los mds exquisitos ajuares,
las cdmaras de maravillas de los principes europeos o los
tesoros de las iglesias.

Desde principios del siglo XIV los mercaderes genoveses
y venecianos compraban estas piezas tanto en Siria como
en Egipto, zonas gobernadas por los Mamelucos que

controlaban el comercio del Mar Rojo. La élite mameluca
utilizaba en su ajuar porcelana china azul y blanca asi
como ceramicas sirias y egipcias, que por influencia china,
se producian desde el siglo XIII.

A finales del siglo XV, el control del comercio con Oriente,
pasard a manos de los portugueses que abririan la ruta
hacia el Indico por el Cabo de Buena Esperanza3.

Los orientales guardaban celosamente el secreto de la
férmula de la porcelana, sus componentes y la técnica
de elaboracion. De esta manera mantenian un préspero
comercio. Por este motivo, los primeros ensayos durante
el siglo XIV para fabricar este material en Europa,
imitaban solo el aspecto exterior de la porcelana Ming,
con decoraciones florales en azul y blanco. Se trataba
de piezas de ceramica esmaltada sobre barros rosados
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que contenian hierro. Este tipo de ejemplares existen en
diferentes centros europeos. Quizas los mas interesantes
sean los de Paterna, en Valencia, donde en los siglos XIV y
XV se conjugd la estética azul y blanca china con motivos
decorativos procedentes del reino Nazari y otros propios
del gético. Las formas recogian la tradicion de los ajuares
de mesa isldamicos y las novedades producidas en la Italia
renacentista’ [Figura 1].

A partir del siglo XVI se multiplicaron los intentos por
conseguir este extraordinario material. En 1561 el Duque

Figura 1. Bote. Paterna (Espafia), finales del siglo XIV- principios
del siglo XV. Cerdmica esmaltada y pintada en azul de cobalto.
Instituto Valencia de Don Juan (Madrid) Ne. Inv. 1445, ©Elisa
Ramiro Reglero

de Ferrara Alfonso I, contraté a dos ceramistas de Urbino,
para que elaboraran ceramica y porcelana. Aunque no se
han identificado ninguna de sus piezas, parece ser que si
llegaron a realizar porcelana®.

Los ejemplares mds antiguos conocidos de pasta tierna
son los producidos en Florencia hacia 1575, las llamadas
porcelanas de los Medici. EIl Gran Duque de Toscana,
Francisco | de Medici, mas interesado en la ciencia, la
alquimia y el arte que en la politica, sufragd una serie de
investigaciones para conseguir el secreto de la porcelana.
Con este objetivo contraté a dos expertos ceramistas para
controlar las cocciones: Flaminio Fontana de Urbino y Pier
Maria de Faenza. Sus formas fueron creadas por Bernardo
Buontalenti, a quien Vasari atribuye incluso el secreto
de la pasta% cuya receta se conserva en la biblioteca
Magliabechiana de Florencia. Esta consistia en una mezcla
de cuatro partes de material vitreo y arcilla blanca de
Vicenza (caolin). El material vitreo estaba confeccionado
conarcillablanca, cristal deroca pulverizadoy el compuesto
empleado en los esmaltes cerdmicos: sulfato de plomo y
oxido de estaino. Las piezas se cocieron a una temperatura
de 1100°, muy alta para la época pero no suficiente para
desarrollar todas las propiedades del caolin que vitrifica a
1400°. De hecho, el material cerdmico que se obtuvo era
mas parecido a una porcelana tierna o pasta blanda, que
a la porcelana dura oriental. Hasta 1578 la mayor parte de
las piezas se marcaban con el emblema de los Medici y
desde esa fecha hasta 1587 con la ctpula de Santa Maria
del Fiore acompanada de una “F" La produccién concluyé
a la muerte de Francisco de Medici en 1587, su sucesor
Fernando no puso en esta empresa el empeiio y voluntad
de su hermano. Aunque parece ser que la fabricacion
continud con él, no se conservan piezas de esa época’.

En el siglo XVII nuevas investigaciones en Francia dieron
como resultado la obtencién de pasta tierna. En 1673
Louis Poterat de Rouen obtiene de Luis XIV el permiso para
desarrollar una patente de porcelana“tipo china”y en 1677
Pierre Chicaneau de Saint-Cloud realiz6 algunos objetos en
esta porcelana, que fueron presentados en la corte de Luis
XIV. La porcelana tierna carecia de caolin y en su lugar se
usaba una tierra blanca (marga calcarea) que se mezclaba
con una “frita’, un compuesto que se trataba primero al
fuego y luego se molia, cuyos ingredientes eran: silice,
aluminio, sosa y potasio. Se cocia a 1250° y normalmente
llevaba un barniz de plomo y mds raramente un esmalte a
base de estano.

A principios del siglo XVII se crearon en Holanda, Francia
e Inglaterra las tres grandes Comparias mercantiles de
Indias. El mercado se inundé de productos orientales, cuya
influencia se aprecia en la ceramica holandesa de Delft, que
desde el segundo tercio de siglo copia, casi literalmente, los
temas decorativos de la porcelana oriental®. El interés por
todolo exético que surgeafinales delsiglo XVllsevolcarden
una nueva tematica: la chineria, interpretacion imaginada
y teatral de las costumbres, vestidos, paisaje y fauna
oriental realizada por los europeos. A su vez Oriente creara
unos objetos de importacién para Europa interpretando
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el mundo occidental para adecuarse al gusto de sus
clientes. En ambos casos los resultados, a veces, resultan
como minimo grotescos. Es en estos momentos cuando
se crean las grandes colecciones de porcelanas orientales
europeas, albergadas en gabinetes a medio camino entre
los Wunderkammer y la cuadreria®. Estas colecciones no
solo contenian porcelana china, sino también japonesa
en grandes cantidades, y sus estilos imari y kakiemon, se
imitardn en casi todos los centros cerdmicos europeos
hacia 1700. Poseer piezas de porcelana oriental ya no sera
exclusivo de principes y reyes, sino que los burgueses ricos
empezaron a formar sus propias colecciones.

Paris y Amsterdam seran los centros donde los alquimistas
y ceramistas mas importantes de Europa se dedicaran a
estudiarla porcelana.Nosoloinvestigaranlos componentes
de la pasta, sino también la coccion de colores de alta y
baja temperatura de su policromia. Serd precisamente
en Francia y en Holanda, concretamente en Saint Cloud
y Delft, donde investigard el conde Ehrenfried Walther
Von Tschirhausen. Este cientifico, que habia estudiado
matematicas, filosofia y medicina en la Universidad de
Leiden, comenzd sus estudios sobre las arcillas siendo
miembro de la Académie Royale des Sciences de Paris. Mas
tarde viajé a Milan para conocer al canénigo Manfredi
Settala que estaba interesado en conseguir la formula de la
porcelana. Con él experimenté la fusién de las arcillas por
medio de espejos calientes, sistema inventado por Settala.
El desarrollo de esta técnica seria basico para comprender
que no solo era importante conocer los componentes de
la pasta de la porcelana, sino también su temperatura de
fusion. Serd en Sajonia donde comenzard sus experimentos
de fusion de silicatos y tierras a diferentes temperaturas.
En 1704 consigue crear porcelana y le propone al Elector
de Sajonia Augusto Il, también denominado “el Fuerte’,
crear una fabrica. Pero este prefiere esperar hasta que la
férmula se perfeccione y le propone colaborar con su
joven alquimista de corte Johan Friederich Bottger, del
que se decia que estaba a punto de descubrir la “piedra
filosofal”. Esta colaboracién que no sera real hasta 1707,
fecha en que la formula de la porcelana se perfecciona
por el uso de un elemento fundente, el caolin y otro no
fundente, el alabastro. Augusto “el Fuerte’, convencido
del descubrimiento, nombra a Tschirhausen director
de su futura fabrica, pero la inesperada muerte de este
ultimo en 1708, detiene el proyecto. En 1709 Bottger
hace publico el descubrimiento de la porcelanay en 1710
el elector funda en su castillo de Meissen la Real Fabrica
Sajona de Porcelana y nombra como director a Bottger'™.
Esta porcelana serd mas pesada, menos traslicida, menos
sonora y tendrd las paredes mas gruesas que la oriental.
Augusto Il impuso a Boéttger y a todos los que estaban al
corriente de la fabricacién de la porcelana el mas absoluto
secreto bajo la amenaza de penas durisimas, obligdndoles
a vivir prisioneros en el castillo-fortaleza de Meissen.

La estructura de Meissen sirvi6 como modelo para el
resto de las fabricas estatales creadas en el siglo XVIIl en
los diferentes paises europeos, salvo en Inglaterra, donde
estas se fundaron por iniciativa privada de burgueses de

la incipiente Revolucién Industrial. A la cabeza de Meissen
estaba el principe que financiaba la creacion de la fabrica
y elegia al director. Este solia ser un escultor o pintor de
camara de la corte. A sus érdenes estaba el arcanista que
hacia la pasta y guardaba el secreto de su férmula asi como
el de los colores, los barnices, el manejo de los hornos y el
material para los moldes. En un rango inferior existian dos
grupos técnicos: los escultores o modelistas, y los pintores
y adornistas. Los escultores creaban las esculturas en barro
para realizar los moldes. Por debajo de ellos estaban los
especialistas en el manejo de la pasta, los ajustadores que
unian todas las partes de una pieza con pasta de porcelana
liquida y los retocadores que eliminaban la porcelana
sobrante dejando la pieza lista para pintar. Los pintores
daban el color y creaban las decoraciones. Los adornistas
se ocupaban de la ornamentacién dorada y muchas veces
eran los encargados de marcar las piezas.

Durante la primera mitad del siglo XVIII fue frecuente que
las piezas se decoraran en talleres caseros por encargo de la
propia fabrica que no podia hacer frente a la gran demanda
de piezas. Estos eran los llamados hausmalerei, figura que
existia desde el siglo XVIl en las fabricas de vidrio. Ademas,
junto con estos, surgieron pintores independientes de la
fabrica que compraban el excedente de la produccion en
blanco y que después decoraban en sus propios talleres.
Este fendmeno tomé tales dimensiones que, en 1728, se
prohibié en la fabrica de Meissen vender porcelana blanca
para proteger su propia actividad.

La primera produccién de Meissen serd de gres, no
se fabricara porcelana blanca hasta 1713, tras el
descubrimiento de yacimientos de caolin en Aue, Sajonia.
Desde ese momento, la explotacién de estos yacimientos
pasé a ser objetivo de Estado.

La palabra caolin la mencionada por primera vez el padre
D’Entrecolles, misionero jesuita de Kiang-si, zona de China
donde se fabricaba porcelana. En 1712 manda una carta
al superior de la orden en Francia contando cémo se
fabricaba la porcelana en China. D’Entrecolles especifica
que estaba compuesta por dos materiales: Pe-tun-tse y
Kao-lin, que se comercializaban en forma de ladrillos™.
El caolin es silicato de aluminio, un feldespato alterado.
Se trata de una sustancia plastica y refractaria, pero no
fusible por carecer de potasio, elemento fundente del
feldespato. El petunsé es silicato de potasio y aluminio, un
feldespato menos descompuesto que el caolin, que actua
como elemento fusible durante la cochura aglutinando las
particulas del caolin'2

A pesar de las penas con las que se castigaba el revelar
el secreto de la fabricacién de la porcelana de Meissen,
el arcano se difundi® muy pronto. En 1717 Boéttger,
alcoholizado al final de sus dias, se lo conté a Konrad
Hunger dorador de la fabrica. Este ultimo huyé a Viena,
donde le vendié el secreto a Innocenzius Du Paquier y
ese mismo afo su fabrica comenzé a producir porcelana.
En 1720 escapa de Viena a Venecia, volviendo a vender el
arcano, esta vez al platero Francesco Vezzi, quien creara la
primera fabrica de porcelana en Italia.
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Pero el secreto de la porcelana no estaba solo en
los componentes de la pasta, sino en los hornos, la
temperatura, el tiempo de coccién y su proceso de
decoracion. Esto hizo que a partir del segundo cuarto
del siglo XVIII arcanistas, verdaderos o falsos, ofrecieran
sus servicios por las diferentes cortes europeas. La
busqueda del secreto de la porcelana “tipo Sajonia’, dara
una nueva pasta blanda, mas cara que la pasta dura
y de mas complicada elaboracién, exclusiva del siglo
XVIII. Sera la pasta preferida por la nobleza francesa y su
mayor exponente Vincennes- Sevres, manufactura donde
no se producird porcelana dura hasta 1770 cuando se
descubren yacimientos de caolin en Limoges.

Figura 2. Mano de bastén. Alcora (Espafa), finales del siglo XVIII.
Porcelana blanda barnizada. Instituto Valencia de Don Juan
(Madrid) Ne. Inv. 1668. ©Elisa Ramiro Reglero

Figura 3. Cajita. Buen Retiro (Espaiia), finales del siglo XVIII.
Porcelana blanda barnizada decorada en purpura. Instituto
Valencia de Don Juan (Madrid) N.° Inv. 1843. ©Elisa Ramiro
Reglero

Figura 4. Detalle de uno de los laterales de la cajita de la imagen
3. ©Elisa Ramiro Reglero

La porcelana sustituyé a la plata en la mesa de la nobleza.
Fue el material en el que se exhibia la nueva gastronomia
que desde Francia llegaba a todas las cortes europeas.
Con él se hicieron soperas para sopas calientes y cremas
frias; legumbreras, salseras, fuentes para espdarragos y
fresas, enfriadores de copas y de vino; juegos de té, café
y chocolate. Ademds se coleccionaron las figuras, se
hicieron mangos para bastones, perfumeros, cajitas en las
que se guardaban las cosas mas variadas: rapé, lunares de
terciopelo, opio, etc. [Figuras 2, 3 y 4].

Su maximo esplendor se manifest6 en los gabinetes de
porcelana que, a diferencia de los realizados a principio
del siglo, ya no son contenedores de porcelana oriental
sino habitaciones recubiertas de paneles de porcelana
a los que se atornillaban relieves formando escenas
en este mismo material. Sus mejores exponentes son
los gabinetes del Palacio Portici de Napoles (1757-59)
y del Palacio de Aranjuez (1760-65), creados para la
Reina Maria Amalia de Sajonia, mujer de Carlos IIl. La
Unica reina que tuvo dos gabinetes de porcelana que
nunca llego a disfrutar.

En el siglo XVII, una vez conseguida la pasta, las
investigaciones se centran en el campo de la decoracién;
en la obtencién y uso de nuevos colores. La aplicacion
del oro fue uno de los problemas técnicos de mas dificil
resolucion. Bottger fijo panes de oro en frio sobre el gres
rojo, pero solo con el roce de las manos este se perdia. Este
arcanista se dio cuenta de que necesitaba algin método
para cocer el oro y fundirlo sobre la pasta o el barniz y asi
hacerlo permanente. Para aplicar el oro sobre la porcelana
blanca, empled polvo de oro y un fundente de silicato de
plomo para rebajar la temperatura de coccién (ya que
el oro a mas de 500° se quema). Consiguié una solucién
dorada, pero esta al cocer adoptaba unos tonos violetas
irisados como los de la madreperla, el llamado “lustre
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nacarino”. Ante la imposibilidad de fijar el oro en el horno,
se utilizé el dorado a la laca que consistia en disolver panes
de oro en goma laca, soluciéon que después se extendia a
pincel. Pero el dorado se perdia también asi con mucha
facilidad. El secreto de la aplicacion del oro lo obtendra la
fabrica de Vincennes en 1748, cuando le compra la formula
a un monje benedictino de la abadia de San Nicolas, fray
Hipdlito. Esta se utilizard desde 1750 siendo un privilegio
de la Manufactura Real, respetado durante el reinado de
Luis XV. Con este sistema se deshacian muy lentamente los
panes de oro en miel. Estos se precipitaban al fondo y se
decantaba la miel con agua caliente.La mezclaresultante se
dejaba secar y luego se pulverizaba. Este polvo se aplicaba
sobre la pieza a decorar con un mordiente de aceite de
ajo, agua de goma y vinagre. A continuacion se fijaba
en el horno cociéndolo a 5000. Esta técnica proporcioné
un dorado de una calidad Unica, que fue exclusivo de la
fabrica Vincennes-Sevres, en el que se mezclaban los
diferentes tonos de oro con zonas grabadas, brufidas y
mates. Alrededor de 1780 se introdujo en Sévres y después
en toda Europa, una nueva forma de dorar la porcelana:
el dorado al mercurio, técnica que se empleaba desde
el siglo XVII para dorar metales. El oro disuelto en agua
regia se mezclaba con mercurio y se cocia en un horno de
baja temperatura. El mercurio se volatilizaba, quedando
depositada una capa muy fina de oro sobre el objeto. Esta
método permitia dorar superficies de mayor tamafo pero
la operacion se tenia que repetir varias veces hasta que la
capa fuera lo suficientemente gruesa como para poder ser
brufida.

Vincennes-Sévres fue la fabrica a la que se debe la gran
revolucién de los colores, sucediéndose alli la aparicion de
uno tras otro en muy breve tiempo. En 1749 se consigue el
bleau lapis, un barniz tefiido de azul de cobalto y que dado
en sucesivas capas adquiere la apariencia del brillo de las
lacas orientales. En 1752 se obtiene el azul celeste, con el
que se decorara el primer servicio de Sévres para Luis XV
y en 1753 el amarillo limén, el violeta, el verde y el rosa
Pompadour [Figuras 5 y 6].

Figura 5 y 6. Samovar. Sévres (Francia), 1763. Porcelana blanda
con fondo rosa Pompadour y oro. Instituto Valencia de Don
Juan (Madrid) N° Inv.1958. ©Elisa Ramiro Reglero. Marca en
azul cobalto de la base del samovar de la figura 5: las dos “L"
entrelazadas de Sevres, inscripcién cronolégica y del pintor Noél.
©Elisa Ramiro Reglero

Figura 7. Azucarera. Meissen (Sajonia), 1720-1735, periodo
Horoldt. Porcelana dura, colores de baja temperatura y oro.
Instituto Valencia de Don Juan (Madrid) N° Inv. 1949. ©Elisa
Ramiro Reglero

Figura 8. Detalle de un lateral de la azucarera de la figura 7 con
flores inspiradas en el estilo Kakiemon e insectos. ©Elisa Ramiro
Reglero

Durante la primera mitad del siglo XVIII, Meissen serd el
modelo a seguir por todas las fabricas cerdmicas europeas.
Sus formas buscan siempre la simetria. Se inspiran en
las piezas orientales y en la orfebreria barroca, segun los
moldes del orfebre Johan Jakob Irminger, colaborador
de la fabrica. Las decoraciones adoptan los temas
utilizados por las cerdmicas contempordneas de Delft
y de Francia: chinerias y copias de los temas orientales,
sobre todo de las flores del estilo Kakiemon japonés, la
decoracion llamada indianische blumen [Figuras 7, 8 y

9l.

Meissen incorpora como novedad las vistas de puertos,
en los que suelen aparecer personajes orientales. Pero
lagraninnovacion decorativa de esta fabrica se produce
en la década de los treinta, las llamadas deutsche
blumen [Figuras 10 y 11]. Las flores occidentales fueron
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Figura 9. Bote. Saint Cloud (Francia), 1744-1750. Porcelana tierna
barnizada y plata. Instituto Valencia de Don Juan (Madrid) Ne Inv.
2018. ©Elisa Ramiro Reglero

Figura 10 y 11. Ramilletes, Buen Retiro (Espaia), 1783-1803,
22 época. Porcelana tierna modelada. Instituto Valencia de Don
Juan (Madrid). ©Elisa Ramiro Reglero

el motivo principal de toda la cerdmica europea a partir
de la década de los cuarenta e influyeron en la ceramica
oriental de exportacién.

La decadencia de Meissen comienza a partir de 1756,
durante la Guerra de los Siete Afios, cuando Sajonia es
invadida por las tropas prusianas. La fabrica se cerrd
temporalmente y sus mejores artistas emigraron a
otras manufacturas creadas por los principes electores,
aprovechando su cierre. Ademas, la fabrica de Vincennes
se traslada a Sevres y el rey Luis XV pasard a ser su
propietario. Para gloria del rey se contratan a los mejores
pintores, modelistas y quimicos arrebatandole el liderazgo
a Meissen. El estilo de la corte, el Rococd, serd la mejor

€e
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Figura 12. Fuente.de la vajilla de Isabel de Farnesio. Buen Retiro
(Espafa), 1760-1783, 12época. Porcelana tierna. Instituto Valencia
de Don Juan (Madrid) N° Inv. 1865. ©Elisa Ramiro Reglero

Figura 13; 14y 15. Figuras de nifio. Berlin (Alemania), hacia 1763.
Pasta dura moldeada. Instituto Valencia de Don Juan (Madrid) N°
Inv. 1997; Ne. Inv. 1998; N°. Inv. 1999. ©Elisa Ramiro Reglero

expresion artistica para este nuevo material que refleja muy
bien la sinuosidad y libertad formal alejadas del clasicismo.
La inspiracion se toma de la naturaleza, apartandose
de todos los parametros clasicos, buscando un nuevo
concepto artistico mas libre que se adelantara a muchas
de las posturas estéticas que surgiran hacia 1900. Las
formas se volveran mas exuberantes, cargadas de curvas
y voluptuosidad. Los temas decorativos se inspirardn en la
naturaleza, llenandose las piezas de pajaros y ramilletes de
flores, de escenas galantes inspiradas en Watteau y Boucher
[Figura 12]. Apareceran en la porcelana los grandes temas
que reflejan la busqueda del alma humana en el siglo XVIII:
la infancia, lo femenino, lo popular, lo salvaje, la arcadia
pérdida [Figuras 13, 14, 15,16y 171.

En 1764 Winckelman publicé La gran historia del arte
antiguo, reivindicando como bello y perfecto el arte de
griegosy romanos. En su critica feroz al Barroco y al Rococé,
incluira un capitulo centrado en el ataque a las figuras de
porcelana llamandolas “munfecos ridiculos”. Los escritos de
Winckelman, las excavaciones de Pompeya y Herculano y
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Figura 16. Arsete y Clorinda, Buen Retiro (Espafa), 1760-1783, 12
época. Porcelana tierna. Instituto Valencia de Don Juan (Madrid).
©Elisa Ramiro Reglero

Figura 17. Detalle de la figura 16

la publicaciéon en 1766 de la coleccion de vasos etruscos
de Sir William Hamilton, provocaran un cambio de gusto
que evoluciona hacia el clasicismo. Todo ello influira en
los planteamientos decorativos y formales de la porcelana
que se inspirara en las ceramicas griegas y romanas, pero
también en el Barroco, debido a la fascinacidon de Luis XVI
por Luis XIV [Figuras 18 y 19]. Los colores se vuelven menos

vivos, las formas mas rectas y la decoracion retoma los
grandes temas mitoldgicos y los paisajes con ruinas. Estos
ultimos relacionados con el nacimiento del Romanticismo
en una huida espacio-temporal hacia una sociedad ideal.

Ademds en Inglaterra las fabricas que se habian
desarrollado tras la Revolucion Industrial producen
piezas para la burguesia que se identifica mas con los
estilos clasicos que con el Rococé, creado en las cortes del
continente.

Figura 18. Placa. Sévres (Francia), 1772-1789. Biscuit de
porcelana tierna. Instituto Valencia de Don Juan (Madrid) N° Inv.
1972. ©Elisa Ramiro Reglero

Figura 19. Retrato del Duque de Provenza. Sévres (Francia),
1772-1789. Biscuit de porcelana tierna. Instituto Valencia de Don
Juan (Madrid) N° Inv. 1969. ©Elisa Ramiro Reglero

Hacia 1800 el estilo Imperio buscé su fuente de inspiracién
en la época de Augusto. La campaia de Egipto y los
diferentes descubrimientos arqueoldgicos, crearan una
corriente clasicista de mayor rigor arqueoldgico que
tendrd también su reflejo en la produccién de porcelana
del momento.
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Notas

[11 Porcella es el nombre italiano del cauri, un molusco (Cypraea
moneta), que procede de las Maldivas, donde el Sultan poseia el
monopolio y lo usaba para adquirir alimentos y otros productos
que distribuia entre la poblacion. Existian dos rutas del cauri:
una que llegaba hasta China y otra hasta el Cairo y Venecia a
través del Golfo Pérsico. En Europa se adquiria en subastas por
comerciantes franceses, portugueses y daneses que en Africa
occidental lo convertian en moneda de cambio para adquirir
esclavos.

[21 La porcelana al no ser un material poroso no favorece el
desarrollo de ciertas bacterias, que producen enfermedades.
En cuanto a los venenos se ha comprobado que se altera en
contacto con sustancias alcalinas cdusticas. Sobre la veracidad de
estas propiedades ver BACCI (1966): p.16.

[3] En el tesoro de la iglesia de San Marcos en Venecia existe
una botella de porcelana blanca, de mediados del siglo XIlI, que
segun la tradicién fue entregada por Marco Polo.

Determinadas piezas de porcelana china aparecen citadas en los
inventarios de bienes del Duque de Anjou (siglo XIV) y del Duque
de Berry (1401, 1416). Los sultanes de Egipto durante el siglo XV
enviaron, como regalos de estado, objetos de porcelana china a
los Dogos venecianos, al Rey Carlos VIl de Francia y a Lorenzo el
Magnifico. En 1565 Francisco | de Medici, compré dos cajas de
porcelana china traidas de Egipto.

[4] Los esmaltes que recubren los bizcochos rosados de Paterna
contienen sulfuro de plomo, biéxido de estafo vy silice. Sobre
este esmalte, antes de vitrificar, se pintaba con oxido de cobalto,
cociéndose después a alta temperatura el esmalte y la decoracion
en azul. Esta técnica tiene su origen en el reino Nazari. Sobre
ceramicas de Paterna ver: GONZALEZ MARTI (1944); MARTINEZ
CAVIRO (1978); MARTINEZ CAVIRO (1991).

[5] Giorgio Vasari en la segunda edicion de Le Vite, en el capitu-
lo sobre los Académicos del dibujo dice: “maestro eccellentissimo
Giulio da Urbino... fa cose stupende di vasi di terre di piti sorte, ed a
quegli di porcellana da garbi bellissimi.” en MONTEFUSCO (1981):
p. 41.

[6]Ver BACCI (1968): p. 18 y MONTEFUSCO (1981): p. 41.

[7] Es probable que algunos de los ceramistas que trabajaron
para Francisco | en Florencia, emigraran después de 1587 a otras
cortes italianas. Pudiéndose haber establecido uno de ellos en
Padua, donde continuaria la produccién de porcelana tierna.
Como ejemplo se puede citar un cuenco fechado en 1638
y firmado GGPI, que actualmente se encuentra en el Museo
Victoria & Albert de Londres. N° de inventario: 341-1905 . http://
collections.vam.ac.uk/item/0170155/bowl|-unknown/

[8] A partir de 1690 las ceramicas de Delft se recubrian con
kwaart, un barniz de plomo, que se cocia junto al esmalte de
estafo para conseguir una blancura y brillo parecidos a los de la
porcelana oriental.

[9] Ejemplos de estos gabinetes serian el del castillo de
Pommersfelden (1711 -18), el del Palacio Japonés y el Palacio
Holandés en Dresde (1715) y el del palacio Dubsky de Viena
(1725-35).

[10] Tres dias después de la muerte de Von Tschirhausen robaron
en su casa Yy, segun un informe de Bottger, sustrajeron un trozo
de porcelana. El 20 de marzo de 1709, Melchor Steinbriick tasa
las propiedades de Von Tschirhausen, que incluian las notas para
la fabricacion de la porcelana. El 28 de marzo de ese mismo afo,
Bottger anuncia a Augusto Il el invento de la porcelana. Bottger
es nombrado director de la futura fabrica y Steinbriick inspector,
quien contrae matrimonio con la hermana de Béttger.

[11] Tanto la carta del 1 de septiembre de 1712, como la del 25 de
enero de 1722, (en ambas se cuenta el proceso de fabricacién de
la porcelana en China), estan transcritas y traducidas al inglés en
el siguiente sitio web: http://gotheborg.com/letters/entrecolles.
pdf.

[12] MARTINEZ CAVIRO (1973): p. 11.
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Controlar el tiempo: Apuntes sobre la conservacion de relojes
historicos del siglo XVIII

Amelia Aranda Huete

Resumen: El estudio del arte de la Relojeria implica dos importantes vias a seguir: la técnica, mas dificil para el historiador por las
complicaciones mecénicasincorporadas alas maquinas; yla histérico-artistica, encaminada a distinguir tipologias, estilos e intervencion
de varios artifices en la ejecucion de una caja. La conservacion preventiva incluye labores destinadas a prolongar y a mantener el mayor
tiempo posible los materiales originales de los que esta constituido el objeto. La finalidad de esta conservacion contrasta a veces
con algunas intervenciones destinadas a mantener el reloj en funcionamiento. La meta es que la maquina del reloj funcione pero sin
grandes intervenciones en su maquinaria.

Palabras clave: Relojeria; Conservacion; Escape; Péndulo; Thomas Hildeyard, Pierre Jaquet-Droz

Checking the time: Notes on the conservation of historic watches XVl century

Abstract: There are two ways to study art in the clockmaking: the technic, more difficult to the historian because of the mechanic diffi-
culties added to the machine; and the historical-artistical way, which differences between tipologies, styles and the action of different
workers on the performance of the box. The preventive conservation includes technics destinated to keep as long as possible the ori-
ginal materials of the object. The objective of this curation is sometimes in contrast with some intervention destined to keep the clock

working. The aim is to keep the machine operating, but without important variations on it.

Key words: Horlogerie; Conservation; Echappement; Pendule; Thomas Hildeyard; Pierre Jaquet-Droz

Desde la Antigliedad, el hombre ha sentido la necesidad
de controlar el paso del tiempo. Encontramos los primeros
observatorios astronémicos en las ruinas de un santuario
megalitico de la Edad del Bronce en Stonehenge, cerca de
Salisbury (Reino Unido), y en el circulo de Goseck en Saxe-
Anhalt (Alemania). Los textos mas antiguos sobre este
tema se recogen en la estela Kudurru en Mesopotamia
y los primeros almanaques en las tabletas de Mul Apin
(Babilonia). Muchos de ellos ayudaron al hombre a
organizar y a controlar las cosechas, otros fueron lugares
de culto o centros de vida social. Aunque estas primeras
demostraciones estan muy alejadas de la actual ciencia de
la Relojeria como arte de medir el tiempo -tal y como lo
entendemos hoy-, constituyen los cimientos de nuestro
estudio.

Hacia el siglo Xl aparecieron algunos cuadrantes de sol
canonicos, es decir, con la division eclesial del dia solar.
Tardaron bastante en extenderse por las ciudades. La
literatura contribuy6 a ello, en especial los Libros del saber
de Astronomia escritos en el siglo Xlll por el rey Alfonso X
el Sabio, quién recogié en cinco tratados todas las formas
conocidas hasta el momento de medir el tiempo: el reloj
de piedra, el de agua, el reloj de la candela, el de mercurio
y el reloj del palacio de las horas. Es en el siglo XV cuando
empiezan a colocarse cuadrantes solares en las catedrales
y en las iglesias principales. En el siglo XVII se inicia la
fabricacién de relojes de sol portétiles o cuadrantes de
bolsillo, que alcanzaron su apogeo en el siglo XVIIl, con
brujula incorporada. Al mismo tiempo y como producto
dela necesidad, naci6 el reloj mecanico que evolucioné de
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manera paralela al reloj solar. Pero si asignamos al término
reloj un sentido riguroso y actual, debemos excluir de
esa calificacién a toda una serie de ingenios que nos ha
legado la Antigliedad que no son propiamente relojes
sino “guardatiempos’, es decir, instrumentos o aparatos
primitivos cuya funcién fue la de fraccionar determinados
espacios de tiempo (clepsidras, reloj de arena, etc.).

Pero el reloj... (Es un objeto cientifico o una pieza
decorativa? Esa es la primera pregunta que debemos
hacernos. A la mecanica se unid la fisica, la matematica,
la astronomia y la geometria sin disociarse nunca del arte
decorativo, por lo que se viene considerando al reloj un
objeto hibrido productodelarteydelatécnica.Lamaquina
del reloj, en la mayoria de los casos, esta encerrada en una
magnifica caja de madera, marmol, porcelana o bronce.
Esta se adorna con carey, concha, esmalte e incluso en
algunos casos con diamantes y piedras preciosas. La
maquina presenta notables diferencias en funcién de la
escuela donde fue fabricada.

El estudio del arte de la Relojeria implica dos importantes
vias a seguir: la técnica, mas dificil para el historiador del
Arte por las complicaciones mecénicas incorporadas a las
maquinas; y la histérico-artistica, encaminada a distinguir
tipologias, estilos e intervencion de varios artifices en la
ejecucién de una caja (relojeros, broncistas, ebanistas,
esmaltadores, plateros, etc.).

Los o6rganos del reloj mecénico son: el motor, la
transmisién, el regulador y el indicador. Ademas casi
siempre esta presente el tren de soneria, los indicadores
de fecha, de dia del mes, afo, las fases de la luna, los
signos del zodiaco, etc.

El 6rgano motor se ha transformado a través de los
siglos. Las pesas fueron el primer motor y se utilizaron
en los relojes de torre, en los murales colgados de la
pared y por ultimo en los relojes de caja alta. Después,
simultdneamente con las pesas, surgié el muelle, pieza
fundamental en los relojes de sobremesa y en los
portatiles aunque al principio no consigui6 un ritmo de
energia constante. En tiempos modernos el motor es
eléctrico, alimentado por pilas.

El rodaje hace llegar la fuerza del motor al punto en que
debe ser regulada a través de la rueda de transmision.
Una cuerda se enrolla alrededor de un eje o tambor y al
soltarse acciona un engranaje integrado por una serie de
ruedas con dientes y pifiones. La potencia se aplica en un
extremo y se regula en el otro. Este conjunto de ruedas
recibe el nombre de tren de marcha. Un segundo conjunto
de ruedas acciona un martillo que golpea una campana.
Es el tren de soneria.

La funcién reguladora comienza propiamente en el
escape. El primer escape fue el de paletas, después se
crearon el de ancora —en infinidad de tipos—, el de cilindro
y el de dncora libre con bocas de rubi. El hallazgo del foliot
fue fundamental para el desarrollo de la precision. Esta
pieza, con forma de T y contrapesos ajustables en cada

extremo, al estar dotada de un movimiento de balanceo,
permitié regular la marcha del reloj. Evoluciond, ante la
demanda de relojes de uso doméstico y transportables, a
la forma de volante circular y pasé por varias fases hasta
que se inventd el muelle espiral. Por fin se incorporo el
péndulo en la segunda mitad del siglo XVII que regulé la
disminucién de la energia.

El escape junto con el regulador forma un conjunto
inseparable destinado a moderar el movimiento de la
ultima rueda (rueda de escape) para alargar la duracion el
mayor tiempo posible, sin menoscabo de que la velocidad
media sea uniforme.

El 6rgano indicador es el encargado de mover las agujas
de la esfera por medio de lo que se llama la cuadratura. Al
aparecer una segunda aguja partiendo del centro se creé
la transmisién por cafién. La segunda aguja que marca los
minutos tardé cerca de doscientos afios en ser necesaria.
Al principio el reloj no tenia esfera al exterior. Después se
hicieron esferas de 24 horas y cuando se quiso intercalar
entre las cifras las medias y los cuartos, hubo que pasar a
las de 12 horas porque en las anteriores no quedaba sitio.

No hay fecha para la aparicién de las primeras esferas al
exterior, aunque se sabe que son bastante tardias. Durante
mucho tiempo no hicieron falta pues bastaban los toques
de campana pararegular la vida de la comunidad religiosa.
También hubo esferas de seis horas en Italia, dado el
sistema de contarlas que se utilizé alli hasta bien entrado
el siglo XIX. En Italia, por herencia de Roma, comenzaron a
contarse las horas a partir de la salida del sol (amanecer).
El segundo ciclo de seis horas duraba desde el mediodia
hasta la puesta de sol (ocaso).

La operacién de subir las pesas se efectuaba a mano, de
manera similar al sistema de manivela para subir agua
de un pozo. Esta maniobra de subir o volver a subir
(remonter, en francés) dio nombre a la accién y efecto de
dar cuerda a todos los relojes. Cada dia el encargado de
la marcha del reloj de torre tenia que subir los escalones
hasta el lugar donde estuviese depositada la maquina de
éste, pues la caida de las pesas se agotaba en un dia. Era
un tiempo en el que subir la escalera de un campanario
carecia de importancia. Hoy en dia este trabajo resulta
pesado y ha provocado que la mayoria de los relojes
mecdnicos dispongan de remontaje eléctrico, e incluso
que la maquinaria de algunos relojes de torre se sustituya
por aparatos eléctricos, perdiéndose un buen conjunto de
relojes antiguos.

Cuando en 1656 el fisico holandés Christian Huygens,
valiéndose de la experiencia de Galileo y de su
descubrimiento del isocronismo’, aplica por primera vez
el péndulo a un movimiento de relojeria como elemento
regulador, se abre una nueva etapa en la relojeria mecanica.

Huygens ademas de introducir el uso del péndulo, cre6
también el muelle espiral. Unido al volante, este elemento
forma parte de un sistema. Su fuerza es proporcional a
su tension y asegura el isocronismo de las vibraciones en
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cuanto su elasticidad es constante. Los primeros espirales
tenian pocas volutas pero fueron aumentando hasta las
14 actuales. La extremidad interna de este débil muelle se
fija al eje del volante y la extrema a un pitdn puesto sobre
la platina. Se hicieron cénicos, esféricos, cilindricos, con el
fin de conseguir dilataciones y contracciones uniformes
y un mejor isocronismo. La introducciéon del espiral
determind una gran mejora en la precisién.

Desde suimplantacion, el péndulo fue objeto de sucesivos
progresos. Uno de los puntos que merecieron mas
atencion fue la suspension, que comenzé siendo rigida y
evolucioné a la forma de “cuchillo” (un prisma triangular,
fijado en lo alto de la vara, apoyado en el talle de un
zo6calo dispuesto a propdsito). Este elemento precisa del
“tenedor’, delgada barra fija a la extremidad posterior de
la varilla de paletas o del eje del ancora, que desciende
paralelamente a la varilla del péndulo, a la cual trasmite
los impulsos mediante una pequena fuerza horizontal que
la abraza. Esta pieza, por su fragilidad, necesita especial
cuidado a la hora de mover y transportar el reloj.

Otro de los elementos del péndulo es el peso, que comenzé
teniendo una forma esférica, adoptandose después la de
pera, torneada, con lo que al perder parte de su volumen
hacia menor resistencia al aire. La mejor forma es la lenteja, ya
que puede ser regulada por un tornillo que al subirlo acelera
la marcha y al bajarlo la retarda. A veces se ha incorporado
parcialmente la compensacion térmica a la lenteja.

Los nuevos perfeccionamientos del siglo XVIII facilitaron
un enorme avance en la construccion de movimientos
gracias a la division del trabajo, a la especializacion del
operario y a la introduccién de maquinas-herramientas
en la industria. Por otra parte, la conjuncién escape de
ancora-péndulo largo, permitié un balanceo reducido
y encerrar el mecanismo dentro de una caja de madera,
creando en muchos casos una obra de arte. Gracias a estas
cajas, ademads, se logré proteger la maquina del polvo
evitando su deterioro. Al resolverse la fabricacidon en serie,
el relojero pronto necesité la colaboracién del cajista y
a partir de este momento la relojeria alcanzé la enorme
expansién que ha seguido teniendo hasta hoy. El reloj
se incorporé al conjunto del mobiliario de la época y el
mueblista colaboré estrechamente con los constructores
de los movimientos o maquinas, organizando su
fabricacién sobre una demanda preestablecida.

Es aqui donde se inicia el trabajo del estudioso y del
conservador de obras de arte pues debe conocer en
profundidad la historia de la Relojeria. La tipologia es uno
de los aspectos a tener en cuenta pues hay que diferenciar
entre relojes de sobremesa, de caja alta, regulador, cartel,
cronémetro de marina, de bolsillo, etc. En cada tipo de
reloj es interesante estudiar su funcién, la descripcién
de su estructura, el origen y la evolucién historica, las
variantes y los paralelos con otras escuelas.

El estudio del arte de la Relojeria comporta pues dos
caminos paralelos segun los principios que definen las
escuelas nacionales, sobresaliendo entre todas ellas

la inglesa y la francesa. En ambas hay diferencias claras
tanto en las cajas como en las maquinas y es interesante
conocer sus particularidades, sus avances y la influencia
que ejercen en las demds escuelas, en particular, en la
espafiolay en la suiza.

La escuela inglesa puso especial énfasis en la solidez de
la maquinaria: gruesas platinas rectangulares unidas
por balaustres o pilastras, robusta jaula, cubos de gran
didmetro, recios muelles, con sonerias y carillones de 4,
8, 12 y a veces 16 campanas, dejando para la caja una
discreta elegancia, una severa suntuosidad. La relojeria
inglesa utilizé hasta época muy tardia el sistema cubo-
cadena-caracol?> no sélo en relojeria movil sino en la de
uso personal y ésta fue una de las causas de la paulatina
decadenciade larelojeria delas Islas por el encarecimiento
injustificado de sus productos.

La sencilla caja lisa de madera de ébano o de nogal
pronto fue sustituida por otra decorada con marqueteria
de complicados disefios a base de tulipanes, claveles,
pajaros y arabescos, enriquecidos con marfil y hueso.
Todos estos detalles artisticos colaboran con el estudioso
a la hora de catalogar estas piezas. Otro dato histérico
a tener en cuenta es que en la década de 1720-30
comenzé a utilizarse la caoba importada masivamente
de América, convirtiéndose con el tiempo en la madera
favorita para los cajistas. Las cajas lacadas adquirieron
especial protagonismo en las primeras décadas del
siglo XVIIl. Las de mejor calidad procedian de Oriente.
Alemania e Inglaterra, para abaratar costes, intentaron
imitarlas superponiendo sobre la madera capas de gesso
policromado. Todos estos relojes, gracias a esta riqueza
ornamental, son muy cotizados en el mercado y alcanzan
elevados precios.

La esfera o el disco horario, en los primeros ejemplares,
estaba fabricado en metal o en plata pulida con el centro
mate y picado en lustre. Se inscribia en un cuadrado y las
esquinas, en ocasiones, se adornaban con la cabeza en
relieve de un querubin. Las agujas eran de acero talladas
a mano y pavonadas. Cuando se doté a los relojes de
segundero y de otros adelantos para precisar el paso del
tiempo, fue necesario aumentar el tamano de la esfera
ampliandose con un arco por la parte superior. A finales
del siglo XVIII comenzaron a policromarse con vivos
colores.

Otro dato histérico que debemos conocer para catalogar
con el mayor rigor una pieza es que la Compania de
relojeros ingleses establecié en 1631 que en todos los
relojes debia grabarse el nombre del creador y el nUmero
de fabricacion para evitar falsificaciones. La platina
posterior de los relojes de sobremesa se adorné con bellos
disefos cincelados que encerraban la firma del autor.
Gracias, en parte a estos disefios, se puede catalogar el
objeto porque corren pareja a los utilizados en otras artes
decorativas.

El reloj francés, a diferencia de los ejemplares anteriores,
se caracteriza por el sencillo movimiento denominado
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“Paris™, la mayoria de las veces encerrado entre platinas
redondas, con muelle, sin caracol, soneria de horas y
medias y cuerda de uno a ocho dias. El tambor donde se
custodia el muelle y la rueda grande son una sola pieza y
se conoce como cubo de marcha. Funciona introduciendo
el muelle en el tambor. Se trata de una maquina menos
duradera pero de facil reposicidn y arreglo. El reloj francés,
puramente decorativo, destaca por su caja: de bronce
dorado al ormold, pavonada, de porcelana, de marmol,
de maderas finas, de piedras duras, etc.; en muchos casos,
una combinacién de materiales mezclados con excelente
gusto. El escultor-cincelador es el que produce la mayoria
delas piezas aunque también hay algunos ebanistas como
Boulle, Lieutaud, Canops, etc. La firma del artifice también
se graba, en algunas ocasiones, en la platina trasera
y en la esfera. Las formas de las cajas van recorriendo
todas las variantes de la ornamentacién segun disefios
creados por los estilos imperantes: rococé, neoclasicismo,
romanticismo, etc.

A partir de 1730, Francia desbanca a Inglaterra en la
fabricacién de relojes de pie y de sobremesa. En relojes de
calidad, Inglaterra continuara ocupando el primer puesto
hasta mediados del siglo XIX.

Suiza, pais carente de tradicion relojera, se inici6 en la
manufactura a partir del siglo XVIIl. La relojeria entro
subitamente en el pais a raiz de la llegada de artifices
hugonotes que se asentaron en la ciudad libre de Ginebra,
huyendo de la persecucion religiosa desatada en Francia
tras la revocacién del Edicto de Nantes (1598) que habia
dado plenitud de derechos civiles a los protestantes en
igualdad con los catélicos. Fue durante el reinado de
Luis XIV cuando aquellos logros fueron sucesivamente
reducidos y anulados, hasta que en 1685 fueron revocados
definitivamente. La emigracion fue masiva, y casi todos
los relojeros franceses se marcharon al extranjero. Con
el tiempo, crearon en Suiza una industria potente, sobre
todo en la categoria de relojes de bolsillo, que desbancé
a la francesa y se convirtié en punto de referencia de la
relojeria moderna.

En Espana hay que destacar pocos, pero buenos artifices,
que trabajaron sobre todo para Carlos IV. Su padre, Carlos
lll, propulsor del espiritu ilustrado, quiso potenciar la
creacion de escuelas-fabricas que nutrieran de buenos
ejemplares a la sociedad espafiola. La demanda era cada
vez mas elevada y la importacidon de relojes y objetos
de lujo resultaba demasiada cara para el erario nacional.
La preferencia real se inclind hacia la escuela francesa,
en parte porque muchos de estos nuevos ejemplares
tenfan un cardcter puramente decorativo y estaban
destinados a decorar palacios y casas de recreo. Pero
junto a ellos sobresalen magnificos relojes, cuyos artifices,
buscando la precisién y el control del tiempo, estudiaron
y fabricaron relojes siguiendo la tradicién inglesa. Varios
de estos relojeros disfrutaron de una beca y ampliaron
sus conocimientos en Inglaterra y Francia construyendo
relojes que enviaron a la Corte espafola como testigos de
su labor.

Conservacion y restauracion de relojes historicos

Lo primero a tener en cuenta ante una obra de arte es que
ésta debe conservar su valor como documento histdrico
auténtico. Y a la hora de iniciar una restauracién hay que
respetar los signos que el tiempo ha dejado en el objeto.
La obra de arte retine una serie de valores artisticos que
deben observarse como una unidad formal. El conservador
y el restaurador estdn obligados a perpetuar esta funcion
y a que continle existiendo como tal obra de arte, es
decir, como objeto susceptible de provocar experiencias
estéticas.

La conservacion preventiva incluye labores destinadas
a prolongar y a mantener el mayor tiempo posible los
materiales originales de los que esté constituido el objeto.
La finalidad de esta conservacion contrasta a veces con
algunas intervenciones destinadas a mantener el reloj
en funcionamiento. La meta de un conservador es que la
maquina del reloj funcione pero no se puede sustituir gran
parte de esta maquinaria para que esto ocurra.

Las operaciones de conservacion preventiva comienzan
con el conocimiento de los objetos que se tutelan, tarea que
se realiza a través de los catélogos e inventarios. La fase de
investigaciony de conocimiento se prolonga al profundizar
y estudiar el estilo de la caja, las transformaciones que ésta
ha podido sufrir, los materiales que se utilizaron en su
fabricaciony su posible deterioro. Esto implica ademas una
actividad periddica de control del estado de conservacion,
prevencion del deterioro, mantenimiento del ambiente
en que debe exponerse el reloj y en las condiciones de
conservacién del propio objeto (limpieza y engrase).

Fechar un reloj a veces puede resultar dificil por la
existencia de reproducciones. Desde finales del siglo XVIII
el encarecimiento de la produccién de disefios exclusivos
conllevé que se permitiera realizar copias y multiples
versiones del mismo modelo. Se conservan escasos
muestrarios que nos ayuden a conocer las creaciones de
los disenadores de cajas. Por eso es necesario analizar el
tamafo de la caja, la imbricacion de los elementos que la
componen, la esfera, el estilo de las manecillas, la calidad
de los materiales, etc.

Otras veces la maquinaria ha sufrido transformaciones
para mantener el reloj en marcha. En este caso, entre
otras cuestiones, hay que estudiar el tipo de escape, si
los engranajes que la integran coinciden con la fecha de
fabricacion de la caja y con la actividad laboral del artifice.
En ocasiones pueden aparecer maquinas antiguas en buen
uso adaptadas a cajas modernas, o viceversa.

Por lo tanto, nuestro trabajo a la hora de conservar estos
objetos es doble. Hay que perpetuar lo mejor posible la
caja, restaurando aquellos elementos que por el paso del
tiempo, accidentes, etc. hayan sufrido algun deterioro o
desperfecto. Pero también hay que mantener la maquina
en funcionamiento para que el objeto no sea un mero
elemento decorativo sino que realice la funcién para la
que fue creado.
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En el caso de la caja, por los materiales utilizados en su
fabricacion, se debe exigir los mismos requisitos solicitados
paralos muebles y los objetos de metal, cristal y porcelana.
Las condiciones de temperatura y humedad que debe
reunir la sala donde se exponga el objeto se regularan por
las normas habituales de conservacion. Las cajas deben
ser restauradas por profesionales especializados en la
intervencién a estos materiales.

Y una cuestion es esencial en la conservacion de relojes: su
continuo funcionamiento. Si la maquina esta en perfecto
estado de conservacion, ésta tiene que estar en marcha.
Un reloj parado es, a la larga, un reloj estropeado. Hay que
dar cuerda al reloj regularmente. La mayoria de los relojes
necesitan que se les dé cuerda una vez a la semana. De
esta manera se utiliza siempre la misma parte del muelle
y esto proporciona un ritmo de energia constante y una
mayor precision. En algunos ejemplares antiguos, de
procedencia inglesa, aun se puede encontrar la tradicional
cuerda fabricada con tripa de animal. Pero cuando ésta se
rompe con frecuencia se sustituye el primitivo material por
nailon o tejido artificial. Esto no es lo mas adecuado, pero
su uso es inevitable ante la escasez de material original de
repuesto.

En los siglos XVIIl y XIX los relojes se guardaban en urnas o
vitrinas®. De esta manera la maquina quedaba preservada
del polvo, en especial engranajes y pifiones. También
se evitaba la oxidacién y la corrosion de los metales por
la humedad. En muchos casos fueron construidas por
importantes broncistas. Otras eran simples campanas de
cristal, lo que actualmente conocemos como fanales. Los
modelos mas sencillosy mas frecuentes estaban fabricados
en latén, con adornos de bronce y compuestos por cinco
cristales planos y entrefinos. Otros eran de bronce dorado
y llevaban una puerta delantera para poder dar cuerda al
reloj.

En Espafia, durante el siglo XVIIl y principios del XIX, se
fabricaron la mayoria de los cristales en la Real Fabrica
de Cristales de La Granja, pero también encontramos
ejemplares realizados en la fabrica de Dorado en la calle
Barquillo. Los cristales se trasladaban a Madrid en cajas
preparadas rellenas de paja para que no se rompieran en el
camino. Actualmente estas urnas se han perdido casi en su
totalidad, por lo que nos encontramos los relojes “al aire” o
en vitrinas expositivas.

Las vitrinas expositivas protegen al reloj pero también
provocan en muchos casos el parén de su maquinaria.
En los museos, las vitrinas son cerradas y herméticas,
impidiendo el acto regular de dar cuerda al reloj. El reloj
permanece por tanto parado y se convierte en un objeto
artistico mas. Pierde parte de su esencia, de su vida. Lo
deseable, aunque su adquisicidn encarezca el presupuesto
del museo, son vitrinas dotadas de una puerta delantera, o
trasera, segun la situacién de las tomas de cuerda, que al
abrirse permite al relojero dar cuerda al reloj y mantenerlo
en funcionamiento.

Otro sistema de exposicidn, el mas frecuente, es sobre un

mueble, una repisa, una chimenea, etc., sistema habitual
en los palacios y museos. El reloj estd “al aire” permitiendo
la accién de dar cuerda al reloj. El problema es, como ya
hemos dicho, la acumulacién de polvo. La limpieza de
la caja sélo requiere un sistema tradicional adecuado,
equiparable al de cualquier otro objeto artistico fabricado
con estos materiales. Pero el polvo también se acumula
en la maquina si ésta, ademas, es del tipo esqueleto.
Los engranajes de la maquina del reloj necesitan aceites
lubricantes que permitan su facil deslizamiento. Si la
maquina del reloj se para, el polvo se acumula en la cuerda
y en los engranajes, el aceite se seca, se produce una masa
sélida, que si no se limpia antes de que la maquina del
reloj sea puesta en marcha de nuevo, puede provocar el
deterioro e incluso la fractura de algunas piezas (dientes
de ruedas, cuerda, pivotes, etc.).

Poreso es esencial unalimpieza minuciosa de lamaquinaria
si el reloj va a estar parado durante un tiempo. Después se
deben examinar las piezas desgastadas, pifones, ruedas,
dientes y puntos de unidn, por si es necesaria su reparacion
antes de ponerlo de nuevo en marcha. Los dientes rotos
deben rehacerse o sustituirse por otros nuevos.

Nunca se debe limpiar la maquina con sustancias
abrasivas. Lo mismo en lo relativo a las esferas de
metal. Y los electrolitos como en otros metales, resultan
altamente perjudiciales. Deterioran el reloj y aceleran su
destruccion.

¢Y cudndo alguna pieza del reloj se ha deteriorado y no
permite su funcionamiento? Aqui, con el consenso entre
conservadores y restauradores hay que valorar qué es
lo mas conveniente y adecuado. Si el dafo es poco, las
piezas dafadas pueden ser sustituidas por otras nuevas,
fabricadas en el caso de los relojes histéricos de manera
artesanal y dejando constancia de su incorporacién a la
maquina, no sélo en los expedientes de restauracion, sino
también en la propia pieza mediante una marca realizada
con un punzon.

Por ultimo, en el caso del transporte de estos objetos
también es necesario adoptar condiciones especiales.
Resulta curioso como se transportaban los relojes en el
siglo XVIII. Los mas grandes y pesados en cajas porteadas
por mozos en mulas y carros pero sobre todo en angarillas
o parihuelas. Casi siempre iban acompanados de soldados
para proteger el cargamento. Un relojero de cdmara
supervisaba este traslado y se ocupaba de que los relojes
no sufrieran durante el viaje. A modo de ejemplo, puede
destacarse la manera en que fueron transportados a
mediados del siglo XVIII seis relojes —entre ellos el famoso
“Pastor”fabricado por Pierre Jaquet-Droz- desde La Chaux-
de-Fonds (Suiza) a Madrid. Una vez concluido el trabajo
en el taller del artifice suizo, se procedié a embalarlos
cuidadosamente para evitar desperfectos durante el
largo viaje. Se desmontaron las maquinarias y las piezas
se colocaron en cajas que se guardaron a su vez en otras
cajas rodeadas de paja. Para impermeabilizar las cajas se
cubrieron éstas con hule y lona, y se fijé todo a la madera
con clavos.
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Restauracion del reloj de Thomas Hildeyard de la
coleccion de patrimonio nacional

Como apunte final, cabe mencionar un ejemplar singular
de la coleccién de Patrimonio Nacional, cuyo estudio y
restauracion ha aportado datos relevantes para la historia
de la Relojeria moderna: el reloj denominado “de las Cuatro
fachadas’, disefiado por Thomas Hildeyard en 1725.

Se trata de un reloj astrondmico, de sobremesa, adquirido
por el rey Felipe V y conservado actualmente en el
Palacio de la Zarzuela (Madrid). La caja del reloj, de planta
cuadrada, se adorna con una columna en cada esquina.
Apoya en cuatro pies esféricos apresados por garras de
ave. Cupula de perfil curvo soportando un globo de vidrio.
La caja consta de cuatro fachadas.

La fachada principal [figura 1] se compone de nueve
movimientos en platay metal plateado sobre fondo dorado
adornado con aplicaciones de bronce dorado, repitiendo
motivos vegetales. En el centro lleva un dial de 24 horas,
indicando la hora diurna y la nocturna, la salida y la puesta
del sol y los equinoccios; a su derecha tiene una esfera con
la hora italiana, a la izquierda un globo que muestra las
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fases de la luna. En la parte superior hay otra esfera con el
semanario; a su derecha, en una ventana rectangular hay
un planetario, y a suizquierda, en una ventana cuadrada, la
cifra del afo. En la parte inferior hay un dial con los signos
del zodiaco; a su derecha, en una ventana cuadrada, se
muestra el dia del mes, y a su izquierda, en una ventana
rectangular, el nombre del mes en curso.

La segunda fachada [figura 3], situada en la parte opuesta
a la anterior, tiene un disco horario repartido en 24
partes, con una aguja y una media luneta, que sefala la
hora universal. En su interior, un globo plano, celeste,
con cuarenta y ocho iméagenes grabadas, representa las
constelaciones. En la parte superior un termémetroy en la
parte inferior la ecuacion del tiempo y la reserva de cuerda.

En la tercera fachada [figura 2], al lado izquierdo de la
principal, en el centro, un circulo repartido en dos anillos
iguales. El anillo interior lleva grabados treinta nimeros
y el exterior veintinueve. La aguja, que se puede alargar
y acortar, sefiala la edad de la Luna. En la parte superior
del circulo, una ventana en forma de renglén, muestra un
calendario perpetuo. En la parte inferior, en una regleta
arqueada, se mide el grado de humedad y sequedad.

Figuras 1-2. Reloj de las Cuatro fachadas (frente y trasera). Thomas Hildeyard, 1725 (n° inv.: 10055705) © Patrimonio Nacional
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Figuras 3-4. Reloj de las Cuatro fachadas (laterales). Thomas Hildeyard, 1725 (n° inv.: 10055705) © Patrimonio Nacional

Y por ultimo, en la cuarta fachada [figura 4], se dispuso
en el centro un disco representando el globo terrestre
rodeado de un anillo dividido en veinticuatro partes
iguales, con una aguja que también se podia alargar
o acortar. En el globo se grabaron los veinticuatro
meridianos. Encima de este disco, en la parte superior
de la fachada, dos circulos indican minutos y segundos
respectivamente.

El reloj se completa con cuatro pequeios globos de vidrio
situados encima de las cuatro columnas que enmarcan
las fachadas. Estos globos sefialan el movimiento de las
mareas en cuatro puertos de Europa: Calais, Dunkerque,
Dieppe y Texel. En la parte superior del reloj, a manera de
remate, otro globo esférico, con algunas figuras celestes
grabadas en el vidrio, y el ecuador, los trépicos y la
eliptica pintados de color dorado. En el interior del globo
hay otro de metal, mas pequeno, que representa la Tierra.
Y de él parte un hilo de metal que sustenta un sol que se
mueve segun su posicion.

La maquina estd protegida por platinas rectangulares. El
tren de movimiento dispone de un motor de resorte, que
permite mantener el reloj en marcha durante ocho dias. La
traccién es por caracol y cadena. El escape es de paletas y
se une al péndulo. Ademas este mecanismo esta dotado
de varias transmisiones auxiliares que permiten accionar
el resto de los movimientos descritos.

Fernando Nizet, relojero nacido en Lieja, afirmé en 1756
haber restaurado este reloj a peticiéon de la reina Barbara
de Braganza. Presenté una memoria en la que explicaba
las intervenciones realizadas, sobre todo en la elipse que
media la salida y la puesta del Sol, ya que el reloj se habia
fabricado en Lieja y se regia por el meridiano y la latitud
de esta ciudad. Realiz6 algunas piezas nuevas, pero no
modificé la maquina del reloj.

Lasegundaintervencionfuerealizada por el relojero Miguel
Bartholony hacia 1786, quien efectud una reparacién mas
profunda e incluso dejé prueba de su labor en una placa
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grabada situada en el dial central de la fachada principal,
en la cual se lee: “Compuesto por / Miguel Bartholony, /
Reloxero de Camara de S. M.. Elimin6 las laminas de
acero de la esfera central, que permitian medir los
equinoccios y los solsticios. Sustituyd los letreros,
que en origen estaban escritos en latin, por otros en
castellano. Colocé un semanario en la parte superior
de la fachada principal y efectud otras intervenciones
menores®. El grabador Francisco Asensio, oficial
segundo de la Real Biblioteca, grabé a buril algunas
esferas, destacando la terrestre que copié seguramente
de la que adorna un reloj construido por John Ellicott,
conservado también en la coleccién de Patrimonio
Nacional. A pesar de estas intervenciones se afirmo
que el reloj conservaba su escape de paletas original,
el caracol y la cadena. Durante mucho tiempo, debido a
esta inscripcion colocada en la fachada, se atribuyé por
error la construccién de este reloj a Bartholonys®.

Tras un estudio mas profundo de la documentacién
conservada concerniente a este reloj, y ayudados por
la aparicién de un tratado titulado Chronometrum
mirabile leodiense, publicado en Lieja en el afio 1726,
los estudiosos atribuyen’ por fin su construccion a
Thomas Hildeyard?. El clérigo, miembro de la Compania
de Jesus, profesor de Matematicas, Filosofia y Teologia
del Colegio Inglés de Lieja, afirmd en este libro ser el
“inventor” de este reloj en 1725. Escribio la descripcién
del reloj para que un grupo de relojeros de Lieja le
ayudaran a construirlo y acompaié el manuscrito de
cuatro grabados firmados por Petrus Balthazar Bouttats,
grabador de Amberes, que reproducian exactamente
las cuatro fachadas del reloj. Gracias a esta descripcidn
y a los grabados® hemos podido comprobar las
alteraciones introducidas por Bartholony.

En el afo 2005 se ha efectuado otra profunda
intervencion en el taller de restauracién de Patrimonio
Nacional’. Se desarm6 completamente la maquinaria
y se limpid tanto ésta como la caja. Se rectificaron los
pivotes de las ruedas, del escape y del arbol de paletas,
se fabricaron centros de bronce para estas ruedas y se
repararon los desgastes provocados por intervenciones
anteriores. La accion mas importante fue sustituir el
muelle real que habia pedido toda su fuerza y limpiar
la cadena de trasmisiéon cubo-caracol. Gracias a esta
restauracién se ha podido comprobar que en la parte
trasera de una de las esferas aparece el nombre del
grabador Francisco Asensio. También se aprecia la
firma del relojero Pefia y Sobrino quien también debio
intervenir y reparar esta pieza a mediados del siglo XX.

Notas

[11 Periodo regular de balanceo de un lado a otro

[2] El caracol es un tronco de piramide estriado en espiral y
unido a la rueda mayor con el fin de compensar la pérdida de
potencia a medida que se va desenrollando el resorte. La cuerda
de tripa o la cadena de la que penden las pesas va enrollada a

una estria helicoidal que contornea el caracol y se une al cubo o
tambor del muelle por uno de los extremos.

[31 En honor a la capital francesa y al relojero Honoré Pons
que la comercializé por toda Europa. Comenzé a fabricarse en
Paris ante la elevada demanda de mecanismos mas sencillos y
econdémicos.

[4]1 En los documentos antiguos reciben el nombre de
guardapolvos y escaparates.

[51 Como por ejemplo sustituir el disco que indicaba “la feria”
por otro que anuncia los planetas o transformar los sistemas de
higrémetro y termémetro.

[6] Los estudiosos equivocaron el término “compuesto” -

sinébnimo de “arreglar’, “componer”- y lo relacionaron con el
término “fabricar”.

[7]1 Debemos esta importante labor a dofa Paulina Junquera
y a don Luis Montaiés, pioneros en el estudio de la relojeria
espanola.

[8] Hildeyard (también escrito Hildyard y Hilliard) nacié en
Londres el 3 de marzo de 1690. Estudié en el colegio de Saint-Omer
e ingresod en el seminario de Watten el 7 de septiembre de 1707.
Estudié Filosofia y Teologia en Lieja entre 1709 y 1716. Termind
su formacién en Gante y regresé a Lieja donde disefid y dirigio
la construccion del reloj. En 1727 se trasladé a Inglaterra donde
ejercio su apostolado hasta que fallecié el 10 de abril de 1746.

[9]1 Adquiridos por Patrimonio Nacional (nims. inv.: 10221959
al 10221962).

[10] Labor realizada por los integrantes del taller de Relojeria
de Patrimonio Nacional, dirigidos por Manuel Santolaya
Sénchez.
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Resumen: El siguiente articulo muestra la problematica que constituye la restauracién de abanicos. Su materialidad y constitucién
formal, presenta un interesante desafio en el momento de ser intervenido.

También se expone gran cantidad de informaciéon acerca de este tipo de objetos, un interesante recorrido por la historia, desarrollo
técnico, tipologias, elementos constitutivos. Por ultimo se hace una selecciéon de diversos abanicos profundizando en su estado
de conservacion e investigando las causas de deterioro, estableciendo la metodologia y tratamiento mds acordes para cada pieza,

describiendo los procesos completos de restauracion.

Palabras clave: Abanicos; Pais; Varillaje; Guardas; Brisé; Pericon; Pantalla; Flabellum

Fans of collection. Pathologies and conservation

Abstract: The following article presents the problem that represents the restoration of fans. Its material and formal constitution,

presents an interesting challenge at the time to be involved.

Wealth of information is also exposed on these objects, an interesting journey through the history, technical development, typologies,
constituent elements. Finally a selection of different fans deepen their condition and investigating the causes of deterioration,
establishing the methodology and treatment more in line with each piece, describing the full restoration process is done.

Key words: Fans; Leaf; Ribbing; Guards; Brisé Fan; Wall Fan; Lampshade; Flabellum

El origen del abanico se pierde en el tiempo, se tiene
constancia de su empleo ya en época prehistérica para
avivar el fuego, como un simple artefacto para refrescar o
espantar insectos hasta convertirse, con el paso del tiempo,
en un objeto artistico que ha combinado usos funcionales,
ceremmoniales y decorativos asi como simbolo de
autoridad, medio de comunicacién, propagacién de ideas
politicas, comerciales, signo de ostentacion, o simplemente
como detalle ornamental. El abanico es un objeto que
ha evolucionado a través de la historia como elemento
representativo de un contexto social/econémico y fiel
reflejo del momento histérico de su creacion.

Alolargo dela historia nos han llegado suficientes testigos como
para comprobar la variedad de tipos, técnicas de construccion
y sobre todo, de los materiales que fueron empleados en
su fabricacién y que afectan de forma determinante a su
conservacion.

La complejidad de su elaboracion y los ricos componentes
involucrados en ella —marfil, nacar, carey, madera, papel, tela,
encajes, plumas, etc; hacen de los abanicos objetos preciosos,
pudiendo considerarseles en muchos casos verdaderas obras de
arte. Es esta caracteristica, su versatilidad material, precisamente,
la que marca la profusa complejidad de su restauracion.
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Légicamente no se puede aplicar la misma metodologia
o criterios de intervencién a todos los abanicos por igual.
El hecho de ser el abanico un objeto articulado produce,
a largo plazo, un irreversible desgaste y fatiga de los
materiales constitutivos. Ademas la diversidad de elementos
que puede componerlo, hace de cada ejemplar una pieza
Unica, delicada y de facil deterioro. Por un lado podemos
encontrar unidos, en un mismo abanico, componentes tan
dispares como hueso, madera, carey y metal en el varillaje y
piel, papel, seda, tul, plumas o paja en el pais. Obviamente
cada uno de estos materiales reacciona de manera y grado
diferente a los agentes y pardmetros externos, lo que para
un objeto un agente externo puede ser inocuo para otro
de los empleados en una misma pieza puede ser altamente
agresivo.

Para enfrentarse a la restauracion de abanicos es
necesario considerar una amplia gama de aspectos
relacionados con las caracteristicas de los multiples
elementos que lo constituyen, sus funciones fisicas,
mecdnicasy ornamentales. El tratamiento de restauracion
debe considerar la plena compatibilidad con las piezas
originales, considerando como punto focal aquellas
partes que implican una recuperacion de la estabilidad
para lograr la auto sustentacién requerida para la
exhibicién, y a la vez, la recuperacién de su estética como
objeto de arte decorativo.

En nuestra exposicidon comentaremos los problemas
y dificultades que hemos tenido (sobre todo para
mantener el caracter de pieza movil), y los criterios que
hemos seguido a la hora de emprender la restauracion de
estas interesantes piezas.

Historia del Abanico

Origen del abanico

El origen de este artefacto tan comun y especial a la vez
es incierto y se pierde en el tiempo. Se podria afirmar
que se halla en épocas prehistdricas, cuando el hombre
descubre el fuego y, para avivar las brasas, recurre a agitar
el aire con cualquier objeto a modo de abanico.

El término abanico deriva del latin “vannus”, instrumento
usado para aventar el trigo durante la época de los
romanos. Desde su nacimiento en la Antigliedad, fue un
objeto con una funcién practica, cuyo fin primordial era
mover el aire, aventar el grano, avivar el fuego, proteger
del sol y espantar insectos. Con el tiempo comenz6 a ser
utilizado como un simbolo de poder o religioso.

Especulaciones aparte, algunos autores afirman que la
presencia arqueoldgica mas temprana se remonta al siglo
VIl a.C. para el abanico fijo en China. Las fuentes literarias
chinas lo asocian a la hija del mandarin Kau-si, que no
pudiendo soportar el calor de su antifaz en una fiesta de
disfraces, se lo quité y lo agité rapidamente ante su rostro

déndose aire y no dejando ver su rostro. La aparicion del
abanico plegable se establece alrededor del siglo IX (877
d C.) en Japon. Segun una tradicion japonesa el abanico
plegable o sensu fue inventado por un artesano japonés,
quién concibié este objeto observando las alas de un
murciélago al plegarse y desplegarse. La representacion
mas antigua del abanico plegable se puede encontrar en
la figura del dios japonés de la felicidad.

El abanico en la Antigliedad

Los testimonios mas antiguo de abanicos provienen de
tumbas egipcias, estando incorporado en la cabeza de
una maza ceremonial que se encuentra en el Asmolean
Museum de Oxford, que pertenecié a Narmer I, que en
torno al ano 3000 a.C. unificé por primera vez el Alto y Bajo
Egipto, y representa un cortejo real en el que aparecen dos
esclavos con abanicos. Otras representaciones egipcias
en las que aparecen abanicos las hallamos en las tumbas
de Beni-Hasan, de la Xll dinastia (1791-1796 a.C.), en los
bajos relieves del Rameseo (dinastia XIX) y en los frescos
de Medinet-Habu (dinastia XX). Mencionaremos los dos
abanicos encontrados en la tumba de Tutankamén (1334-
1325 a.C.). Estos son de plumas de avestruz, unidas a un
mango de marfil en forma de L [figura 1].

Los abanicos egipcios en sus origenes tenian una doble
funcion: por un lado servian para mover el aire y por
otro, espantaban los insectos. Con el paso del tiempo
el abanico se fue convirtiendo en un objeto ornamental
indicativo de poder y de elevado rango social. Su uso
estaba vetado a casi todo el mundo, menos al faraén, y
sélo en ocasiones especiales podian ser utilizados por sus
hijos, esposas y familiares mds cercanos.

Figura 1. Abanico de plumas de avestruz y mango de marfil en
forma de L encontrado en la tumba de Tutankamon (1334-1325
a.C)
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Estos eran de gran tamano, fijos, de forma semicircular,
con plumas de colores (normalmente pavo real o
avestruz) sujetas a una base de forma rectangular,
donde solian aparecer simbolos que identificaban a sus
dueios o mensajes de buena suerte para sus poseedores,
convirtiéndose de ese modo en una importante fuente de
informacion para arquedlogos e historiadores. La unién
de las plumas a los largos mangos se adornaba con una
decoracion en forma de flor de loto, considerada sagrada
por los egipcios.

En pinturas y relieves de la antigua Mesopotamia (siglo
Il a.C.), en terracotas griegas o punicas (siglo V a.C.) y
en frescos de Persépolis (siglo VI a.C.) existen registros
de abanicos con forma de palmeta. Ademas existen
evidencias de que los griegos los utilizaban, prueba de
ello son las citas literarias de diversos autores clasicos
como Euripides, Plauto u Ovidio. Se utilizaba como un
instrumento ceremonial y era considerado como un
simbolo de status civil o religioso, denominandose segun
su uso Miosoba para espantar insectos, Ripis para mover el
aire o Psigma simbolo de elegancia femenina.

También los etruscos y los romanos los utilizaban siendo la
muscaria (circular con plumas) para espantar a las moscas
o los del tipo flabellum (forma de rueda rigida de metal)
para refrescarse.

El abanico en la Edad Media y el Renacimiento

En Occidente, durante la Edad Media, el abanico o flabelum
pasa a formar parte de la liturgia cristiana, empledndose
en la consagracién, para proteger la Eucaristia de los
insectos y refrescar al celebrante. Después del siglo XIV el
flabelo cae en desuso en la Iglesia Romana (reservandose
solamente para misas solemnes y procesiones papales
hasta su desaparicion definitiva después del Concilio
Vaticano Il), pero se conservd en lalglesia Griega y Armenia
donde recibe el nombre de “rhipidion”.

Segun Hélene Alexander, la introduccion del abanico fijo
desde el Oriente Medio a Europa, podria haber ocurrido
en el siglo XlI, durante el periodo de las Cruzadas. Estos
primeros abanicos estaban reservados para la realeza y
la nobleza y fueron considerados como un simbolo de
estatus, conservando las funciones practicas de enfriar el
aire y espantar insectos.

Eran de tipo “bandera” [figura 2] o “pantalla” [figura
3], decorados con pinturas, plumas, metales y piedras
preciosas con mangos torneados de una gran variedad de
materiales costosos, los cuales fueron usados en Italia en
los siglos XIV y XV y adoptados mas tarde en toda Europa.

En Espaia, las primeras referencias del abanico aparecen
en la Crénica de Pedro IV de Aragon (siglo XIV), en la que
se cita como oficio de los nobles que acompanaban al
rey “el que lleva el abanico”. Hay también referencia de

Figura 2. Abanico de bandera. Retrato de Maria de Portugal.
Andnimo. Siglo XVI

este utensilio en los inventarios de bienes del pintor
Bartolomé Abella (1429), en el del Principe de Viana y en
el de la Reina D2 Juana de Castilla este ultimo realizado
en 1565. Conviene decir que estos abanicos eran rigidos y
de forma redondeada, empleandose generalmente como
materiales la palma, la paja, la seda y las plumas de pavoén.

Tras el descubrimiento de América por los conquistadores
espanoles, fue introducido en Espana un tipo de abanico
fijo proveniente de las culturas azteca y maya. Se puede
comprobar la presencia y uso de este tipo de abanicos
a través del manuscrito Codice Mendoza. También, entre
los presentes de Coldn a Isabel la Catdlica al regreso de su

Figura 3. Abanico de pantalla. Siglo XVII. Madera, mica, seda, car-
ton y madera. ©Museo Estatal de Ostankino de Moscu
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primer viaje figura un abanico de plumas, material en el que
también estaban realizados los cinco abanicos encargados
por Germana de Foix (segunda mujer de Fernando el
Catodlico) en 1514, o entre los presentes que Moctezuma
regald a Herndn Cortés.

A principios del siglo XVI el abanico plegable fue
introducido en Europa por dos vias, la primera a través del
comercio veneciano con Oriente por el que llegd a manos
de Catalina de Médicis y ésta lo puso de moda en la corte
francesa de Enrique II, y la segunda por medio del comercio
portugués con Asia oriental, enseguida se extendié su uso
por el resto de los paises europeos. En un principio estaban
destinados a reyes y nobles, pero debido a lo practico
que resultaban estos abanicos, pronto se volvieron muy
populares y a causa de la gran demanda se comenzaron a
fabricar en serie por toda Europa.

Durante la primera mitad del siglo, aunque ya existian los
abanicos plegables, se continuaron usando los fijos de
plumas.Enun primermomento, Italiaestuvoalacabezaen
cuanto a la fabricacién de abanicos, pero a partir del siglo
XVII Paris lleg6 a ser el gran centro de manufacturero de
abanicos. Luis XIV de Francia promulgé diferentes edictos
para la regulacién de la industria abaniquera. En abril de
1670, el Parlamento de Paris confirmé que todos aquellos
que trabajaban en la realizacién de abanicos podian
constituirse en gremio, y en 1678 se formoé el gremio de
abaniqueros. En Francia, los abanicos alcanzaron precios
de articulos de lujo y sus paises sirvieron de base para
el trabajo de grandes pintores, aunque ocasionalmente
se utilizaron paises estampados en sustitucion de los
pintados.

En la Espaia del diecisiete el gusto por todo lo francés era
tal, que el pintor espaiol Juan Cano y Arévalo para poder
venderlos tuvo que fingir que los abanicos pintados
por él eran franceses. En la segunda mitad del siglo, el
abanico plegable alcanzé la condicién de accesorio
imprescindible en el vestido de la dama de categoria y,
al finalizar dicho periodo llegé a ser una parte integrante
de su vestuario.

El siglo XVIIl. Edad de oro del abanico

El siglo XVIII, es considerado la Edad de Oro, o de gran
esplendor, del abanico debido a la riqueza material y
ornamental de los mismos. Su uso se generaliz6 tanto que
el escritor inglés Joseph Addison afirmé que una mujer sin
abanico estaba tan incomoda como un hombre sin espada.
Se convirtié en aliado de los asuntos amorosos y mediante
su mudo lenguaje los amantes descifraban el mensaje
que les enviaban sus damas. A finales de siglo aparecieron
manuales que instruian a las mujeres sobre el lenguaje del
abanico. Charles Francis Bodini publicé en 1797 la obra
El telégrafo de Cupido, en el que establece un auténtico
alfabeto. Pero, a pesar de todo este auge, a principios
del siglo no existia aun un patréon establecido sobre el
comercio y la fabricaciéon de abanicos.

El abanico se habia convertido en un importante
complemento de moda, que se fabricaba en casi todos los
paises de Europa. Al mismo tiempo, debido a la expansién
del comercio entre Occidente y Oriente, muchos abanicos
fueron fabricados especificamente en este Ultimo para
los mercados occidentales. Los europeos, fascinados por
todo lo exdtico, desarrollaron un estilo de decoracion
denominado chinoiserie, que imitaba y adaptaba motivos
chinos.

En la Inglaterra de 1709 el gremio de abaniqueros formé
la corporacién Compania de Abanicos de Worshiptul, para
proteger el comercioy la manufactura de los abanicos en el
pais. A pesar de ello, se continuaban importando muchos
abanicos de Oriente vendidos via la Compania de las
Indias Orientales desde el puerto de Cantén. En repetidas
ocasiones, los fabricantes de abanicos protestaron por la
importacion de éstos, llegando a solicitar su prohibicién.
En esta época, los abanicos que mas se adquirian de China
eran los abanicos de baraja, de marfil grabado y calado,
que reproducian el encaje.

Los abanicos brisé, realizados en Oriente para los mercados
occidentales, tambiéninspiraron alos fabricantes europeos
y, en los afos 1720 y 1730, se pusieron de moda los

Figuras 4 y 5. Abanico cantonés tipo brisé antes y después de la restauracion de mar—fil calado y tallado con figuras humanas, anima-
les, vegetacion y arquitectura. 1820-1830, China. ©Coleccion Museo del Romanticismo de Madrid
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pequenos abanicos brisé de marfil, con varillas perforadas,
pintadas y, a menudo, barnizadas [figuras 4 y 5]. Fue una
época de gran inventiva; se intensificé el empleo de las
chinerias y de los grabados, aparecieron nuevas formas de
abanicos plegables, por ejemplo los denominados Vernis
Martin, que eran abanicos de baraja, de pequefio tamafo,
de marfil, con chinoiseries y recubiertos por un barniz que
imitaba las lacas chinas.

El abanico impreso fue una especialidad de Inglaterra, que
exportd abanicosatodaEuropagraciasalaimplantaciénen
1734 del Copyright Act, que recomendaba a los impresores
poner su sello y fecha de fabricacion. Los abanicos ingleses
de este periodo tenian mucho en comun con algunos de
los franceses, aunque la disposicién de la decoracién en
los paises era mas espaciosa y en general, tenian mucho
menos colorido que sus contemporaneos del continente.

Holanda también contaba con una floreciente industria
de abanicos localizada en Amsterdam, que desaparecié
en 1785. Fabricaron sobre todo los abanicos de iglesia,
decorados con temas inspirados en el Antiguo Testamento.

Durante la segunda mitad del siglo XVIlI surge el gusto por
todo lo relacionado con la Antigliedad clasica. Esto se ve
reflejado en la moda y por ende en los abanicos, pudiendo
apreciarse una mayor sencillez en las formas y elementos
decorativos.

Hace su aparicion el empleo de lentejuelas y bordados
con hilos metalicos en el pais. Las técnicas de pointille y
piqué se ponen muy de moda en el varillaje consiguiendo
vistosos efectos de tallado, calado, dorados y pintados.
Aparece la montura “esqueleto’, cuyas varillas estdan muy
separadas unas de otras, con pais generalmente de seda
y composicién distribuida en cartelas con lentejuelas y
escenas galantes.

Bajo el reinado de Luis XV de Francia, el abanico alcanza su
maximo esplendor y llega a ser un objeto de lujo. Aumenta
el tamano del pais hasta alcanzar vuelos de 180°. Los
temas mas frecuentes de su decoracidn eran mitolégicos,
historicos, etc., sobre paises de vitela o papel y varillajes de
nacar o marfil..., calados, grabados, pintados... hacia mitad
del reinado aparece el abanico cabriolé, con dos o tres
paises. Poco a poco, el estilo se transforma. La Revolucién
Francesa prohibié el comercio exterior de abanicos y
la importacion de materiales de calidad, por lo que la
mayoria de los abanicos del periodo revolucionario tienen
el varillaje de asta o de hueso.

En este periodo se consolida también el modelo y uso del
abanico de boda, que llevaba pintados los retratos de los
contrayentes o sus iniciales bordadas y que se mantuvo
como habitual regalo de compromiso matrimonial desde
el siglo XVIII hasta principios del siglo XX. A finales del siglo
se redujo el tamafo de los abanicos y su decoracién se
centré cada vez mas en motivos y personajes de la historia
griega y romana, segun el estilo neoclasico.

El siglo XIX

En el XIX aumenta la popularidad del abanico llegando a
todas las clases sociales. Para poder solventar tal demanda
se realizan abanicos a gran escala, y para abaratar costes
se realizan abanicos en papel impreso coloreado con vivos
colores y con varillaje sencillo de madera. Su bajo costo,
convertira al abanico en un complemento accesible al
gran publico. Poco a poco, el abanico servird también
como soporte publicitario apareciendo el abanico
propagandistico adquiriendo de este modo una nueva
funcionalidad.

Pero paralelamente a esta vertiente se siguen fabricando
abanicos ricamente decorados en los que se pueden
distinguir cuatro grandes estilos:

El primero, heredado del siglo anterior, es el denominado
estilo Imperio. Se trata de una adaptacién del neoclasico
dieciochesco, enriquecido e inspirado por la propaganda
y difusion de las culturas griegas y romanas recién sacadas
a la luz, especialmente las pompeyanas por un lado y el
descubrimiento del arte egipcio por otro. La sobriedad y
equilibrio de estos abanicos, se observa en su pequeio
tamano, en un varillaje recto y estrecho; con paises de
gasa, seda y lentejuelas, de un vuelo pequefo lo que da
lugar a una fuente mas reducida, y la sustitucién de las
grandes y complejas escenas dieciochescas por motivos
mas austeros, alegorias, fabulas sobre fondos planos.
Dentro de este primer grupo se pueden destacar los
abanicos denominados cristinos, nombre debido a Cristina
de Borbdn, segunda esposa de Fernando VI, de reducido
tamano y decoracion un poco mas recargada que los
imperio.

El segundo tipo de abanicos es el del estilo Romantico,
donde aparece una nueva percepcién de lo lejano, con una
fidelidad histdrica y sin idealizacién. Para ello, se recupera
el gusto por el estilo gético, el abuso de la ojiva, y el
gablete en las filigranas decorativas. Escenas mas amplias
y abigarradas y ordenadas con un gusto marcadamente
escenografico van a precisar abanicos ligeramente mas
grandes y de mayor vuelo con una mayor presencia de
orlas doradas de contenido vegetal y floral.

A mediados del siglo XIX entramos en el periodo de
mecanizacién del abanico. Se abaratan los costes y se
divulgan los modelos, logrando gran uniformidad. La
mayoria de los varillajes son de hueso y estan calados
a maquina con sencillas decoraciones. Esta economia
decorativa se ve a veces compensada con la aparicién de
tipos diferentes de abanicos como la cocarda [figura 6], los
articulados o los abanicos de truco [figuras 7 y 8]. Ademas,
estan los de manifestacién mas popular con paises de
papelimpresoy varillajes de madera o hueso que toman su
referencia decorativa de algun evento histérico concreto,
son los llamados abanicos conmemorativos. Algunas
veces, como propaganda de los agitados cambios que vive
el pais, y otras, simplemente, como testimonio histérico.
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Figura 6. Abanico cocarda de encaje. Segundo tercio del XIX. Co-
leccién privada

Pasamos al segundo tercio del siglo XIX, en cuya fecha
se va complicando el abanico en su decoracién, tanto en
el varillaje como en la hoja, y aumenta paulatinamente
el tamano, llegando al tercer estilo de abanico, llamado
Isabelino, cuyo nombre lo recibe de la reina Isabel Il. Es
un abanico original en cuanto al amplio desarrollo de la
fuente o varillaje y al sistema empleado en la decoracién
del pais, que suele ser de papel litografiado y coloreado
a mano, con los extremos muy adornados con roleos,
rocallas, volutas doradas y gofradas, en un horror vacui
caracteristico.

El cuarto estilo aparece a finales del siglo con un afan por lo
exotico, destacando los abanicos orientales, tan frecuentes
en las colecciones y fiel reflejo de las importaciones

Figuras 7 y 8. Abanico magico o de truco, anverso y reverso

masivas que llegaban de China y Japén. Hay que destacar
los abanicos de Cantén o de las Mil caras

La virtuosidad artesanal y calidad estética en los abanicos
crearan serias dificultades de identificacién y datacion
con sus originales. A finales de siglo, aumenta el tamano
del abanico, hasta llegar a los llamados Pericones, de
gigantescas proporciones, y muy abundantes entre 1880
y 1890.

El desarrollo tecnolégico produjo por aquel entonces la
invencion de la litografia y, mas tarde, de la cromolitografia,
que se aplicé a la decoracién de los paises de los abanicos
abaratando costes. Los principales temas eran las escenas
campestres y pastoriles con indumentaria del siglo XVIIl o
escenas historicas con trajes de los siglos XVI 'y XVIL. Es el
siglo en el que se fabricé toda clase de abanicos: pequeiios,
pericones, de baraja, de encaje, de plumas... A mediados
del XIX se puso de moda el abanico de encaje, tanto de
bolillos como a la aguja.

También se realizaron trabajos a maquina o combinados:
a maquina y a mano. En 1820 se invent6 el tul mecénico

Elsiglo XX

Durante la primera década del siglo aparecen nuevos
tipos de abanicos con una gran variedad de formas y
dimensiones, los mas populares fueron el abanico de ballon
con forma eliptica o de globo o el abanico de fontagne,
con forma de hoja. En la década de 1920, surgen abanicos
de plumas de avestruz muy grandes, tefiidos de todos los
colores imaginables y disefados para complementar los
trajes mas ligeros de la época.

A principios del siglo XX se volvié a requerir la producciéon
de abanicos practicos, de calidad y mas elaborados. Los
movimientos Belle Epoque y Art Decé permitieron que
surgieran algunos muy hermosos y pintados a mano. Sin
embargo, los materiales costosos fueron desplazados cada
vez mas y reemplazados por celuloide y otros materiales
artificiales. Se fabricaron abanicos en serie que eran
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impresos y luego retocados con técnica de estarcido.
Aunque para abaratar costos, a veces, se utilizaba en las
varillas de los abanicos hueso y asta en lugar de marfil y
carey, estas eran finamente caladas y decoradas.

Se fabricaron abanicos especiales para cada ocasion; para
bodas, de luto, para bailes, propagandisticos y comerciales
etc. Aparecieron los abanicos conmemorativos en los
que los protagonistas del acontecimiento representado
firmaban por el reverso.

Partes del Abanico y su fabricacion

Partes del abanico

Los dos elementos principales de un abanico son por una
parte el varillaje, que son las varillas que componen la
estructura del objeto y por otra el pais, que es la tela u otro
soporte que va adherida al mencionado varillaje.

El varillaje o esqueleto del abanico estd compuesto por
las varillas, éstas a su vez estan divididas en dos, la fuente
(parte inferior) y las guias o espigas (parte superior) son
todas iguales, y el nimero puede oscilar. Esta estructura
tiene, en sus extremos, varillas principales llamadas
guardas, varillas maestras, padrones, o caberas, que son
mas gruesas y por lo general mas decoradas. A veces
fabricadas en un material mas resistente, las guardas,
quedan a la vista cuando el abanico esté cerrado y le sirven
de proteccion.

Las varillas van unidas por el clavillo que atraviesa un
orificio que tiene cada varilla y guarda en su parte inferior.
El clavillo va rematado con una pieza redondeada llamada
virola que va atornillado e impide que se salgan las varillas.
El clavillo constituye el eje sobre el cual giran las varillas y
se separan, desplegdndose el pais hasta tomar la forma de
un semicirculo. En ocasiones todo ello se decora con una
pieza remachada de metal denominada roseta. Durante el
siglo XIX, se agregé el asa, que era una pieza semicircular
de metal que iba sujeta entre el clavillo y el remache o
cabeza que estaba atornillada en cada extremo del clavillo.
A veces, esta asa llevaba amarrada una cinta o borla de
hilos de seda.

El pais es la pieza plegada semicircular que esta
confeccionada en diferentes materiales (papel, tejido,
vitela) y que va montado sobre el esqueleto. Hay abanicos
que no tienen pais y estan formados sélo por varillas
unidas por una cinta, este tipo de abanico se denomina de
baraja o brisé.

Otros elementos son:
— Fuente: Primer tramo inferior de cada varilla.

— Guia o espigas: Segundo tramo exterior de cada varilla
en la que va adherido el pais.

— Gorguera: Primer tramo inferior de todo el varillaje.

— Guardas o caberas: Primera y Ultima varilla del varillaje,
normalmente mas gruesas que el resto.

— Rivete o friso: es una cinta decorativa que normalmente
remata el borde de abanicos de papel o vitela

— Boleta o Guardapulgar: Extremo inferior y mdas ancho
de las guardas.

Ojo: Union del varillaje.

Roseta: Remache del clavillo.

Clavillo: Clavo que atornilla el varillaje.
Virola: Abrazadera del clavillo.

No todos los elementos anteriormente citados estan
necesariamente presentes en los abanicos.

Fabricacion

El proceso de fabricacién de abanicos, se puede apreciar
con detalle en las laminas de la de la Enciclopedia de
Dideroty d"Alembert que tiene un anexo con grabados que
ilustran las diferentes etapas de la fabricaciéon de abanicos
en Europa en el siglo XVIII.

Lafabricacion de abanicosinvolucravarias etapas.En el caso
de los abanicos plegables, comienza con la seleccién de los
materiales a utilizar, tanto para las varillas (marfil, hueso,
nacar, maderas de grano fino...) como para el pais (telas,
papel, encaje, etc.). Una vez definidos los materiales, se
procede a la elaboracién del varillaje, en esta fase se cortan,
calan y/o tallan las varillas. Las guias se lijan, quedando
como una lamina muy fina de modo que no abulten. Por
su lado las guardas se ornamentan mas profusamente que
las varillas. Luego, tanto varillas como guardas, pueden ser
pintadas o doradas.

Una vezlistas las varillas y las guardas, se unen con el clavillo
que se remata y remacha en sus extremos con una pieza
0 adorno denominado roseta. Una vez terminadas estas
operaciones, el esqueleto queda listo. Posteriormente,
se procede al plisado del pais utilizando un molde. Para
terminar se une el esqueleto (compuesto por las varillas
y guias) al pais, que por lo general es doble. Esto permite
que las guias queden ocultas entremedio de las dos capas.
Estas dos capas (por lo general papel y vitela), van unidas
en la parte superior con una cinta muy fina de papel o tela
denominada friso. En algunos casos, las guias quedan a la
vista y se dice que el abanico estd montado ala inglesa.

Hacia fines del siglo XVII los abanicos se habian convertido
en complejos objetos cuya manufactura requeria de las
habilidades de una variedad de artesanos que a veces
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trabajaban en forma independiente. Como se mencion6
anteriormente, estos maestros artesanos formaron
gremios especializados en los distintos paises europeos
que producian abanicos. Especificamente, en Inglaterra, la
manufactura y el comercio de abanicos estaba protegida a
través de la Worshipful Company of Fanmakers, organizacion
creada en 1709. El trabajo de los artesanos estaba dividido
segun especialidades. Unos realizaban el cortado, grabado,
tallado, calado y decorado del varillaje, y otros se ocupaban
del plegado o se especializaban en la pintura del pais. En lo
que se refiere a abanicos con pais impreso, se podria decir
que Inglaterra fue pionera en su confeccion, y de hecho los
exportaba a otros paises de Europa.

A fines del siglo XVIIl, aparecen en la fabricacion de
abanicos algunos avances técnicos, como un molde
para plisar el pais que facilitara la produccién en masa,
inventado en Francia por Martin Petit en 1760.

Hacia mediados del siglo XIX, los avances en la industria
introdujeron nuevas tecnologias y maquinaria en la
fabricacion de abanicos, surgiendo ademas industrias
especializadas que, finalmente, compitieron con el trabajo
artesanal, incrementando la produccién y abaratando
costes. Entre los nuevos inventos podemos encontrar una
cortadora mecénica para el varillaje, un aparato para hacer
imitacion de marfil, y nuevos sistemas mecanicos para la
elaboracion, decoracién y montaje de las piezas. En 1859,
Alphonse Balde, inventé una maquina para tallar varillas,
pese a que ningun instrumento mecanico puede duplicar
exactamente el arte del tallado a mano.

Los motivos decorativos se reproducian de forma masiva
con la litografia y cromolitografia y los materiales se
hicieron mdas comunes y baratos estableciendo el hueso y
la madera para el varillaje y la vitela y el papel para el pais.

Materiales y Técnicas decorativas

Los materiales

Enlo que serefiere al varillaje, en el siglo XVIII, los materiales
mas utilizados fueron el marfil, el nacar, el carey y las
maderas finas. En el siglo XIX se suman el hueso y el astay
en el XX aparecen los materiales artificiales que imitaban
los naturales como el celuloide (nitrato de celulosa) para
varillas de abanicos mas baratos o la galalita (producto
plastico obtenido del tratamiento con formol de la caseina
pura) para fabricar varillas que imitaban el carey.

En cuanto a las maderas mas utilizadas para las monturas:
el peral, manzano, acacia, cerezo, platano, castafio,
palisandro, ébano y palo de rosa. El nacar presenta una
gran gama de tonalidades. El carey se extrae del caparazén
de las tortugas marinas, de cada una, se obtienen placas
de diferente gama y color. El marfil provenia de la India o
de Africa; en la actualidad, su uso esta muy restringido. El
hueso o asta presenta distintas calidades.

Respecto al pais, durante el siglo XVlll la seda, la badana fina
y el papel pintado eran los materiales mas utilizados. En
el siglo siguiente se incorpora el papel cromolitografiado,
el encaje, el raso, el tul, la organza de seda a veces con
bordados, con aplicaciones o lentejuelas. Puntualmente
se uso la vitela y la cabritilla; luego dejaron de usarse por
lo complicado de su obtencién. De esta variedad el mas
apreciado y delicado era el llamado piel de cisne, que era
una cabritilla muy fina que proporcionaba una excelente
superficie para la tinta, acuarela y litografia.

Con la llegada del siglo XX se usaron mucho el encaje y
las plumas blancas, negras o en tonos pastel. En la década
de los veinte se usaron grandes abanicos denominados de
cascada con plumas de avestruz en colores fuertes tefidas
del color de los vestidos, montadas sobre varillas de carey
o nacar. Alrededor de 1930 derivaron en una sola pluma o
en abanicos donde se anudaban extensiones a las plumas.

Las técnicas decorativas

En varillas y guardas:

El grillé era un sistema de decoracién con calados en forma
de rejilla muy fina.

El pointillé consistia en calados en forma de puntos
diminutos.

El piqué era una técnica de insercion al calor de pequeios
puntos de plata, oro u otro metal, marfil o concha en el
varillaje del abanico, especial-mente en las guardas.

También, se utilizaban piedras preciosas (rubies, esmeraldas
o el zafiros) o imitaciones hechas de pasta coloreada que
se incrustaba en las guardas o en los extremos del clavillo.

En el pais:

Los paises de papel o badana podian estar pintados al
gouache o litografiados y después coloreados a mano. A
veces los abanicos tienen doble pais con papel por una de
sus caras y con badana por la otra.

Los paises de tela podian ser de tafetan o raso de seda,
pintados a mano, también podian estar bordados con
hilo de seda o decorados con lentejuelas (abanicos estilo
Imperio) u otros elementos decorativos metalicos como
pequenos anillos de alambre martillado. También podian
ser de encaje (blonda, erudito o de bolillos). Hacia 1900,
los grandes abanicos de encaje empezaron a desaparecer
y renaci6 el abanico de plumas.

Con la aparicién de la litografia en 1798, esta técnica se
convirtié en el método principal para imprimir abanicos,
alcanzando su maxima popularidad en 1840. A mediados
del siglo XIX, el abanico impreso habia sobrepasado en
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oferta y demanda a aquellos confeccionados a partir de
textiles o plumas, sobreviviendo casi hasta principios del
XX como abanico publicitario.

Iconografia

Hasta el siglo XVIII casi todos los motivos decorativos de
los paises se inspiraban en temas biblicos y mitoldgicos.
Posteriormente se abre un repertorio infinito, haciéndose
muy populares las escenas de fiestas campestres, fiestas
galantes, idilios pastoriles (Maria Antonieta gustaba de
vestirse de pastora y corretear por los jardines de Versalles
con sus damas de honor) o disefios exéticos de lugares
lejanos. Ademas los pintores de abanicos comenzaron a
inspirarse en disefios de artistas reconocidos.

En la segunda mitad del siglo XVIII, hubo un renacimiento
por la cultura greco-romana, surgiendo ruinas, columnas y
templosdeinspiracién clasica. Juntoalas extravaganciasde
comienzos de siglo se unia el entusiasmo desencadenado
a raiz de las excavaciones en Herculano y Pompeya. Era
costumbre que los jévenes de buena posicién y fortuna
fueran enviados a Grecia e Italia en su Gran Tour, para que
se sumergieran en los clasicos, con el fin de completar su
educacién. Visitaban ciudades famosas, como Napoles
y monumentos como el Pantedn en Roma o las ruinas a
lo largo de la Via Appia; también se consideraba esencial
una parada en Pompeya. En estos viajes se coleccionaban
abanicos pintados con escenas de los lugares visitados,
lo que constituia el souvenir perfecto y tenia una funcién
similar a la que hoy tiene la fotografia o la postal.

Los simbolos del amor y romance siempre estuvieron
presentes en la decoracién de abanicos pero a finales de
este siglo los pastores y pastorcillas serdn reemplazados
por dioses y diosas (Cupido, Venus, Afrodita), perdurando
incluso durante los anos turbulentos de la Revolucién
Francesa. En este periodo la decoraciéon pintada serd
reemplazada por el uso de lentejuelas y adornos brillantes.

Durante el siglo XIX se pusieron de moda los temas
naturalistas o escenas de la vida cotidiana. Se pueden ver
abanicos ilustrados con eventos de la vida (nacimiento,
matrimonio, duelo). A veces, el disefio del pais estaba
compuesto por una serie de viietas de diferentes formas
y proporciones, a menudo unidas por guirnaldas de flores
pintadas o lentejuelas. Fue en este momento cuando se
pusieron de moda los abanicos de boda con los retratos
de los contrayentes, ya que era costumbre que el novio se
lo regalara a la novia, o la novia a sus damas de honor.

El abanico, como simbolo de conmemoracién de eventos,
fue introducido al principio de este siglo. Los temas,
generalmente se imprimian y servian como registros
contemporaneos de algunos hechos histéricos, politicos y
sociales, como por ejemplo las batallas famosas, la primera
ascension en globo, el primer salto en paracaidas, e incluso
coronaciones como la de Amadeo de Saboya [figuras 9y 10].

Figura 9y 10. Abanico conmemorativo anverso y reverso. Coro-
nacién de Amadeo de Saboya. Pais de papel y varillas de nacar.
©Coleccién Museo del Romanticismo de Madrid

En la década de 1880, se volvieron a poner de moda los
temas pictéricos pastoriles y ga-lantes, imitando el estilo
del siglo XVIII. También, aquellos inspirados en el Art
Nouveau, como la mujer, las libélulas, el amor, el tiempo,
la juventud, flores, paisajes y escenas de la vida cotidiana.
En esta época, también se fabricaron en serie pequefios
abanicos baratos de servicio publico, publicitarios y
humoristicos.

Los abanicos no experimentan grandes transformaciones
con el cambio de siglo, en 1900, se siguieron utilizando
durante diez afos mas, hasta el inicio de la Primera
Guerra Mundial. Sin embargo, el mensaje que transmitian
era diferente y, en lugar de los temas romanticos y
sentimentales surgen nuevas ideas y significados que se
introducen en el imaginario de los abanicos. Por ejemplo,
cambiaron las flores usadas durante la era Victoriana,
cuando cada una de ellas tenia un significado diferente.
Las violetas y no-me-olvides fueron reemplazadas por
flores como la amapola, la flor de la noche, el iris, el cardo,
rosas de té totalmente florecidas, lilas y hortensias. Estas
flores representaban nuevas ideas relacionadas con la
mujer liberada que surge con el cambio de siglo.

Clasificacion: Tipos de Abanicos

Existen distintos tipos de abanicos pero todos se pueden
englobar dentro de tres estructuras basicas:

El abanico fijo o no articulado, consiste en una superficie
plana rigida sujeta a un mango simple o también pueden
ser plumas engarzadas en un mango. Entre los abanicos
fijos, se pueden mencionar:

El abanico de pantalla, puede ser una superficie ovalada,
cuadrada o redonda fijada a un mango. Estos abanicos
tienen una larga historia en Asia. Se podria decir que es el
mas basico y el primer tipo de abanico conocido. Utilizado
en Europa a partir de la Edad Media.

El flabelum, o rippidium usado en los rituales cristianos
estd compuesto por un mango largo, y un disco de metal o
plumas. Era utilizado para alejar las moscas antes y durante
las oraciones de consagracidn. El uso ceremonial de estos
abanicos se remonta al antiguo Egipto.
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Figura 11y 12. Abanico articulado. (1920-30). Abierto y cerrado.
Cartén y madera. Coleccién privada

Elabanico de bandera es una variante del abanico rigido,
la hoja es a menudo de forma rectangular asemejando
una pequefa bandera, realizado en piel o pergamino y
unida a un mango. Fue utilizado en Oriente y en ltalia
durante el Renacimiento.

El abanico pai-pai, de origen oriental.

El abanico de baraja, también denominado brisé, se
trata de un abanico sin pais, formado uUnicamente
por varillas unidas por una cinta plegada en zig-zag y
ensambladas en el otro extremo por un perno o clavillo.
Suelen estar hechos de marfil, nacar, carey, madera o de
cualquier otro material imaginable, por lo general con
varillas de pala anchay con calados. Estas varillas suelen
ser unidas con un pequefo tope, e incluso pueden
estar unidas por una pequena cinta. Estos abanicos se
conocen como de baraja o reversibles, por que abren
tanto hacia la derecha como hacia la izquierda.

Los abanicos de baraja o brisé, también tienen distintas
formas. Pueden ser un conjunto de varillas del mismo
tamafio que se despliegan formando un semicirculo, o
también pueden tener la forma de un circulo completo
(360°) plegado, cuyas guardas se prolongan formando
un mango, se les denomina abanicos escarapela,
cocarda o abanico de tijera; o el llamado fontage,
con las varillas del centro mas grandes y las de los
extremos mds pequenas; con forma eliptica o de globo.
El abanico de palmetas o estilo Jenny Lind es un tipo
de abanico brisé que recibe el nombre de una famosa
cantante del siglo XIX muy popular durante el periodo
en que este abanico estuvo de moda. Estd formado
por varillas en cuyos extremos llevan adheridas piezas
cortadas en forma de plumas o pétalos en papel o tela
engomada.

El abanico plegable o articulado estd compuesto por
varillas que se sostienen por un clavillo, formando
un eje sobre el cual se despliegan cuando se abren.
Dentro de los abanicos plegables se puede hacer una
gran clasificacion teniendo en cuenta las formas, la
distribucién del pais, el tamano, el tipo de decoracién o
el grado de apertura.

Por forma podemos encontrar los abanicos “de violin”
son abanicos, generalmente ribeteados con plumas
o lentejuelas y que cerrados nos recuerdan a este
instrumento musical. También contamos con los
abanicos “de olor’, inventados por la casa Kimmel de
Londres, cuyo varillaje estd hecho de maderas olorosas
o perfumadas.

Por tamafo podemos clasificar el pericén abanico
de gran tamano, o el abanico de muieca o de nino de
reducido tamano.

Por la distribucién del pais encontramos el cabriloette
en el que el varillaje estd fraccionado en dos mitades,
la superior e inferior y divididas por un friso que la
mayoria de las veces estd decorado.

Por el tipo de decoracidn encontramos los abanicos
chinoisseries o de caras de procedencia oriental con
escenas chinas en las que aparecian multitud de
personajes cuyas caras eran laminas de marfil pintadas.

La inventiva no tuvo limites y se crearon verdaderos
artilugios de mecanismos muy complejos como el
abanico puzzle en el que cambiaba la escena del pais
dependiendo si se abria para un lado o para el otro,
el abanico telescépico cuyo varillaje se articulaba
doblandose por la mitad para ocupar menos espacio,
el abanico articulado con mecanismos que se activaban
presionando una zona y hacian aparecer o desaparecer
elementos [figuras 11 y 12] o el abanico mdgico o de
truco, cuya novedad mas grande consiste en que es
reversible y puede presentar en su pais (o paisaje) dos
motivos diferentes, uno por cada cara. El truco esta en
que este abanico solo tiene un sector de papel en vez
de dos como los tradicionales. Otra de las caracteristicas
de este abanico es que presenta varillas dobles en
los trapecios multiplos de 4, de ahi su reversibilidad
pudiendo presentar una escena por un lado y otra
diferente por el otro.

{ N
3

Figura 13. Detalle de lagunas y desgarros en pais y en varillaje
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Patologias de los Abanicos

Como dijimos anteriormente la principal patologia
que afecta a un abanico es de cardcter endégeno
y directamente relacionado con su funcionalidad.
Principalmente afecta mas a los abanicos plegables
cuyo efecto de abrirse y cerrarse muchas veces en su
vida util producen la fatiga del material, ya sea tejido,
badana o papel para el pais, o asta, madera, carey,
marfil o nacar para el varillaje [figura 13].

El estado de conservacién de un abanico depende
del paso del tiempo, de su uso, y de la naturaleza
de los elementos que lo componen. Las principales
patologias son rotos, lagunas y desgarros tanto
en el pais como en el varillaje, suciedad, manchas
o alteraciones quimicas, perdida de elementos
constitutivos (virola, anilla, espigas o varillas) o
de elementos decorativos (pedrerias, lentejuelas,
ribetes o aplicaciones metdlicas) y por ultimo los
dafos constatados por antiguas intervenciones con
poca fortuna, daifos causados por reparaciones con
adhesivos, recosidos o cintas de cello [figura 14].

La mayoria de los abanicos se encuentran reparados
una o mas veces con mejor o peor fortuna, desde
reparaciones antiguas hechas con los mismos
materiales y técnicas, hasta arreglos caseros con cinta
autoadhesiva, tipo cello, precinto o esparadrapo
[figura 15], o pequefios cosidos, parches y zurcidos

El polvo es una patologia habitual que puede ser de
mayor o menor grado y que afecta de forma especial
a los materiales textiles. La polucion ambiental es
también un agente degradante que interactia con
los pardmetros medioambientales produciendo
alteraciones irreversibles (sulfuracién, sulfataciéon y
oxidacién), y que afectan de una forma considerable a
los elementos metdlicos presentes en la configuracion
del abanico y en las decoraciones. Las manchas por lo
general de diversa naturaleza pueden ser de perfume,
maquillaje, derrame de liquidos, cera, grasa, tintas,
etc. Una patologia muy comun en soportes celulésicos
es la provocada por la utilizacion de tintas ferrogdlicas
en la ejecucién de las decoraciones.

La naturaleza de algunos paises es propicia a la
apariciéon de dafos provocados poragentes biolégicos,
si  ademds los parametros medioambientales
son favorables pueden dar lugar a los ataques
microbidlogicos.

Patologias que afectan al pais:
—Si es tejido [figura 16]: Pliegues y deformaciones,
rasgados, aberturas, bordes desflecados, manchas,

decoloraciones, y destefidos.

—Si son plumas: roturas del cdlamo, pérdida de barbas

Figura 14. Manchas de adhesivos en abanico de pantalla. ©Co-
leccién del Museo del Romanticismo de Madrid

Figura 15. Intervenciones y reparaciones con esparadrapo en
abanico de vitela. ©Coleccién del Museo del Romanticismo de
Madrid

"

Figura 16. Desgarros en pais de raso de seda en abanico Isabeli-
no. ©Coleccion del Museo del Romanticismo de Madrid
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Figura 17. Roturas en pais de papel en abanico Cristino de la co-
leccion del Museo del Romanticismo de Madrid

Figura 18. Roturas en varillaje de marfil calado en abanico brisé.
©Coleccién del Museo del Romanticismo de Madrid

plumdceasy pérdida de barbas plumosas, degradacion
de la queratina, deshidratacion y suciedad.

—Si es piel deshidratacién, lagunas, arrugas, manchas.

—Sies papel[figura 17]: roturas, lagunas, despegados,
foxing, acidez, deshidratacion, pliegues.

Patologias que afectan a los motivos decorativos:
perdida de elementos, hilos de bordados sueltos,
oxidacion de aplicaciones metalicas.

Patologias que afectan a la pintura decorativa:
policromia pulverulenta por pérdida de aglutinante,
lagunas, craquelados, oxidacion de barnices.

Patologias que afectan al varillaje [figura 18]:
Varillas y espigas faltantes, fracturas, fisuras, varillas
pegadas con adhesivos o remaches de metal, grietas,
deformaciones, huellas dactilares oxidadas, perdidas
de guardas, virola o clavillo.

Tratamiento de Restauracion

En términos generales el proceso de restauracion suele ser
el desmontado, eliminacién de intervenciones, limpieza,
reintegracién/consolidacion, y fijacion de elementos
sueltos o susceptibles de desprenderse. Estos procesos
sirven tanto para el pais como para el varillaje.

A veces el desmontado de un abanico suele ser bastante
simple porque el proceso se reduce a soltar el clavillo y la
virola para poder intervenir el abanico, en otras ocasiones,
el desmontado suele ser mucho mas complicado como
es el despegado del pais del varillaje y solo se realiza en
situaciones excepcionales e imprescindibles.

La eliminacién de intervenciones suele ser el primer paso,
hay que descoser, despegar y desplegar. En ocasiones
el abanico intervenido ha sido modificado. Es habitual
encontrar abanicos en el que se ha reducido el vuelo
pegando pliegues ya que faltaban espigas y varillas. El
desplegado se suele realizar por medio de vapor frio con
un humidificador de ultrasonidos o, si necesitamos aplicar
vapor caliente, con un micro vapor Reitel. Poco a poco el
pais se va extendiendo, protegiéndolo entre reemays y
alisdndolo bajo cristales y pesos [figura 19].

La limpieza de un abanico puede ser de tres tipos,
mecanica, acuosa o quimica. Normalmente la limpieza del
polvo superficial se realiza con microsapiradores y brochas
de pelo suave. A veces para insistir en la eliminacion de
suciedad mésincrustada se utiliza polvo de goma, esponjas
de humo, esponjas wishap o esponjas de melanina.

La limpieza acuosa solo se realiza en tejidos desmontados
y no decorados pudiendo ser por inmersién o por
pulverizacién. En ocasiones se utiliza solo agua
desmineralizada, en otras al agua se le afade un jabén
aniodnico tipo Lissapol-N o Teepol, en ocasiones reducidas
la limpieza se realiza con una disolucién al 50 % de agua
en etanol.

Figura 19. Eliminacion de intervenciones anteriores. Reparacio-
nes con cello
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Figura 20 y 21. Antes y después de la limpieza de plumas con
Laponite

La limpieza quimica se realiza con distintos disolventes
aplicados por medio de hisopos. Sirven sobre todo para la
eliminacién de manchas de diversa indole como adhesivo,
grasa o cera, siendo los mas utilizados el tricloroetileno,
etanol, tolueno, acetona, esencia de trementina y White
Spirit. También se utiliza la Albertina compress, sobre todo
para remover y eliminar restos de adhesivos.

Teniendo en cuenta los distintos materiales, la limpieza
de manchas muy incrustadas sobre papel, tejido o piel se
realiza por medio de papetas. La limpieza de plumas se
realiza con gel Laponite RD [figuras 20 y 21].

Otros materiales utilizados para la limpieza y proteccion
del varillaje (dependiendo del material a tratar) pueden ser:
aceite de almendras, cera microcristalina tipo Cosmoloid
80H, cera Renaissance, goma almaciga o Damar, o resina
Mowilith 20 o Paraloid B-72 [figura 22].

El material utilizado para la reproduccién de varillas y espigas
faltantes suele ser la resina epoxis, por sus caracteristicas
fisicoquimicas de dureza, las multiples posibilidades
en el proceso de moldeo, su estabilidad, neutralidad y
caracteristicas adhesivas; coloreadas y entonadas con cargas
de pigmentos nacarados, como el polimetilmetacrilato
(PMMA) autopolimerizable transparente de uso dental,
marca Marche, o Plextol B-500. La mayoria de las veces es
necesario sacar moldes de silicona cogiendo de referencia
una varilla o la guarda que se quiere reproducir. En
contadas ocasiones, si las piezas a reproducir no son muy
complicadas, se pueden reproducir varillas lijandolas,

Figura 22. Limpieza de varillaje con hisopos impregnados en un
jabdn anionico

Figura 23. Reproduccién de varillas faltantes por medio de talla-
do, lijado y perforado

puliéndolas y talldindolas como en el caso de madera de
balsa, hueso o mica [figura 23]. El lijado y pulido se puede
realizar con lijas Micromesh de diferentes granulometrias,
rebajando contornos simulando los originales y puliendo
las superficies hasta lograr un acabado suave. A veces no
faltan varillas, sino que se encuentran quebradas o rotas
conservando los fragmentos, en estas ocasiones se suele
utilizar cianocrilatos reforzados con mylar o tissue.

Para reforzar y unir rasgados o reintegrar lagunas en tejidos
se suele utilizar el sistema de cosido (normalmente el punto
de bolonia con o sin soporte). Los tejidos mas comunes para
la consolidacion suelen ser crepelinas de seda, nylon-net 20
denieres, tul de seda u organza de seda muy fina. Cuando
la rigidez y deshidratacién en el tejido impide realizar
consolidaciones utilizando hilo y aguja se utiliza adhesivo
Lascaux HV360 y HV498, poliamida textil o un Archibon con
o sin tissue [figura 24].

Figura 24 Consolidacién de pais de encaje por medio de costura.
Punto de bolonia e hilos de seda organsin de 2 cabos
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Figura 25; 26 y 27. Tres fases en la restauracion de un abanico de muiieca

Para la consolidacion del pais realizado en papel se
utilizan como es légico tratamientos y materiales de
restauracién compatibles con este material como tissue,
papel japonés de diversos gramajes, adhesivos tipo Tylose,
carboximetilcelulosa, pasta de almidén o Archibond
tissue [figuras 25, 26 y 27].

Para la consolidacién y reintegracion de paises realizados
en piel se suele utilizar badana fina, flor de pergamino, o
membrana Gold Skin y adhesivos como Henkel o Klucel.

La fijacion de elementos decorativos como lentejuelas,
hilos de bordados y abalorios, se puede realizar por
costura con hilos de seda organsin de 2 y 4 cabos,
elementos como cristales, ldminas metalicas o cintas de
ribetes superior con adhesivo Lineco u otro adhesivo
polivinilico. La policromia disgregada o pulverulenta se
puede consolidar sentando el color con espatula caliente
y aplicando cola de esturién o cola Funori aplicada con
pincel [figura 28]. La reintegracion cromatica o retoque se
realiza con acuarelas o pigmentos al barniz Windsor and

Newton.
A8
/ e

Figura 28. Consolidacién de policromia. Fijacion con cola de es-
turién y sentado de color por medio de espatula caliente
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Principales Actuaciones en la Conservacion - Restauracion de
Vidrieras

Fernando Cortés Pizano

Resumen: En el presente articulo se lleva a cabo una breve revisidon de los métodos, productos y criterios mas cominmente utilizados
hoy dia en la restauracién de vidrieras. Se analiza de forma cronolégica el proceso de intervencién de una vidriera tradicional, desde
las actuaciones iniciales de desmontaje, embalaje, transporte, almacenaje y documentacién, hasta su restauraciéon y montaje final,
ademas de la proteccién mediante un adecuado sistema ventilado. El tipo de intervenciones aqui descritas se centra principalmente en
vidrieras histdricas situadas en un contexto arquitecténico, y realizadas con la técnica tradicional de vidrios emplomados, generalmente
con aplicacion de pinturas cocidas.

Palabras clave: Vidrieras, Conservacion, Restauracion, Vidrio, Plomo

Major Perfomances in the Conservation and Restoration of stained- glass windows

Abstract: This article reviews the methods, products and criteria most commonly used nowadays in the field of stained glass
conservation. The intervention process of a traditional window will be chronologically examined, from the initial stages of dismantling,
packing, transport, storage and documentation until its restoration, conservation and final protection with an appropriate ventilated
system. The type of interventions described here focus primarily on historical stained glass located in an architectural setting and
executed with the traditional technique of leaded glass, usually with application of fired paints.

Key words: Stained glass, Conservation, Restoration, Glass, Lead

las principales actuaciones y criterios vigentes en la
conservacion y restauracién de vidrieras.

En Espafa la conservacion-Restauracién de Bienes
Culturales es hoy dia una profesidon lamentablemente no
reconocida a nivel institucional. Mucho menos lo es alin
la conservacion y restauracién de vidrieras histdricas, una

disciplina muy especializada, incluida tradicionalmente
en el campo de las Artes Menores o Decorativas, y sin
embargo carente de una oferta de estudios formativos
superiores. La ausencia de una literatura especifica en
castellano supone asimismo un problema anadido. El
presente articulo pretende en cierta manera ayudar a
suplir el gran vacio de informacién existente en este
campo. Para ello se plantea un breve recorrido por

Principales Actuaciones
Estudio preliminar y proyecto de intervencion

Toda intervencién ha de ir precedida de un estudio
detallado delaobra, en el cual se contemplen los aspectos
histdricos, artisticos, materiales y técnicos mas relevantes
de la misma. Toda esta informacién formara parte de
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proyecto de intervencion, el cual incluird asimismo una
propuesta de restauracién y conservacion, especificando
los métodos y materiales que seran utilizados y el plazo y
presupuesto de ejecucién.

Numeracién de una vidriera y sus paneles

Es necesario numerar correctamente toda vidriera y
paneles que vayan a ser restaurados. El sistema de
numeracién actual sigue, a rasgos generales, las pautas
propuestas por el Comité Técnico del ICOMOS-CVMA.
Segun este sistema cada vidriera es numerada en funcién
de su ubicacion geogréfica dentro del edificio, utilizando
tanto letras mindsculas y mayusculas como numeros
romanos y ardbigos. La numeracion de los paneles de la
vidriera se realiza por la cara interior del edificio, de abajo
a arriba y de izquierda a derecha, mediante un sencillo
sistema basado en letras y niumeros. Un caso particular
es el de los rosetones, donde generalmente se adopta
una numeracion de tipo radial o concéntrica, y el de las
vidrieras de techo, donde la numeracién es correlativa
[figura 1].

Medios de acceso

La restauracion de vidrieras in situ, esto es, sin desmontar,
es una intervencién poco frecuente y no recomendable,
excepto en el caso de pequefas reparaciones de
emergencia o mantenimiento en zonas facilmente
accesibles. Asi pues, la mayoria de las vidrieras han de ser

Figura 1. Distintos sistemas de numeracién de los paneles
de una vidriera. Imagen izquierda: vidriera gética tradicional
compartimentada en lancetas y traceria; imagen derecha:
vidriera horizontal de techo. Dibujos: Fernando Cortés Pizano ©.
Foto derecha: Pablo Cortés Pizano ©

International Institute frConservation
of historic and artistic works

Figura 2. Sistemas de etiquetado de paneles (imagen izquierda)
y de varillas de refuerzo (imagen derecha) antes del desmontaje.
Fotos: Fernando Cortés Pizano ©. Imagenes reproducidas con
permiso del Dean and Chapter de la Catedral de Lincoln

desmontadasy restauradas en taller. Para ello, el medio de
acceso mas habitual son los andamios, colocados por la
cara de la vidriera desde la que ha de ser desmontada. Sin
embargo, en ocasiones, es necesario utilizar otros sistemas
como plataformas elevadoras de tijera o plataformas
telescopicas y articuladas. Sea cual fuere el sistema
utilizado, es muy importante cumplir rigurosamente
con las exigencias de seguridad vigentes. En el caso
de los andamios, la distribucién de los pisos de trabajo
deberia ser supervisada por los propios restauradores a
fin de que ésta se adapte a sus necesidades de trabajo
y les permita desmontar la vidriera con comodidad. No
hemos de olvidar que durante el trabajo en altura es muy
importante poner especial atencion en el uso adecuado
de los EPIS (Equipos de Proteccion Individual) y demas
sistemas de proteccién y sefalizaciéon, como mascaras,
cascos, arneses, gafas, guantes, botas de seguridad,
alarmas, sefalizaciones, etc.

Documentacién preliminar in situ

Previamente al desmontaje de una vidriera es necesario
realizar una serie de operaciones preliminares
preparatorias, como son la documentacién fotografica
y el etiquetado de cada elemento que vaya a ser
desmontado. Las fotografias realizadas seran tanto
generales como de los detalles mas relevantes (estas
ultimas al menos por la cara desde la que va a ser
desmontada). La documentacion fotografica puede
ser completada con el uso de un sistema de fichas en
donde deberia quedar reflejada la numeraciéon de
cada vidriera y panel, asi como todos los demds datos
que se pudieran considerar relevantes. El etiquetado
de aquellos elementos de la vidriera que vayan a ser
desmontados, tales como paneles, varillas de refuerzo,
pasadores, etc., es realizado mediante algun tipo de
etiqueta o cinta adhesiva de papel no excesivamente
adherente y colocada de forma discreta sobre zonas sin
pintura [figura 2].
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Desmontaje de las vidrieras

Es necesario en primer lugar acotar la zona de trabajo y
proteger adecuadamente todos aquellos objetos del
mobiliario interior o exterior situados dentro de dicho
perimetro. Es necesario asimismo disponer de tomas
de electricidad en la zona de trabajo, asi como de un
almacén donde poder guardar las vidrieras desmontadas,
los materiales y las herramientas. Por lo que respecta al
proceso de desmontaje, éste se realizara siempre de abajo
a arriba, a fin de evitar la posible caida de objetos sobre
los paneles aun sin desmontar. En el caso de las vidrieras
que se extraigan por la cara exterior, la primera operacion
necesaria es el desmontaje de los posibles sistemas
de proteccién existentes (mallas, vidrios o plasticos). A
continuacion, se ha de proceder a la consolidacion vy, de
ser necesario, extracciéon, de todos aquellos elementos
de la vidriera que pudieran desprenderse durante su
desmontaje, especialmente los vidrios fracturados. La
siguiente operacidn es la extraccion de la masilla y el
mortero perimetrales (o junquillos, si los hubiere) que
sujetan los paneles a los bastidores y al muro. La ultima
operacion es cortar los nudos de las varillas de refuerzo
y extraer tanto éstas como las chavetas. Dada la gran
fragilidad e inestabilidad que a menudo presentan los
paneles desmontados, éstos deberan ser manipulados
con sumo cuidado y en posicién vertical, sujetdndolos
preferiblemente por su lado mas largo. Para descenderlos
del andamio es posible hacerlo a mano entre varias
personas o bien utilizando tableros o cajas de madera y
una polea o montacargas [figura 3].

Toma de medidas y realizacién de plantillas
Es importante tomar medidas lo mas exactas posible de los

vanos de cada panel, ya sea para saber la medida maxima
posible de los mismos o para poder cortar los vidrios de

Figura 3. Extraccion de un panel eliminando el sellamiento
perimetral de mortero (imagen izquierda) o de masilla (imagen
derecha) mediante martillo y cincel o espatula. Fotos: Fernando
Cortés Pizano ©. Imagen izquierda reproducida con permiso del
Dean and Chapter de la Catedral de Lincoln

proteccion. Para ello se utilizan dos tipos de medidas: la
“medida real”, que es la medida total del panel, incluyendo
aquellas zonas del mismo que quedaran ocultas bajo el
mortero o la masilla, y la“medida de luz” que es la medida
de la vidriera que queda a la vista, esto es, por donde
pasa la luz. En las tracerias o zonas curvas es necesario
tomar estas medidas utilizando plantillas (1:1) de cada
vano hechas con finas laminas de madera o plastico o con
cartén rigido [figura 4].

Cerramiento provisional de los ventanales

Dependiendo de su tamaiio y estado, la restauraciéon de
una vidriera puede durar semanas, meses o incluso afnos.
Por lo tanto, después de su desmontaje, es necesario
proceder al cerramiento provisional del ventanal durante
el tiempo en que la vidriera vaya a estar en restauracion.
Por norma general no se deberian desmontar en un dia
mas paneles de los que se puedan cerrar en una jornada
de trabajo. El cerramiento del ventanal se puede realizar
mediante diversos materiales, todos los cuales deben
ser suficientemente resistentes y duraderos, adaptarse al
tamano de la abertura de cada panel, impedir el acceso al
edificio, ser impermeables al paso del agua y facilmente
montables y desmontables. Los materiales mas utilizados

-
i

Figura 4. Método para la obtencién de plantillas de los paneles
de las tracerias mediante un tablero de DM. Fotos: Fernando
Cortés Pizano ©. Imégenes reproducidas con permiso del Dean
and Chapter de la Catedral de Lincoln
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Figura 5. Distintos sistemas de cerramiento provisional de
un ventanal mediante ldminas de vidrio (imagen izquierda) y
mediante [dminas de policarbonato (imagen derecha). Fotos:
Fernando Cortés Pizano ©. Imagen derecha reproducida con
permiso del Dean and Chapter de la Catedral de Lincoln

paraeste fin pueden ser tanto ldminas de vidrio (de unos 36
4 mm de grosor) como tableros de madera (conglomerados
o contrachapados) o planchas de materiales plasticos
(policarbonato, plexiglds o metacrilato). Cada uno de
estos sistemas de cerramiento presenta sus ventajas e
inconvenientes que deberan ser evaluados en cada caso
concreto. Antes de colocar cualquier tipo de cerramiento
es necesario eliminar los restos de mortero o masilla que
hayan podido quedar a fin de que éstas puedan encajar
debidamente [figura 5].

Embalaje y transporte

El embalaje y el transporte de los paneles de una
vidriera son procesos muy delicados que han de ser
realizados con mucho cuidado y precaucién y siempre
por personal capacitado para ello. El medio mas
seguro para el transporte de vidrieras son las cajas de
madera especialmente disefiadas, segun las medidas y
caracteristicas de cada panel. Estas cajas de transporte se
deben construir preferentemente con tableros de madera
contrachapada de unos 15 6 20 mm de grosor. A fin de
facilitar su desplazamiento hasta el vehiculo donde se
vaya a realizar el transporte, cada caja deberia disponer de
asas laterales, una tapa con cierre de seguridad, ruedas de
goma con frenos y unas discretas aberturas de ventilacion.
Asimismo, cada caja deberd ser claramente numerada y
etiquetada por el exterior, indicando su contenido. Los
paneles deben introducirse en la caja siempre en posicién
vertical y apoyada sobre sulado mas largo. Para amortiguar
posibles vibraciones, en la base interior de las cajas puede
colocarse una ldmina de poliestireno expandido de varios
centimetros de grosor. Si la red de plomo de los paneles
se encuentra en buen estado, éstos se pueden introducir
directamente en las cajas de transporte, separdndolos
entre si mediante ldminas de poliestireno expandido de
alta densidad o mediante plastico de burbujas de PE. En el
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caso de que lared de plomo de los paneles se encuentre en
mal estado y no ofrezca suficiente resistencia es preferible
consolidar provisionalmente las zonas mas delicadas
mediante cinta adhesiva de papel y embalar cada panel
de forma individual mediante plastico de burbujas. La
operacidon de embalaje es preferible realizarla situando los
paneles en posicion horizontal, por lo que se dispondra de
una mesa de adecuada para realizar estas labores cerca
de la zona de trabajo. El transporte de las cajas con los
paneles de las vidrieras hasta el taller se realizard mediante
un vehiculo preparado y asegurado para este tipo de
operaciones. Dentro del vehiculo las cajas se colocarédn
en sentido paralelo al desplazamiento del mismo y seran
fijadas a las paredes del igual modo, mediante correas o
trinquetes, a fin de evitar su movimiento [figura 6].

Extraccion de los paneles de un marco

En ocasiones los paneles de una vidriera van montados en
marcos o premarcos de madera o de metal y han de ser
desmontados junto a ellos y trasladados al taller para su
restauracion. En este caso, para la extraccion de los paneles
de sus marcos, es necesario quitando los junquillos de
madera o metal o la masilla y los clavos que los sujetan.

Almacenaje de los paneles

Una vez en el taller, todos los paneles deberian ser
extraidos de las cajas y almacenados hasta el momento de
su estudio y restauracién. Para ello, uno de los sistemas mas
seguros y adecuados consiste en colocar los paneles en
posicién horizontal, sobre tableros individuales de madera
a modo de bandejas que iran introducidas en algun
tipo de estanteria abierta y ventilada. Si los paneles son
almacenados en estanterias cerradas, es muy importante
evitar el uso de tableros de madera con alto contenido
en resinas, como los aglomerados y el DM. Se utilizardn
preferiblemente tableros de madera contrachapada
resistentes. En el caso de que lared de plomo de los paneles
se encuentre en buen estado y sin mayores problemas de

Figura 6. Detalles de proceso de embalaje y transporte de los
paneles de una vidriera: embalaje individual de paneles mediante
plastico de burbujas (imagen izquierda) y transporte de las cajas
(imagen derecha). Fotos: Fernando Cortés Pizano ©
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estabilidad, es posible su almacenaje en posicion vertical,
separandolos entre si mediante ldminas de poliestireno.

Documentacion en taller antes de la restauracion

Previamente a cualquier intervencién directa sobre
los paneles de la vidriera se procederd a realizar una
tarea de documentacion de su estado de conservacion,
tanto mediante fotografias como por escrito. Para la
documentacion fotografica se realizardn fotografias de
la cara interior y de la exterior, generales y de detalles
relevantes y se usard la luz transmitida y la luz reflejada
igualmente. Por norma general se realizan tres fotografias
de cada panel (con diferentes exposiciones cada una): cara
interior con luz trasmitida, cara interior con luz reflejada y
cara exterior con luz reflejada. Todas estas fotografias se
realizardn enformatodigital profesional y siempre utilizando
tripode y temporizador para la cdmara. De ser posible, se
deberia disefar algun tipo de sistema para que en cada
foto aparezcan siempre los datos mas relevantes de cada
panel, tales como el edificio de procedencia, el nimero de
la vidriera y el nimero del panel. En el caso de los paneles
cuyo estado de conservacién sea excesivamente fragil y no
puedan sostenerse apoyados verticalmente, las fotografias
de los mismos deberan realizarse preferiblemente
colocandolos en posicion horizontal sobre una mesa de
luz. Paralelamente a la documentacidon fotogrifica es
necesario realizard un registro por escrito de los datos
mas relevantes de cada panel. Para ello es posible trabajar
mediante algin modelo de ficha técnica. Durante la
realizacion de este estudio preliminar, y teniendo en cuenta
que algunos paneles pueden presentar una gran fragilidad,
su manipulacién serd lo mas cuidadosa y limitada que sea
posible, evitando en todo momento desplazamientos o
manipulaciones innecesarios por el taller [figura 7].

Extraccidn de los nudos de alambre

A fin de poder manipular los paneles y colocarlos en
posicion horizontal sobre las mesas de trabajo para su

Figura 7. Documentacidn fotografica de un panel antes (1,2 y 3)
y después (4) de la intervencion. 1: luz transmitida cara interior;
2: luz reflejada cara interior; 3: luz reflejada cara exterior; 4: luz
transmitida cara interior. Fotos: Fernando Cortés Pizano ©

Figura 8. Detalles del proceso de calco de paneles mediante
frotacién con una barrita de cera (imagen superior) y mediante
calcado de las lineas de los plomos con un rotulador (imagen
inferior). Fotos: Fernando Cortés Pizano ©. Imagen superior
reproducida con permiso del Dean and Chapter de la Catedral
de Lincoln

calco y restauracidon, una de las primeras operaciones
necesarias es la extraccién de los nudos de plomo o
alambre que sujetaban las varillas de refuerzo. El primer
paso es colocar los paneles sobre la mesa con los nudos
hacia arriba. En ocasiones simplemente es posible tirar
ligeramente de ellos con unos alicantes. Sin embargo, si la
soldadura es muy gruesa es preferible fundirla para liberar
el nudo de alambre o plomo. Para ello se ha de limpiar
la capa de o6xido superficial del estafio y a continuacién
fundirla con un soldador.

Calcos de la red de plomo

En ocasiones, como parte del proceso de documentacién
de la vidriera y como posterior herramienta de trabajo,
es necesaria la realizacion de calcos de los paneles. Esta
operacidn permite disponer de un dibujo exacto de la red
de plomo antes de su intervencion y puede realizarse de
dos maneras. El método tradicional es mediante frotacion
de los plomos, sobre un papel resistente y utilizando un
grafito o una barrita de cera dura. El segundo método,
mas limpio y preciso, consiste en calcar las lineas de los
plomos con un rotulador sobre papel vegetal. Estos calcos
se realizan siempre por la cara interior de los paneles y en
posicién horizontal, indicando asimismo el ancho de los
plomos [figura 8].

126



Ge-conservacion n° 8/ 2015. ISSN: 1989-8568

GRUPO ESPANOL

Consolidacion de capas pictéricas

Si las pinturas sobre los vidrios presentaran graves
problemas de adherencia podria ser necesario proceder a
su consolidacién antes derealizar lalimpieza delos paneles.
Esta actuacién se ha de plantear como una intervencién
de urgencia, mas que como una practica generalizada de
prevencion de posibles futuros problemas. Es importante
destacar asimismo que la fijacidn de pinturas en mal
estado es una operacién no reversible. La resina acrilica
mas comunmente utilizada para la fijacion de capas
pictoricas desprendidas es el Paraloid B-72, en proporcién
de entre 8 y 12% vy diluida en algun disolvente de lenta
evaporacién. Tradicionalmente se ha utilizado el tolueno o
el xileno, si bien es recomendable su sustitucion por otros
disolventes menos téxicos y que produzcan soluciones
no demasiado viscosas, como por ejemplo el lactato de
etilo, acetato de butilo, acetato de etilo o Dowanol PM.
Esta operacion deberia realizarse situando los paneles en
posicién horizontal sobre una mesa de luzy, de ser posible,
trabajando con ayuda de una ldmpara provista de una lupa
de aumento. La aplicacién de esta resina se debe llevar a
cabo de forma cuidadosa y puntual, utilizando para ello
pinceles finos y preferiblemente desechables.

Restauracién de la red de plomo

La primera decisiéon que se ha de tomar ante cada nueva
vidriera es si la red de plomo presenta un estado de
conservacién suficientemente aceptable como para poder
seguir cumpliendo su funcién de soporte de los vidrios o
si, por el contrario, es necesario un reemplomado parcial
o total de los paneles. En el caso de mantener la red de
plomo existente, una de las operaciones de restauracién
mas comunes es la soldadura por ambas caras de los
plomos fracturados. En el caso de que se considere que los
nuevos puntos de soldadura por la cara exterior resultan
excesivamente llamativos, pueden ser oscurecidos
mediante la aplicacion de una patina quimica de
oxidacion. Otra operacidn muy frecuente es la correccion
de abombamientos y deformaciones en la red de plomo.
Los métodos mas cominmente utilizados para recuperar
la planimetria original del panel incluyen el uso gradual y
combinado de pesos y calor o el corte puntual de plomos
localizados y la eliminacién de masilla para suprimir las
tensiones existentes, siempre llevando cuidado de no
ocasionar dafio alguno a los vidrios.

Desemplomado y reemplomado parcial o total de paneles

Antes de tomar cualquier decision sobre un posible
reemplomado total de un panel no hemos de olvidar que
estaesunaoperacion muy agresiva, irreversible y no exenta
de riesgos para los vidrios y que por tanto hemos de poder
justificar. Por otro lado, la red de plomo de una vidriera, sea
original o no, tiene un valor documental que se deberia
respetar. Un tipo de intervencién en ocasiones necesaria,
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para restaurar la legibilidad de un panel es la extraccién
de plomos de fractura o superficiales de anteriores
restauraciones. Asimismo, en aquellas zonas donde la
red de plomo se hubiera deteriorado excesivamente
podria ser necesario realizar un reemplomado parcial.
Los plomos actuales son facilmente distinguibles de los
antiguos por su brillo, textura y otros detalles fruto de
su proceso de fabricacion. No obstante, el elegido para
reemplomar se ha de integrar con los plomos existentes,
con sus medidas (ancho y alto) y su trazado, manteniendo
una cierta discernibilidad. Los plomos nuevos se soldaran
a los originales mediante una aleacion de estafio y plomo
al 50% =. Para que el nuevo estafio pueda adherirse a los
plomos antiguos es necesario, en primer lugar, eliminar la
capa de o6xido que los cubre mediante raspado, llevando
mucho cuidado de no rayar los vidrios. En el caso de un
desemplomado total, el consiguiente reemplomado se
realizara siempre siguiendo el calco realizado y utilizando
plomos lo mas similares a los que han sido descartados.

Figura 9. Ejemplo de desemplomado completo de un panel y
eliminacién de plomos de fractura. Fotos: Fernando Cortés Piza-
no ©. Imagenes reproducidas con permiso de Koninklijke Musea
voor Kunst en Geschiedenis en Bruselas y Koninklijke Academie
voor Schone kunsten en Amberes

Es importante documentar y conservar unas cuantas
muestras representativas de los plomos que no puedan
ser reutilizados. Durante todo el proceso de soldadura y
desemplomado de un panel es necesario proteger las vias
respiratorias mediante una mascara adecuada, debido a
los vapores de plomo, a la presencia de plomo en muchas
masillas antiguas y de carbonato de plomo en polvo
[figura 9].

Limpieza de las vidrieras

Dado que la limpieza de vidrieras es siempre una
de las operaciones de restauracion mas delicadas y
controvertidas, a la vez que irreversible, es importante
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conocer la naturaleza y comportamiento de los depositos
de suciedad que queremos eliminar. Es siempre preferible
realizar limpiezas de forma prudente y comedida, antes que
proceder a eliminar aquello que no conocemos o estamos
seguros de su naturaleza. Previamente a cualquier tipo de
limpieza es necesario realizar pruebas y catas destinadas a
determinar los métodos y productos més adecuados para
cada tipo de suciedad. Estas pruebas se han de realizar de
forma gradual por ambas caras de los paneles, sobre zonas
representativas y discretas, comenzando siempre por los
métodos y productos potencialmente menos abrasivos. En
funcién de los resultados de estas pruebas de limpieza se
definira el tipo y el método de limpieza mas adecuado para
cada zona o situacion. Lo mas frecuente para la mayoria de
vidrieras sin alteraciones especiales, es comenzar por una
primera limpieza mecdnica en seco, mediante el uso de
pinceles y cepillos de diferentes durezas. En algunas zonas
puntuales suele ser necesario el uso de un bisturi para
eliminar restos de masilla o mortero adheridos al vidrio.
A continuacién suele realizarse una segunda limpieza
en humedo con una disolucién como la de etanol y agua
destilada al 50%, aplicada mediante hisopos de algodén.
Para la eliminacion de depésitos de suciedad especificos
seguramente serd necesario realizar pruebas con otro tipo
de disolventes. Un capitulo aparte mereceria la “limpieza”
de deterioros de tipo quimico, como pueden ser las costras
de corrosién o los llamados enmarronamientos. Se trata

Figura 10. Pruebas limpieza en un panel con luz reflejada por la
cara exterior (imagen superior) y con luz transmitida por la inte-
rior (imagen inferior). Fotos: Fernando Cortés Pizano ©. Imagenes
reproducidas con permiso del Dean and Chapter de la Catedral
de Lincoln

en ambos casos de situaciones mucho mas delicadas y
para cuyo tratamiento es necesario poder contar con la
colaboracion y asistencia de cientificos familiarizados con
el tema. Tanto las pruebas de limpieza como los distintos
métodos escogidos se han de realizar siempre sobre una
mesa de luz y, preferiblemente, con la ayuda de una lupa
de aumento, combinando luz transmitida con luz reflejada,
a fin de evaluar gradualmente los resultados obtenidos y
mantener el mismo criterio e intensidad de limpieza para
todos los paneles de las vidrieras. Por lo que respecta a la
red de plomo, el uso de productos abrasivos podria eliminar
o danar la capa de oxidacion superficial que actua de forma
protectora y por tanto es preferible limitar su limpieza, de
ser necesario, al uso de cepillos suaves [figura 10]

Reparacion de fracturas en los vidrios

Para la reparacion de fracturas en los vidrios existen
varios métodos que consideramos aceptables y que
podrian ser utilizados, siempre y cuando se haya evaluado
detenidamente la situacion de cada pieza y las ventajas e
inconveniente de cada opcién. Estos métodos pueden ser
de tipo mecanico, como los plomos de fractura, plomos
superficiales o cinta de cobre, o quimico, como las resinas.
En principio todos los métodos pueden ser vdlidos y
aconsejables, dependiendo siempre de las caracteristicas
concretas de cada pieza de vidrio. Asimismo, si la vidriera
va a ir protegida por un acristalamiento de proteccién
adecuado, como es el isotérmico, o va destinada a un museo,
entonces cualquiera de los métodos mencionados podria
ser recomendable. Si por el contrario la vidriera va expuesta
a la intemperie, en contacto con los elementos externos, lo
mas recomendable seria el uso de métodos mecanicos:

— Adhesivos: Entre las muchas resinas existentes
actualmente para el pegado de vidrios de vidrieras, existen
tres grupos que son los mas recomendables: resinas
epoxi, siliconas y resinas de curado por rayos UVA. Las
resinas epoxi, y concretamente Araldite 2020, Hyxtal NYL-
1y Fynebond, son la mas fiables y testadas para el pegado
de vidrios histéricos. Con las resinas epoxi los pegados se
realizan por capilaridad. Por lo que respecta a las siliconas
y a las resinas de curado por rayos UVA, si bien también
son utilizadas ampliamente para el pegado de vidrios en
general, hasta la fecha todavia no han sido suficientemente
testadas y avaladas porla comunidad cientificainternacional
especializada en el campo de la restauracion de vidrieras
[figura 11].

— Plomos de fractura: Los plomos de fractura y los
plomos superficiales son dos métodos que han sido usados
desde los origenes del arte de la vidriera para la restauracion
de fracturas en los vidrios y por tanto conocemos su
funcionamiento y comportamiento a largo plazo. El
plomo de fractura consiste en insertar un nuevo plomo
entre los fragmentos fracturados, generalmente de menor
grosor que los plomos existentes. Sus inconvenientes son
principalmente tres. El primero es de tipo estético ya que
pueden desfigurar, en mayor o menor medida, la lectura de
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Figura 11. Proceso de pegado de una fractura en vidrio. Coloca-
cién de cintas adhesivas sobre ambas caras de la fractura (ima-
gen izquierda) y aplicacién de resina epoxi por la cara exterior
(imagen derecha). Fotos: Fernando Cortés Pizano ©

las piezas de vidrio donde se insertan al afadir una nueva
linea al disefio de la vidriera. En segundo lugar, para la
insercién de estos plomos es necesario el desemplomado
y extraccién de la pieza fracturada, lo que implica un riesgo
de nuevas fracturas y deterioro del plomo. En tercer lugar, a
menudo se ha de recurrir al remordido de los cantos de los
vidrios a fin de poder introducir el plomo de fractura entre
ellos. Asi pues, en el caso de que se optara por la utilizaciéon
de plomos de fractura, su uso deberia quedar limitado
a situaciones muy concretas, como pequefas fracturas
en piezas de color muy oscuro, donde el dafo estético es
menor, o alli donde su inserciéon no haga necesario morder
el vidrio.

Figura 12. Ejemplo de restauracion de fracturas de vidrio me-
diante extraccion de la pieza y aplicacién de cinta de cobre. Fo-
tos: Fernando Cortés Pizano ©
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— Plomos superficiales: Método consistente en cubrir o
tapar la fractura, por ambas caras del vidrio, mediante una
estrecha banda de plomo. Estos plomos, generalmente
procedentes de las alas de un perfil en “H, son soldadas
en sus extremos al plomo original. Este método, al igual
que el anterior, supone la adiciéon de una nueva linea al
disefo de la vidriera y estructuralmente no es tan eficaz
como aquel. Sin embargo, evita eficazmente que los
vidrios fracturados terminen por desprenderse y no exige
su desmontaje ni la mordedura de sus cantos. No es muy
recomendable en vidrieras expuestas a la intemperie dada
su escasa resistencia al paso del agua. En este sentido, una
posible solucion es aplicar un pequeino cordén de silicona
neutra entre la fractura y la banda de plomo por la cara
exterior y siempre que no haya pinturas. La anchura de
los nuevos plomos debera ser siempre inferior a la de los
plomos originales de la vidriera —preferiblemente de
unos 3 mm—.

— Cinta de cobre: Consiste en pegar unas estrechas 'y
delgadas cintas adhesivas de cobre sobre ambos cantos
de cada fractura, las cuales se sueldan entre si con un
fino cordén de estaio, de tal forma que la apariencia
estética final es la de un plomo muy fino -de 2 6 3 mm
de grosor-. Este método, si bien no hace necesario el
remordido de los cantos del vidrio y estéticamente
es mas aceptable, implica, al igual que los plomos de
fractura, el desemplomado de la pieza fracturada.
Asimismo, la aplicacidén, a través del soldador, de una
elevada temperatura muy cerca del vidrio, puede
suponer un gran riesgo de originar nuevas fracturas,
especialmente en el caso de vidrios muy finos y
delicados. No obstante, aplicado con cuidado, puede
resultar un método muy seguro y discreto [figura 12].

Reintegracion de lagunas en los vidrios

Al igual que sucede con la limpieza, la reintegraciéon de
partes perdidas de una obra es una intervencién delicada
y propensa a la polémica dada la diversidad de posibles
criterios y enfoques. Cada situacion deberia ser estudiada
detenidamente, tanto en su conjunto como en detalle, a
fin de reunir toda la informacién posible para encontrar la
solucién mas adecuada. Si bien no existe una solucién para
todos los casos, si que disponemos de una serie de criterios
que deberiamos conocer y aplicar en la medida de los
posible. Algunos de ellos son generales para todas las obras,
como el criterio de minima intervencion, la reversibilidad
de los tratamientos, la discernibilidad de las nuevas piezas,
la compatibilidad y durabilidad de los nuevos materiales,
la necesidad de disponer de informacién sobre las zonas
perdidas y evitar por tanto entrar en el campo de la hipétesis
y la inventiva, etc. En el caso concreto de las vidrieras es
importante ademas tener en cuenta otros criterios como
la primordial necesidad de cerrar el hueco creado por
los vidrios perdidos, la distancia final de observacion, la
orientacién de la vidriera en el edificio, el tipo de iluminacién
(natural o artificial), el tipo de vidrio utilizado (color, tono y
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Figura 13. Ejemplos de reintegracién de lagunas de vidrio: pie-
zas completas en algunos de los rostros (imagen superior) y pe-
queno fragmento (imagen inferior). Fotos: Fernando Cortés Piza-
no ©. Iméagenes reproducidas con permiso del Dean and Chapter
de la Catedral de Lincoln

textura), etc. Es aconsejable asimismo que nuestras adiciones
se mantengan en un discreto segundo plano con respecto
a las piezas originales y que no resulten mas llamativas. El
espectador ha de poder ver la obra restaurada sin necesidad
de que las nuevas adiciones distraigan su atencién del
disfrute de la misma. Asimismo, dada la importancia que
desempena la luz en la apreciacion de una vidriera, es
preferible que las nuevas piezas sean ligeramente mas
oscuras que las originales ya que la vista tiende a dirigirse
a las zonas de mayor paso de luz. Las lagunas existentes
pueden oscilar entre unos escasos milimetros hasta la
perdida de paneles completos. En los casos de piezas de
vidrio fracturadas que han perdido uno o varios fragmentos,
hemos de intentar siempre salvar la mayor cantidad posible
de material original. Todas las piezas de vidrio que hayan sido
descartadas deberan ser documentadas y archivadas. Para
las lagunas muy pequefas (<1 cm?) es recomendable optar
por un relleno con resina epoxi y posterior reintegracion
cromdtica en frio. Por el contrario, en el caso de lagunas de
un tamano superior (>1 cm?) o de pérdida total de la pieza
de vidrio, es preferible la insercion de un nuevo vidrio. Los
nuevos vidrios y las pinturas cocidas sobre ellos deberdn
integrarse de forma razonable con las piezas existentes. Estos
vidrios deberan asimismo ser datados por la cara interior de
forma discreta y reconocible, bien mediante grisalla cocida,
bien mediante grabado [figura 13].

Aplicacién de masilla

En la mayoria de vidrieras antiguas la masilla conservada
entre sus plomos suele estar demasiado deteriorada como
para poder cumplir con su funcién de evitar el movimiento
de los vidrios, absorber las vibraciones de los paneles y
garantizar la estanqueidad de la vidriera. Por tanto, suele
ser necesario llevar a cabo un enmasillado total o parcial de
los paneles. La masilla utilizada deberia estar compuesta
principalmente de aceite de linaza crudo y Blanco de
Espaia. Esta mezcla produce una masilla de textura densa
que es utilizada bien para el enmasillado manual de los
paneles o bien, en forma de cordones, para el montaje de
las vidrieras sobre los bastidores. A esta masilla se anaden
a menudo algunos aditivos, principalmente colorantes y
aceleradores del secado. La coloracién de una masilla es
una operacion puramente estética y por lo tanto solo tiene
sentido en aquellos casos en los que queda vista, como
por ejemplo alli donde el hueco entre el vidrio y el plomo
es muy grande o para su aplicacién sobre los bastidores.
Por su parte, el acelerado del secado puede estar mas
justificado por motivos practicos. Para ello es preferible
utilizar secativo de cobalto, White Spirit o trementina en
pequenas proporciones ya que un exceso de secativo
puede provocar, a corto plazo, una pérdida de las
propiedades de la masillay su cuarteamiento. La operacién
de enmasillado de vidrieras antiguas y delicadas ha de
realizarse de forma manual y cuidadosa, introduciendo
la masilla bajo las alas de los plomos con una pequefa
espatulay no mediante el método de frotacién con cepillos

Figura 14. Detalles del proceso de enmasillado de los paneles
de una vidriera. Imagen superior: aplicacién de la masilla de for-
ma tradicional en un panel de nueva creacién; imagen inferior:
aplicacion manual en un panel histérico mediante una pequefa
espatula. Fotos: Fernando Cortés Pizano ©. Imagenes reproduci-
das con permiso del Dean and Chapter de la Catedral de Lincoln
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y el secado con serrin. Este método, tan frecuentemente
utilizado en restauracion, resulta excesivamente abrasivo
y estad por tanto totalmente desaconsejado. Este método
estaria justificado en vidrieras mas modernas que hayan
sido reemplomadas y cuyas pinturas se encuentren en
buen estado, procurando sustituir el serrin por Blanco de
Espafia y los cepillos de cerdas duras por otros de cerdas
mas blandas. Es importante limpiar los restos de aceite
mediante una disolucién de etanol y agua destilada [figura
14].

Nudos y varillas de refuerzo

La mayoria de los paneles de una vidriera van montados
en un marco de piedra, madera o metal y sujetos mediante
varillas metélicas de refuerzo. Tradicionalmente los
nudos utilizados para la sujecién de las varillas eran de
plomo, hasta que durante el siglo XIX empezaron a ser
sustituidos por alambre. Por tanto, en el caso de que
vayamos a restaurar una vidriera anterior al siglo XIX, seria
recomendable utilizar nudos de plomo en espiral a fin de
mantener una coherencia histérica. El alambre utilizado
sera preferiblemente de cobre o latén y de £1Tmm@. Los

Figura 15. Tratamiento de las varillas de refuerzo (imagen supe-
rior) y soldado de nudos de alambre de cobre para su colocacién
(imagen inferior). Fotos: Fernando Cortés Pizano®©. Imagen infe-
rior reproducida con permiso del Dean and Chapter de la Cate-
dral de Lincoln
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nudos se sueldan con estafo sobre los mismos puntos
donde venian colocados originariamente. En ocasiones,
por motivos estructurales mas que estéticos, puede ser
recomendable el alterar ligeramente el trazado de algunas
varillas. El soldar las varillas a una red de plomo antigua
es una intervencion demasiado agresiva y por lo tanto
totalmente desaconsejada [figura 15].

Retoques en frio de lagunas pictdricas

En ocasiones es necesario reintegrar zonas concretas de
pinturas perdidas sobre los vidrios mediante pinturas enfrio.
Esta intervencion se realiza alli donde los vidrios originales
han perdido parte de sus pinturas (reintegracion de dibujo
en zonas opacas) o donde una pequena laguna de vidrio ha
sido rellenada con resina incolora (reintegracién de color
en zonas translicidas). En el primer caso suele utilizarse
una resina como el Paraloid B-72, en proporciéon de 10 6
15%, diluida en alguno de los disolventes anteriormente
mencionados, y a la que se le anaden pigmentos naturales.
En el segundo caso se utilizan lacas sintéticas ya preparadas
y compuestas generalmente por un disolvente orgénico,
un colorante en dispersion y una resina acrilica.

Restauracion y reutilizacién de los elementos metdlicos

Los elementos metadlicos de una vidriera (bastidores,
lenglietas, chavetas, pletinas, varillas, mallas o rejas) forman
parte intrinseca de la misma y tienen un valor material y
documental, por lo que deberian ser reutilizados siempre
que su estado lo permita. Estos metales, conocidos
también como ferramenta, se ven afectados por oxidacion
y corrosion, por lo que suele ser necesario realizar un
tratamiento de limpieza mecanica no abrasiva seguido
de la aplicacién de una pelicula protectora inhibidora de
la corrosién. En el caso de que, por diferentes motivos,
estos metales, hayan de ser sustituidos se optard por
metales no férricos (latén, bronce o acero inoxidable).
Los nuevos materiales seguirdn lo mas fielmente posible
las proporciones, medidas y sistemas de montaje de los
originales.

Documentacion en taller después de la restauracion

Una vez concluidas las principales operaciones de
restauracion en el taller, es necesario volver a documentar
su estado siguiendo el procedimiento anteriormente
descrito (ver 2.11).

Embalajey transporte de los paneles hasta el lugar de montaje

Asimismo, una vezrestauraday documentada la vidriera, los
procesos de embalaje y transporte de los paneles seguiran
unas pautas y condiciones similares a las mencionadas
anteriormente.
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Figura 16. Proceso de montaje de los paneles de una vidriera
en ventanal de piedra mediante mortero (imagen superior) y en
ventanal de madera mediante masilla y junquillos (imagen infe-
rior). Fotos: Fernando Cortés Pizano ©. Imagen superior reprodu-
cida con permiso del Dean and Chapter de la Catedral de Lincoln

El sistema tradicional de montaje de las vidrieras

El montaje de cualquier vidriera con varios paneles en
altura debe realizarse siempre de arriba abajo para evitar
la posible caida de objetos sobre los paneles ya instalados.
En el caso de ventanales de piedra, cada panel es insertado
directamente en los surcos centrales, como es el caso de los
de las tracerias, y apoyado sobre los bastidores metalicos,
en el caso de las lancetas. A continuacién se colocan las
varillas de refuerzo, cuya funcion es la de proporcionar a los
paneles una mayor estabilidad y resistencia a los empujes
del viento. Estas varillas van sujetas a los paneles mediante
nudos de plomo o alambre e introducidas en un agujero
perforado junto a los surcos de la piedra. El siguiente paso
es el sellado perimetral de los paneles con un sencillo
mortero de cal y arena (+£1:3) en la zona de contacto con
el muro, y con un cordén de masilla, alli donde apoyan
sobre los bastidores. Si el sistema lo requiere, se colocan
las pletinas y chavetas frente a los bastidores y se recorta
el exceso de masilla. Otro posible sistema de montaje es el
de aquellas vidrieras montadas sobre marcos de madera o
metal. En este caso lo normal es aplicar primero una cama
de masilla, introducir el panel en el marco y presionar la

Figura 17. Sistemas exteriores de proteccion de vidrieras. Imagen
izquierda: acristalamiento isotérmico en la Catedral de Barcelona;
imagen derecha: acristalamiento isotérmico y mallas de protec-
Cion en la catedral de Ledn. Fotos: Fernando Cortés Pizano ©

masilla mediante junquillos de madera (para los primeros)
o de metal (para los segundos), recortando finalmente el
exceso de masilla. Desaconsejamos el uso de silicona en
contacto con los paneles emplomados. Al igual que hemos
comentado para el desmontaje de las vidrieras, durante
el trabajo en altura es muy importante poner especial
atencion en el uso adecuado de los EPIS y demas sistemas
de proteccion y senalizacién [figura 16].

Sistemas de proteccion exterior
- Mallas: El sistema tradicional de proteccion de
las vidrieras son las mallas de hilo de alambre montadas
sobre un bastidor de hierro. En el caso de utilizarlas,
hemos de optar por metales no férricos. A fin de evitar
sombras innecesarias sobre la vidriera, la malla ha de
quedar colocada no demasiado cerca de la misma vy el
hilo utilizado no ha de ser muy grueso. Las mallas, al
igual que los acristalamientos ventilados exteriormente,
Unicamente resultan efectivos contra impactos pero no
contra los efectos nocivos de los agentes atmosféricos Para
ello la medida mas eficaz es el llamado acristalamiento
isotérmico.

- Acristalamiento  isotérmico: Este tipo de
acristalamiento se caracteriza por el desplazamiento de
la vidriera hacia el interior del edificio, instaldandose el
vidrio de proteccion en el lugar que ocupaban los paneles
originales. De esta manera se consigue crear una camara
interior de ventilacién natural con aire procedente del
interior del edificio que evita la formaciéon de agua de
condensacién y la deposicion de particulas de polvo
sobre el vidrio original. La vidriera queda asi protegida
de la mayor parte de agentes nocivos exteriores: gases
contaminantes, radiaciones solares, precipitaciones,
viento, etc. Asimismo se consiguen igualar los niveles de
temperatura y humedad relativa existentes en ambas
caras de sus vidrios —de ahi el nombre de isotérmico-.
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Para poder llevar a cabo este sistema es necesario realizar
una serie de transformaciones, tanto en los paneles de la
vidriera como en los bastidores del ventanal. Los paneles
han de ser reforzados con unos marcos metalicos de
seccién en U, generalmente de latén, sobre los cuales se
sueldan unas bandas de plomo para sellarlos al muro y
evitar el paso de la luz por los laterales. Las nuevas varillas
de refuerzo, también de latén, van sujetas a los marcos.
Por su parte, en la cara interior de los bastidores se han de
anadir unas nuevas lenglietas o puntos de apoyo estables
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para los paneles, de mayor longitud que los existentes. La
distancia final entre los vidrios de proteccién y la vidriera
suele oscilar entre los 40 y 80 mm. [figura 17].
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Conservacion y Restauracion de Mobiliario. Cuestiones de
Funcionalidad y Labores de Mantenimiento

Cristina Ordonez Goded

Resumen: La restauracion de mobiliario constituye una especialidad de la conservacién y restauracion de bienes culturales que se
ocupa de la curacion de esta tipologia de objetos.

El articulo se centra en algunos de los problemas mas frecuentes que sufre el mobiliario y en las causas de los mismos. Ademas, en
él se hace hincapié en aquellas intervenciones encaminadas al mantenimiento de la funcionalidad de las obras en aras, no solo de la
salvaguardia de su materia, sino también de la recuperacién de su proyecto técnico, de su identidad y, a consecuencia de ello, de su
legibilidad.

Palabras clave: Mobiliario; Mueble; Reintegracion; Reparacion estructural; Acto de mantenimiento; Legibilidad; Proyecto técnico;
Conservacion-Restauracion

Furniture Conservation and Restauration. Restoring Funcionality and Object'’s Life

Abstract: Furniture conservation and restoration is a specialised field of the discipline of conservation and restoration of works of art.
It is focused on the care of furniture.

This article focuses on different kinds of furniture damage and their origins. It also covers certain treatments in order to restore the
piece’s functionality, not only to guarantee the object’s life, but also in order to recover the object’s original technical project, its identity,
and its legibility.

Key words: Furniture, Integration, Structural reparations, Maintenance act, Legibility, Technical project, Conservation- Restoration

Entre los motivos que hanincidido en el deterioro padecido
por estos bienes a lo largo del tiempo, podriamos destacar
los siguientes:

Introduccion

La restauracion de mobiliario constituye una especialidad
de la conservacidn y restauracidn de bienes culturales que
se ocupa de la curacion de esta tipologia de objetos. — La falta de consideracién hacia ellos, en parte

debido a que se trata de objetos que forman parte de

Los muebles representan una rica parcela de nuestro
patrimonio histérico-artistico. Pero se incluyen entre las
obras que mas se han visto dafadas a través de la Historia,
que mas siguen sufriendo en la actualidad y que mayores
problemas entrafan a la hora de abordar su conservacién
y restauracion.

la vida privada de los seres humanos. No olvidemos que
en su mayoria se encuentran en domicilios particulares.
Esta cotidianidad a menudo incide en que sean menos
respetados que aquellos ubicados en los museos. Por
tanto es habitual que reciban un uso inadecuado e incluso
abusivo.
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— El hecho de que un buen numero de ellos estén
realizados a base de materia organica, muy susceptible al
deterioro, como la madera, el marfil, la tela, el papel o la
piel, principalmente de cara a los factores ambientales.

— La multiplicidad de materiales de distinta
naturaleza que pueden convivir en una misma obra’,
reaccionando de forma heterogénea entre si ante las
fluctuaciones de temperatura y humedad relativa del
ambiente.

— El elevado volumen de muchos prototipos, lo que
con frecuencia acarrea dificultades y riesgos a la hora de
su traslado, almacenamiento y ubicacion en determinados
ambitos.

— La gran variedad de técnicas a las que pueden
responder, lo que requiere del dominio de las mismas por
parte del restaurador.

Los motivos enunciados, entre otros, nos dan una idea
de la cantidad de desperfectos que pueden presentar los
muebles historicos. Asi, encontramos objetos dafados por
haber padecido situaciones de abandono, por haberse
visto sometidos a factores ambientales adversos, que
han soportado manipulaciones inadecuadas o maltratos,
que se han visto afectados por la acciéon biolégica, por
reparaciones incorrectas, etc

Las labores de conservacién y restauracion de mobiliario
deberan atender a resolver los problemas que plantean
estos complejos objetos. Asi la intervencién directa en ellos
debe regirse por una serie de principios que podriamos
resumir en:

— El estudio de la pieza previo a la intervencion.

— El respeto absoluto por los elementos originales
de la obra y por las adiciones positivas en la misma. Nos
referimos a las marcas que deja en ella el paso del tiempo
y que contribuyen a cargarla de expresividad. Algo que
se define como pétina y que Umberto Baldini denomina
“tiempo vida positivo” porque, lejos de degradar el objeto,
lo beneficia estéticamente®. También deben ser respetados
los anadidos humanos que estén correctamente realizados
0 que contengan valor documental.

— La busqueda de la estabilidad, reversibilidad y, en
su caso, “regenerabilidad” de los materiales empleados en
la intervencion.

— La calidad e idoneidad de los mismos y su
compatibilidad con la obra.

— El mantenimiento o recuperacién de la legibilidad
del objeto.

— El conocimiento técnico-manual, por parte del
restaurador, de los procedimientos mas frecuentes de
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la elaboracion del mobiliario: ebanisteria, talla, dorado,
marqueteria, acabados, etc.

— Ladocumentacion del muebley delaintervencion.

— La prescripcion de recomendaciones para la
futura conservacion de la obra que incluya el consejo de
revisiones puntuales de la misma.

Estas tareas deben abordarse teniendo en cuenta la
identidad y expresividad de este tipo de produccién
artistica. La metodologia empleada en la restauracion de
mobiliario debe ser especifica y pensada para el mueble y
“desde el mueble’, partiendo del conocimiento intrinseco
del mismo. De este modo seremos capaces de preservar
su auténtica naturaleza, respetando las peculiaridades
estéticas, técnicas y funcionales que lo distinguen
culturalmente.

La restauracién de mobiliario debe iniciarse siempre con un
examen histoérico y técnico de cada objeto en cuestién que
nos permita interpretarlo en profundidad, y responder de la
forma mas adecuada, eficaz y respetuosa a sus problemas
y patologias. Para ello es preciso llevar a cabo un atento
andlisis preliminar visual de cada pieza. Ademas, podemos
recurrir a distintas fuentes de estudio: bibliografia,
documentaciéon de época, fuentes electronicas, material
gréfico, informacién oral, estudios cientificos, etc. Los
estudios cientificos, como sucede con el resto de los bienes
culturales, nos aportan una valiosisima informacion acerca
de los procedimientos técnicos, materiales y disposicion de
los mismos en el objeto a restaurar, de las intervenciones
llevadas a cabo en el pasado, etc.

Pero, ademas, las propias obras contienen una inestimable
informacién sobre su biografia. Ejemplo de ello serian las
estampillas o marcas personales con los nombres o las
siglas de artesanos del mueble, las etiquetas comerciales,
las inscripciones a lapiz, las marcas de herramientas, etc.

Una vez interpretado el mueble, se emitird un diagnéstico
del mismo y se proyectara la intervencion. Entre las
operaciones principales de la restauracién de mobiliario
podriamos destacar algunas como la desinsectacion, la
consolidacién, la limpieza, la eliminacion de anadidos,
la fijacion de la superficie de madera chapeada o de
marqueteria al soporte, la reparacion estructural, las
reintegraciones, la intervencion en los acabados, etc.

Por economia de espacio, nos referiremos exclusivamente
aqui a dos de las intervenciones mas frecuentes de los
muebles como son las reintegraciones y la reparacién
estructural.

Reintegraciones

La problematica de las lagunas de los muebles debera
afrontarse de acuerdo a cuestiones tanto de conservacion
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como estéticas. De este modo, serd necesario reintegrar
las lagunas que provoquen o puedan provocar en el futuro
daios fisicos en la obra. Esto sucede por ejemplo cuando
éstas representan interrupciones dentro del entramado
homogéneo de una superficie determinada, de manera
que potencian el que se den nuevas pérdidas en las zonas
colindantes. Este seria el caso de las superficies taraceadas,
endonde los bordes de las lagunas tienden a desprenderse
del soporte y provocan ulteriores desprendimientos de
materia.

Un segundo ejemplo de reintegracion en un mueble
por criterios de conservacién estaria representado por
la integracién de materia en zonas que ejercen una
funcion de sustentacion. Asi, la ausencia de madera en
un ensamble, debajo de una bisagra, bajo una superficie
chapeada, etc,, exigirian un acto de reintegracion.

Pero, como se ha dicho, las reintegraciones persiguen
también una finalidad estética en respuesta a los efectos
negativos que las lagunas pueden producir en la imagen
de la obra alterando su expresividad o impidiendo su
correcta comprension.

A la hora de reintegrar un mueble es necesario respetar, en
todo momento, una serie de requisitos:

— En primer lugar se deberén interpretar, no sélo las
caracteristicas de la laguna y del elemento o materia que
falta, sino también el mueble en toda su integridad.

— En el supuesto de que la reintegracion consista en
colmar una laguna, esta operacion deberd circunscribirse
exclusivamente a la misma, sin extenderse lo mas minimo
al original. Asi, en una superficie de madera chapeada, en
ningun caso se podra, por ejemplo, lijar la zona circundante
a la reintegracién con el fin de que esta ultima se iguale
con el resto. Tampoco se podran agrandar o recortar los
bordes de las lagunas, eliminando asi materia original con
el fin de facilitar el proceso de reintegracion.

— Esta operacion deberd realizarse siempre con
materiales estables, reversibles y compatibles con los
constitutivos de la obra.

— Las reintegraciones no podran comprometer
estéticamente al mueble ni obstaculizar su lectura.
Por este ultimo motivo, como norma general, sélo se
debe llevar a cabo esta operacién cuando sabemos
exactamente cémo era lo que falta. Ahora bien, a este
respecto existen casos excepcionales que sefalaremos
mas adelante.

— Por dltimo, la intervencién debera reflejarse
claramente en el informe de restauracion pertinente.
Es importante que se sepa donde cuando y como se ha
actuado, tanto de cara, al futuro estudio del mueble, como
a los eventuales sucesivos tratamientos de conservacion
en el mismo.

La reintegracién como acto de mantenimiento

Una vez interpretado el mueble que tenemos entre
manos serd posible proceder a intervenir. Ahora bien,
dicha intervencién debera estar en consonancia con la
esencia de la obra, asi como con la tipologia artistica a
la que ésta pertenece. Es preciso tener siempre presente
que no sélo debemos conservar la materia sino también
salvaguardar las caracteristicas y peculiaridades de cada
objeto, fruto de un proyecto técnico determinado y de su
pertenencia a un determinado orden racional®.

Por ello, cuando se sabe como eran exactamente los
elementos desaparecidos de un mueble, a través de
otros iguales presentes en él, las reintegraciones pueden
resolverse en una labor o “acto de mantenimiento”.
Esta expresion, acuiada por el tedrico italiano Umberto
Baldini en los anos sesenta del siglo XX, se refiere a
una accion, extraida de la propia légica del objeto, que
consiste en reponer en las obras lo que se ha perdido,

Figura 1. Laguna de carey. © Arcaz

Figura 2. La laguna de la Figura 1 reintegrada con carey. © Arcaz
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reproduciendo sus caracteristicas formales y mediante el
empleo de técnicas y materiales homogéneos®.

Las labores de mantenimiento ya estaban previstas
desde el momento de la concepcion de muchas obras de
mobiliario’. No faltan los ejemplos en los que el propio
objeto indica y facilita la tarea. Este seria el caso de un
arcén de sacristia toscano gravemente dafado tras el
aluvion que sufrié la ciudad de Florencia en el ano 19668
En él se localizé una pieza de marqueteria igual a la del
resto del mueble, fijada bajo su tablero por su propio
artifice, con la intencién de que pudiera ser empleada en
el futuro por si, con el paso del tiempo, se perdia parte de
la marqueteria original. Como vemos en este testimonio
de gran valor documental, se marcan las pautas a seguir
de cara a la futura degradaciéon de un mueble concreto a
partir de lo existente en el mismo.

Este sistema de reintegracion busca una identidad
de efecto con lo existente, responde a la intencion de
perpetuar el proyecto técnico originario del mueble.

Pero con cada intervencién, no solo recuperamos
la expresividad del objeto, siempre y cuando las
reintegraciones estén técnicamente bien resueltas,
sino que, ademas, al ir reponiendo lo que falta, a
través de la informaciéon que nos proporciona la propia
obra, contribuimos a la vez a transmitir al futuro el
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conocimiento de la misma, tal y como era en origen, a
pesar de las transformaciones naturales que el paso del
tiempo haya dejado en ella. El mueble sobrevive asi en
sus mejores condiciones de legibilidad.

Esta metodologia de trabajo facilita sobremanera
futuras labores encaminadas a la reintegracién de otros
elementos que puedan perderse o desgastarse con el
tiempo®.

A veces podemos inferir cdmo era el elemento ausente
gracias a la presencia de otros iguales aun existentes
en el mueble. Ejemplo de ello serian los elementos que
denominamos “repetitivos”, como los que podria formar
parte de una alternancia de motivos en una cenefa de
marqueteria.

Por su parte, cuando se trata de integrar una laguna, su
propia silueta nos indica la forma que debe adoptar la
reintegracion [figuras 1y 2. Sin embargo, en ocasiones, la
silueta de lalaguna no nos proporciona todos los detalles
de como era la materia ausente. Esto sucede cuando ésta
ultima presentaba unos motivos que hoy desconocemos.
En tales circunstancias, a la hora de reintegrar, se debera
eludir absolutamente inventar tal decoracion.

Hemos apuntado antes que, como norma general, sélo se
debe proceder a reintegrar un mueble cuando se conoce

Figura 3. Escritorio aleman del siglo XVI antes de la restauracién y de la reintegracion de los tiradores metalicos de sus gavetas. © Arcaz
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exactamente como era lo que falta. No obstante, a veces,
ante la ausencia de determinados elementos necesarios
para permitir su adecuada conservacién, nos vemos en
la obligacidn de reponerlos (incluso desconociéndose su
aspecto original).

Este seria el caso de la reintegracién de aquellas
aplicaciones metalicas de caracter funcional como los

Figura 4. Gaveta del escritorio de la Figura 3 sin su tirador
original. © Arcaz

Figura 5. Gaveta del escritorio de la Figura 3 con el tirador
original que sirve de modelo para la reintegracién de la gaveta
de la Figura 4. © Arcaz

Figura 6. La gaveta de la Figura 4 una vez reintegrado el tirador.
© Arcaz

tiradores de unos cajones, con el fin de permitir que su
apertura serealice adecuadamente, yaque, delo contrario
estos podrian verse dafados por una manipulacién
incorrecta. De hecho, es muy habitual encontrar cajones
con sus bordes deteriorados por haberse abierto tirando
de ellos por faltar estos.

Y no cabria aqui la solucién de “condenar” el cajén para
evitar la reintegracién, ya que esto también iria en
detrimentodelaconservaciéndelaobra:laaperturadelos
cajonesdelosmuebles es necesaria,independientemente
de que estos se vayan a usar o no, para la limpieza del
polvo, para permitir su inspeccién puntual con el fin de
detectar eventuales infestaciones bioldgicas u otro tipo
de patologias, etc. Pero, dejando a un lado los prioritarios
motivos conservativos, este tipo de acciones también
van encaminadas a recuperar la legibilidad de la obra;
permitiendo que el cajéon vuelva a su condicién de cajon.
También seria necesario proceder de esta manera por
cuestiones didacticas, para facilitar que el objeto pueda
ser estudiado en toda su extensién por las personas que
asi lo requieran. Estos ultimos motivos justifican el hecho
de que esta clase de reintegraciones no sélo se lleven a
cabo en los muebles pertenecientes al dmbito doméstico
sino también en aquellos que se exhiben en los museos.

Las reintegraciones de esta clase de aplicaciones deben
realizarse en consonancia con el estilo, la época y la
tipologia del mueble en cuestidn. Y, de no quedar en el
mismo otras iguales en las que basarse, podra recurrirse a
modelos anélogos, tras la consulta de la documentacién
pertinente, principalmente grafica, sin que quepa lugar
a invencién o arbitrariedad alguna, actuando siempre
con el debido rigor y respeto hacia la obra. Siempre
que sea posible tales reintegraciones deberan marcarse
por la parte trasera y, por supuesto, reflejarse en el
informe de restauracion. Cabe sefalar que este tipo de
reintegraciones, al consistir en elementos exentos de
la obra, poseen la ventaja de ser facilmente reversibles
[figuras 3,4,5,6y71.

Es cierto que la reposicion de este tipo de elementos o
mecanismos funcionales del mueble suelen suponer un
trabajo de escasa envergadura por parte del restaurador.
No obstante, como hemos visto, en muchos casos reviste
una gran trascendencia, tanto de cara a la conservacién
como a la legibilidad de la obra.

Por su parte, la reintegracion de otro tipo de elementos
funcionales del mueble de caracter estructural formaria
ya parte de otra operacién denominada reparacion
estructural, a la que nos referiremos a continuacién.

Reparacién estructural

La reparaciéon estructural es un tipo de intervencién
encaminada a resolver los problemas que presentan los
muebles en su estructura. Incluye una amplia gama de
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Figura 7. El escritorio de la Figura 3 tras la restauracion y reintegracion de los tiradores que faltaban. © Arcaz

operaciones que a menudo pueden llegar a ser fruto de
intensas reflexiones y reiterados ensayos con el fin de dar
con soluciones eficaces, duraderas y respetuosas con la
pieza en cuestion.

A continuacién enumeraremos una serie de principios
basicos que han de tenerse en cuenta ala hora de actuar:

— Para desempefar correctamente esta operacién
es preciso contar con los conocimientos practicos
necesarios de las técnicas de ebanisteria.

— Se desaconseja el empleo de clavos para unir
piezas de madera entre si, ya que contribuyen a agrietarla.
En lugar de estos elementos deben emplearse espigas de
madera en unién de adhesivo animal.

— Para el encolado de la madera se recomienda
el uso de la cola fuerte™ en caliente. Ello se debe a
que, excepto en condiciones extremas de humedad
relativa ambiental, se trata del mejor adhesivo para
este material, tanto por su eficacia para el encolado
como por su reversibilidad, estabilidad y posibilidades
de ser regenerado. También por el hecho de que su
comportamiento, a través del tiempo, se conoce desde
Egipto. Sin embargo en numerosas ocasiones no basta
la cola y es necesario afianzar la unién con espigas de

madera u otros refuerzos como las colas de milano.

— Con frecuencia, en la reparaciéon estructural,
se hace necesaria la reintegracion de determinados
elementos de sustentacion, ausentes del mueble e
imprescindibles parala recuperacion de su funcionalidad.
No faltan los casos en los que es necesario reponer
partes tan fundamentales del objeto como brazos, patas,
cinturas de asientos, copetes de respaldos, etc. A menudo
los ensambles deben ser reforzados con madera [figura
8l.

— Ante la presencia de piezas estructurales
originales del mueble, parcial o totalmente desprendidas
del mismo, éstas deben de conservarse, no solo por
cuestiones de respeto hacia la obra, sino también porque
su presencia suele ser necesaria para garantizar su
equilibrio estructural.

- No se debe comprometer en ningun caso la
integridad del objeto mediante operaciones drasticas.
A veces se debera desistir de desalabear una superficie
deformada por los riesgos de agrietamiento y de pérdida
de materia que esta accion puede comportar.

— Toda insercion de piezas nuevas de madera,
tanto la maciza como la chapa, deben ser de esencia
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Figura 8. Proceso de reintegracién de un ensamble roto con nue-
vas piezas de madera. © Arcaz

homogénea a la constitutiva del mueble por cuestiones
de compatibilidad entre ambas maderas. Ademas, es
conveniente emplear esencias viejas y suficientemente
secas con objeto de evitar en lo posible que se
produzcan tensiones con el resto de la obra. Con idéntica
finalidad, en los casos en que la madera del mueble esté
excesivamente debilitada por la accién de los xiléfagos,
se podra emplear, dependiendo de las zonas, una madera
mas blanda que la original. En el caso de las espigas, al
ser elementos de sujecién, normalmente deben de
estar realizadas en madera mas dura, utilizdndose
habitualmente el haya.

— Es necesario que el estuco sea menos duro
que la madera, flexible, reversible, lo mas estable
posible y compatible con ella. En ninguin caso se debera
estucar una madera carcomida sin haberla consolidado
previamente, ya que esta accidon contribuye a que se
produzcan pérdidas en la misma''.

— Nunca se deberan lijar ni acuchillar las zonas
originales del mueble. Esta accién, tremendamente
danina, debe excluirse de la practica de la restauracion
de muebles, pudiendo darse solamente en las piezas de
nueva factura, previamente a la fijacion de las mismas en
la obra.

La reparaciéon estructural a menudo reviste una
importancia trascendental, pues, ademas de ser eficaz y
de ir encaminada a recuperar la estabilidad e integridad
fisica de la obra, tiende asimismo a mantener el proyecto
técnico que hizo posible su existencia o a recuperarlo
cuando éste se haya visto desvirtuado. Por tanto, esta
operacion también puede concebirse como un acto
de mantenimiento destinado, no solo a garantizar la
supervivencia de la obra, y de sus constantes vitales, sino
también su identidad [figuras 9 y 10]. Con frecuencia,
la identidad de un mueble radica, en gran parte, en
la funcién o funciones para las que fue creado. Ello
implica que la restauracion, siempre y cuando el estado

Figura 9. Silla isabelina rota. © Arcaz

de conservacién de la pieza lo permita, debe procurar
recuperarla de cara a su comprension. Es decir, la propia
obra deberd mostrar dicha funcidn, tanto en los muebles
de ambito privado como en aquellos que se custodian
en museos, si no deseamos que estos sean objetos
momificados e ilegibles, incapaces de transmitir su
auténtico significado. Esto no significa que el objetivo de
la reparacion estructural consista en que el mueble sea
usado a toda costa y sin limitacién alguna. De hecho, el
propio envejecimiento de sus materiales constitutivos
le confiere una vulnerabilidad que, a menudo, le impide
desempenar con total exactitud las prestaciones que
tuvo en origen. Es incuestionable que un mueble antiguo
no podrd ofrecer la misma resistencia que ostenté una
vez ni siquiera tras su restauracién. Los muebles podran
ser usados de madera limitada, hasta donde su estado de
conservacioén lo permita, con las consabidas precauciones
y respeto hacia ellos, sin olvidar que estamos ante
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Figura 10. La silla de la Figura 9 una vez restaurada. © Arcaz

objetos antiguos y por tanto fragiles y delicados. En este
sentido, cabe sefalar que, con demasiada frecuencia
reciben un trato inadecuado, sometiéndoseles incluso
a un uso abusivo, como cuando son manipulados de
forma constante o incorrecta o cuando se pretende que
desempefien prestaciones para las que nunca fueron
creados.

Notas

[11 De hecho la mayor parte de los muebles son polimatéricos.
[2] Véase ORDONEZ, 2011y ORDONEZ, 2004.

[3] Consultese BALDINI, 1998, vol 1y 2.

[4] Losaspectos que definen una determinada categoria artistica.
DOLCINI, 1992, pp. 57, 58.

[5] Eltérminoitaliano es manutenzione.Véase BALDINI, 1981, vol 2.

International Institute frConservation
of hist t Y

[6] BALDINI, 1981, pp. 56, 127, 128, vol 2, PAOLINI, 2002, pp.
12,13

[7]1 Permitaseme la licencia de traer a colacién al respecto el
ejemplo de los botones que se afladen a las prendas de vestir
para ser repuestos en caso de necesidad.

[8] Permitaseme la licencia de traer a colacién al respecto el
ejemplo de los botones que se afladen a las prendas de vestir
para ser repuestos en caso de necesidad.

[9] Como se ha dicho, la mayor parte de los muebles se
conservan en domicilios privados, en donde no suelen recibir el
cuidado que se les presta en los museos.

[10] Se obtiene mediante la ebullicion de huesos,
cartilagos, pezufias y otros despojos animales

[11] Lamentablemente esta practica se encuentra muy
difundida actualmente y, a menudo, nos encontramos
con zonas carcomidas sin consolidar que, ademas, se han
estucado con sustancias tan duras que han producido
desprendimientos de madera.
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Marcos y muebles dorados. Conocer para conservar

Leticia Ordénez Goded

Resumen: Este articulo se centra en la dificultad que implica la conservacién-restauracién de los muebles dorados debido a la
variedad de superficies que pueden presentar, su complejidad y vulnerabilidad. Se mencionan ademds una serie de requisitos
imprescindibles para intervenir adecuadamente en estos objetos. Entre ellos, el estudio en profundidad de la obra para poder
establecer un diagndstico sobre su estado de conservaciéon asi como para identificar la técnica de dorado presente en el mueble,
lo que determinara el tipo de intervencion a efectuar. Partiendo de estas premisas, se describen las diferentes operaciones que
puede comprender la restauracién de estos objetos. Se finaliza destacando la importancia de la conservacion preventiva para
evitar la restauracion o que el deterioro se reproduzca una vez efectuada la misma.

Palabras clave: Muebles; Marcos; Dorado; Plateado; Conservacion; Restauracion

Gilded frames and Furniture. Knowledge: the sine qua non of conservation

Abstract:This paper focuses on the difficulty of gilded furniture conservation and restoration due to the great variety, complexity
and vulnerability of its surfaces. It, moreover, outlines some prerequisites for a proper intervention. Most important among
these is the in-depth study of the piece to establish a diagnosis of its condition and identify the gilding technique, essential for
determining the type of intervention that should be carried out. Based on these premises, the different procedures involved in
restoring the piece are described. Finally, the paper stresses the importance of preventive conservation to preclude the need

for restoration or the future deterioration of a piece once it has been restored.

Key words: Furniture; Frames; Gilded; Silvered; Conservation; Restoration

La restauracién de los muebles dorados y plateados
constituye una tarea delicada y con mucha frecuencia
complicada no sélo por la variedad y complejidad de
superficies que pueden presentar estas obras sino
también por su vulnerabilidad. Ademas, la existencia de
reparaciones anteriores inadecuadas, en lugar de paliar la
degradacién de estas obras la han agravado o propiciado,
dificultando en gran medida su restauracion.

Para intervenir en estas obras es imprescindible tener
en cuenta su significado como objetos que se engloban
en la categoria de las artes decorativas, cuyos valores
estéticos, histéricos y funcionales los diferencian de otros
bienes culturales. Asimismo, se deben conocer y dominar
manualmente las diferentes técnicas empleadas en el
pasado parasurealizacién.Laexperienciaenlarestauracion

de las superficies doradas y plateadas también evitara
infringir dafos a las mismas desde un punto de vista tanto
material como estético, por el empleo de procedimientos
y materiales inadecuados. Pero ademas deberd eludirse,
como se exige en todo proceso de restauracion, actuar de
forma mecanica aplicando el mismo tipo de tratamiento
en todos los objetos dorados, ya que cada uno de ellos
requerird uno especifico en funcién de la naturaleza de
la superficie dorada y del deterioro que presente. Para
proceder de esta forma es imprescindible llevar a cabo
previamente a la restauracion un examen en profundidad,
mediante el estudio histérico y cientifico de la obra. Ello
con el objetivo de establecer un diagnostico acerca de su
estado de conservacién asi como para identificar el tipo de
técnica presente en el mueble y los materiales empleados
en la misma. La informacién obtenida a partir de dicho
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examen determinara el tratamiento de restauracion a
efectuar. Unicamente de este modo se podra remediar el
deterioro y mantener o recuperar la legibilidad y estética
de la obra.

Partiendo de las premisas senaladas, mencionaremos
a continuacién una serie de consideraciones a tener en
cuenta en los procesos de conservacién-restauracion de
los muebles dorados y plateados.

Limpieza

Esta operacién suele ser una de las mas frecuentes a la
hora de intervenir en los muebles dorados. Ello se debe
a que con frecuencia presentan acumulacion de polvo
y suciedad en superficie, algo que sucede no solo en
el caso de los muebles de propiedad particular sino
también en aquellos de museos u otras instituciones
publicas. Asi, no es infrecuente observar en exposiciones
temporales el contraste existente entre el deficiente
estado de conservacién de los marcos con el adecuado
mantenimiento de las pinturas que estos alojan. El mismo
fendémeno acontece con excesiva frecuencia al comparar las
pinturas con los objetos de mobiliario cuando se exhiben
en el mismo espacio museistico. Este hecho responde, a
nuestro juicio, a la escasa consideracion que aun hoy se
concede a este tipo de bienes, motivado principalmente
por el desconocimiento de su importancia histérica y
cultural.

No obstante, la limpieza de los revestimientos dorados de
los muebles se hace necesaria ya que la suciedad altera
su estética al oscurecerlos, uniformar el aspecto de toda
la superficie e impedir la apreciaciéon del brillo del metal
[Figura 1]. No debemos olvidar que con la aplicacion del
dorado lo que se pretendia, en esencia, era imitar el oro
macizo.

Ademas, una densa capa de suciedad puede ocultar
informacién sobre determinados recursos decorativos
utilizados por sus artifices, como podria ser la existencia en
una misma obra de dos o tres tonalidades de oro diferentes.
Esta técnica, que suele aparecer en los muebles de los
siglos XVIII y XIX que llevan un dorado masivo -es decir,
su superficie vista esta cubierta integramente con oro-, se
encuentra reflejada también en los documentos de época.
Asi, a partir de estas fuentes sabemos que esta técnica fue
relativamente frecuente en los muebles de lujo ingleses de
dichos periodos histéricos. También se utilizd en Francia y
en Espafia, como lo demuestran las facturas de los artifices
del momento. Puede citarse a modo de ejemplo la que
presentd en 1833 Ramon Lletget, por los trabajos realizados
para el Palacio Real; en ella se menciona expresamente
la combinaciéon de dos tipos de oro en las figuras que
adornaban una cama: ...se han dorado por encima de estas
columnas cuatro figuras de escultura... sus paros de oro
comun... y...las carnes a oro verde. En esta misma cuenta
se hace alusién al empleo de varias tonalidades de oro
en otra obra: ...se ha dorado un marco muy rico tallado
de seis 6rdenes de talla dorado todo de oro de tres colores

Figura 1: Detalle de una superficie dorada con acumulacién de suciedad
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Figura 2: Un motivo decorativo de un marco del siglo XIX dorado
con dos tonos de oro

con el mayor esmero... '. Ademas, la observacién directa
de muebles de dichas centurias permite, en ocasiones,
identificar la presencia de este recurso ornamental [Figura
2].

La acumulaciéon de suciedad puede impedir también
apreciar los contrastes brillo-mate de la superficie dorada
de los muebles, cuya finalidad era crear diferentes efectos
cromaticos y luminicos en la misma, asi como resaltar la
ornamentacion tallada. Estos contrastes estaban previstos
antes de la ejecucion del dorado como lo demuestra,
entre otras cosas, el hecho de que en la Inglaterra del
siglo XVIII ciertos arquitectos que disefiaban muebles o
los propios artifices indicaban en sus dibujos las areas
doradas que debian bruiirse y aquellas que se dejarian
mate.

Otros recursos decorativos que pueden verse afectados
por la presencia de suciedad son los arenados [Figura 3]
que se aplicaban tanto en marcos de pinturas y espejos
como en consolas y asientos, en especial a lo largo de
los siglos XVIII y XIX, aunque también existen noticias
de su uso en fechas anteriores. El objetivo buscado
con esta técnica era obtener en la superficie diferentes
texturas que reflejaran la luz de forma distinta, destacar
la ornamentacién circundante y, al ser su aspecto mate,
resaltar al maximo el oro bruiido.

Lo mismo puede decirse de los motivos grabados en
el oro, ya que cuando la suciedad se deposita en las
incisiones de los mismos distorsiona e impide su correcta
lectura.

Pero ademas, la suciedad puede acarrear a los objetos
problemas de conservacién, en especial cuando
la superficie se encuentra ya deteriorada, al ser
generalmente higroscopica y ligeramente acida. También
puede potenciar la biodegradacién en condiciones
ambientales favorables para ello, es decir en ausencia de
luz y a niveles inadecuados de humedad relativa.

Figura 3: Detalle de arenado en un marco del siglo XIX

Principios de actuacién

En los casos en que no sea necesario llevar a cabo un
tratamiento de limpieza en profundidad, destinado a
suprimir redorados u otro tipo de anadidos, por lo general
Unicamente se requiere eliminar el polvo y la suciedad
acumulados en superficie mediante un brocheado o una
aspiracién muy suaves, siempre partiendo de la base de que
el oro no presente falta de adhesion. Si asi fuera, entonces
sera necesario consolidarlo previamente, evitando siempre
que esta accién comprometa futuras intervenciones o
altere la estética de la superficie dorada al conferirle, por
ejemplo, un aspecto plastificado.

Cuando sea imprescindible efectuar una limpieza de mayor
envergadura, serd prioritario conocer si se trata de una
superficie dorada al agua o al aceite, o si nos encontramos
ante una técnica mixta de ambas. Este ultimo sistema se
emple6 con cierta frecuencia en paises como Inglaterra
para la obtencién de contrastes brillo-mate, ya que con el
dorado al aceite se incrementaba el aspecto mate de las
zonas que debian resaltar el brillo de las bruiidas doradas
al agua. En cuanto a Espafa, en la mayor parte de los
analisis que hemos efectuado en muebles de los siglos
XVIII'y XIX hemos comprobado el uso de este método
[Figuras 4-6]. Sin embargo, esto no significa que siempre se
recurriera aqui a ese procedimiento, ni que en otros paises
se utilizara invariablemente el dorado al agua para lograr
tales contrastes en el oro.

En consecuencia, debe preceder a toda intervencion la
identificacion exacta de la técnica de dorado presente en
cada mueble y su disposicién en el mismo, puesto que una
sustancia apropiada para limpiar el dorado al agua puede
dafar el realizado al aceite y viceversa. Huelga senalar que
para obtener dicha informaciéon no suele ser suficiente
la observacién de la superficie, sino que debe mediar el
analisis cientifico de la misma.

Asimismo, en esta fase del proceso de restauracién hay que
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Figura 4: Butaca isabelina. Espaa, siglo XIX (Museo de la Historia
de Madrid, inv. n° 2739)

contemplar la posibilidad de que existan barnices sobre el
oro cuya supervivencia no puede verse comprometida por
la limpieza. De hecho, los revestimientos dorados al aceite
podian recibir barnices transparentes, como se indica en
ciertos textos franceses e ingleses de los siglos XVIIl y XIX
2y aparece también puntualmente mencionado en las
facturas de los artifices. Igualmente podian extenderse
acabados de naturaleza proteica sobre las superficies
doradas al agua, con el fin de matar el brillo del oro y que
resaltaran con las bruiidas. Ademas, fue una practica
comun el uso de barnices tefiidos y de veladuras de color
para conseguir contrastes cromaticos en la superficie
dorada, potenciar el juego brillo-mate y el volumen de la
talla o imitar la apariencia del bronce dorado al fuego con
oro molido 3. En el ultimo caso, el acabado de tono rojizo
utilizado se denominaba vermeil en Francia asi como en
Inglaterra, donde se usé también de forma alternativa
la expresion gilder’'s ormolu. Del mismo modo, el dorado
podia cubrirse parcialmente con acabados transparentes
de color azul o verde, como se ha comprobado en ciertos
objetos de los siglos XVII y XVIII de diferente procedencia
geografica.

No obstante, a pesar de la importante carga expresiva de
estos recubrimientos, su eliminacion ha sido recurrente en

Figura 5: Estudio cientifico de la superficie dorada mate de la
butaca
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Figura 6: Estudio cientifico de la superficie dorada brufida de la
butaca

los procesos de restauracion debido al desconocimiento
de su significado como parte de la técnica original de
la obra, por ser dificiles de identificar al encontrarse
cubiertos por suciedad u otros acabados mas modernos,
o por proporcionar al oro una tonalidad que no se
ajustaba al gusto del momento, del propietario o del
propio restaurador. Para evitar seguir actuando de esta
forma es imprescindible reiterar la necesidad de estudiar
con detenimiento las superficies doradas y efectuar
el correspondiente andlisis para intentar establecer
la presencia de dichos acabados sobre el oro y poder
determinar su composicion. Esta praxis nos ha permitido
identificar en algunos objetos la existencia de barnices
transparentes sobre el dorado al aceite. Entre ellos unasilla
de manos espaiola del siglo XVIIl, que estaba barnizada
con almaciga y aceite secante, y un marco francés de la
misma centuria en cuyas zonas mates quedaban restos
de un barniz de colofonia (las dos piezas se encuentran en
coleccién particular). Ademas, podemos citar el caso del
marco barroco que aloja la Adoracién de los pastores de
Rubens conservada en la catedral de Soissons (1620 c.),
que conserva en los fondos de la talla restos del vermeil
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Figura 7: Detalle del respaldo de una butaca francesa del siglo
XIX (Coleccioén particular), dorada parcialmente con polvo de oro.

Figura 8: Estudio cientifico de una zona mate dorada con polvo
de oro de la butaca

Figura 9: Estudio cientifico de la superficie bruiiida dorada con
pan de oro al agua de la butaca

aplicado en el momento de su ejecucidn, confeccionado
con un barniz cargado de colorante rojo *

Igualmente,alahorade efectuarunalimpiezase debeevitar
afectar a los motivos grabados en el oro que presentan
tanto marcos como mesas o asientos, entre otros. De hecho,

|| w e o i o i e

la extraordinaria delgadez de la ldmina metalica hace
que cualquier accidn, si no es extremadamente delicada,
pueda desgastarla e incluso destruirla. Y esto vale tanto
para la limpieza mecénica como para aquella realizada
con disolventes. Ademas, hay que tener en consideracion
que estas superficies suelen encontrarse ya abrasionadas
e incluso a veces practicamente desaparecidas, tanto a
causa de limpiezas agresivas como del uso °. Por lo tanto,
no resulta aventurado afirmar que es probable que este
recurso decorativo fuera mucho mas frecuente en el
mobiliario de lo que testimonian los ejemplares que se
conservan en la actualidad.

Por otro lado, la limpieza deberad ser extremadamente
prudente con el polvo de oro que cuando esta recubierto
de suciedad puede confundirse con la purpurina. El polvo
de oro podia combinarse con el pan de oro en los muebles
con dorado masivo, aplicandose en las zonas mate de los
mismos. Como ejemplo de ello se puede citar una silleria
francesa del siglo XIX cuyo revestimiento dorado fue
analizado con motivo de su restauracion [Figuras 7-9].

En Inglaterra el polvo de oro se utilizaba también como
acabado alternativo al vermeil. Ademas, podia recurrirse
al polvo de oro en los diferentes paises europeos para
efectuar determinados motivos decorativos en las
superficies pintadas o lacadas del mobiliario. Por ultimo,
cabe sefalar que existen referencias al uso de este material
por ciertos doradores italianos del siglo XIX en labores de
reparacion de marcos.

Otro aspecto a tener en consideracion es que la purpurina
puede formar parte de la técnica original, en especial en el
siglo XIX, como figura en las fuentes de época. Asimismo,
en ciertos andlisis cientificos efectuados en muebles de
esa centuria se ha identificado el empleo de este material
combinado con la pintura. Pero también existen referencias
documentales al uso de purpurina en los muebles en el
siglo XVIIl. A modo de ejemplo se puede mencionar una
factura del maestro dorador y charolista Miguel Jiménez
del afo 1783 por trabajos realizados en el Palacio Real de
Madrid ¢: ...por recorrer veinte y dos pantallas de chimenea
asi de dorado como de color de porcelana, de dos manos las
seis talladas de purpurina, y las diez y seis de color...

Tampoco deberd confundirse una superficie bronceada
original con un redorado con purpurina. Un hecho que
ha motivado la trasformaciéon de muchos ejemplares del
pasado al eliminarse su técnica decorativa primigenia.
Esta técnica, de la que existen referencias en los tratados
franceses desde el siglo XVII7, tenia como objetivo imitar el
color del bronce natural, es decir sin dorar. Podia aparecer
en los muebles barrocos y neocldsicos, combinado con
el dorado asi como con la madera a la vista o la pintura,
en los elementos tallados y en los de tipo escultérico o
de bulto redondo. Ademas, en el siglo XIX el bronceado
podia revestir por completo la superficie de los marcos.
Para su ejecucion se podian emplear diferentes métodos,
normalmente a base de polvos metalicos que se aplicaban
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sobre un fondo coloreado, como indica Palomino en el
siglo XVIII al definir este término & Imitar a el bronce con la
purpurina ° sobre mano de color mordiente a el 6leo.

Porloqueatanealosmuebles plateados,nodebeintentarse
nunca suprimir el ennegrecimiento de la superficie cuando
la plata ha sufrido un proceso de sulfatacion [Figuras 10-
11]. Se trata de una operacion totalmente ineficaz con la
que no se consigue recuperar el tono de la plata, ya que la
ldmina se ha trasformado de forma irreversible. Ademas,
con dicha accién se pueden eliminar los restos de plata
todavia sin degradar.

También a la hora de limpiar estos muebles hay que tener
especial cuidado con el polvo de plata, pues constituyé un
procedimiento alternativo en paises como Francia al uso
del pan de plata sin bruir para aportar un aspecto mate a
las superficies plateadas al agua ™.

Asimismo, existe constancia documental del uso de polvo
de plata en el siglo XVIIl en muebles pertenecientes a las
colecciones reales espaiiolas. Este hecho aparece reflejado
en una factura del dorador Lorenzo Hurtado de Mendoza
del ainio 1763 por obras de su oficio realizadas en el Palacio
del Pardo ": ...se doraron a brunido las molduras a tres
mamparas o tapas de chimenea; y los campos dellas que son
de escultura se aparejaron repasaron y platearon de plata
fina a molido .

Ademas el polvo de plata se empled en los muebles
plateados al repararlos, como se puede comprobar en una
cuenta del ano 1767 "2 Memoria de lo que yo Manuel Gobeo
Dorador de mate de S.M. tengo remendada una pantalla de
plata molida...

Igualmente, es necesario evitar afectar con las limpiezas los
barnices trasparentes que se aplicaban en las superficies
plateadas para que no se degradaran y se conservara el
tono de la plata, algo que se recomienda en los textos ™
y documentos de época. Del mismo modo, se debe tener
sumo cuidado en no suprimir los barnices coloreados que
se extendian sobre la plata para imitar la apariencia del oro.

Eliminacion de redorados

Gran parte de los muebles del pasado han sido total
o parcialmente redorados, en muchos casos a base de
métodos y sustancias diferentes de las originales. También
ha sido habitual a lo largo de la historia repintar total
o parcialmente los muebles dorados. Estas practicas se
llevaron a cabo tanto por deterioro de la superficie original
como por cuestiones de gusto o moda.

Principios de actuacién

Para decidir eliminar un revestimiento habrd que
poder establecer con absoluta seguridad que se trata

Figura 10: Detalle de un elemento decorativo de una consola
(Museo de Artes Decorativas de Barcelona, Inv. n° 47.481) cuyo
revestimiento plateado ha ennegrecido

Figura 11: Estudio cientifico del revestimiento plateado del ele-
mento decorativo de la misma consola

efectivamente de un anadido, lo que implica, entre otras
cuestiones, desechar ideas preconcebidas. Asi, el que un
mueble esté dorado sobre maderas mas preciadas que
las habitualmente utilizadas para ello, como el pino o el
haya, no significa que el revestimiento metalico no sea
original. De hecho, sabemos que el nogal se utilizé de
forma recurrente en Francia durante los siglos XVIII y
XIX al igual que sucedia en ltalia, aunque alli en menor
medida que en el pais galo. En Espaia tenemos también
constancia de su uso en los documentos, como vemos
en una factura del aino 1802 del ebanista de la Real Casa
Pablo Palencia ' ...se an echo seis sillas de nogal para
dorarse... tres sirven para afeitar y tres para peinar...
se han echo siete sillas de ovalo de nogal para dorarse
companeras a otras que hay echas. ..

Por lo que respecta a la caoba, destaca su empleo en
Inglaterra en el siglo XIX en los muebles con dorado
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masivo. Entre los numerosos ejemplares de este tipo que se
conocen estan dossillerias, compuestas por sesentay cuatro
y cincuenta y tres asientos respectivamente, realizadas en
1828 por la firma Morel & Seddon para los apartamentos
privados de Jorge IV en el palacio de Windsor.

De igual forma, ante una superficie dorada al aceite no se
debe presumir que sea un redorado, a pesar de que este
sistema se haya utilizado reiteradamente con tal finalidad.
Por lo tanto se debe contemplar la posibilidad de que
pueda ser original, ya que ese tipo de dorado fue bastante
habitual en determinados paises y épocas, como sucedia
en la Inglaterra del siglo XVIII.

Tampoco debe asumirse que el dorado al aceite se
empleaba solo por razones practicas —al ser mas sencillo de
ejecutar- o econdmicas, sino que podia elegirse también
por cuestiones estéticas. De hecho, existe constancia
de que famosos artifices que trabajaban para clientes
acaudalados recurrieron a este sistema para dorar sus
muebles. En este sentido se puede citar un conjunto de
asientos realizados en 1765 por Thomas Chippendale
(1718-1779) para la residencia de Harewood House de
Sir Lawrence Dundas, como figura en la correspondiente
factura *: To 8 large Armchairs exceeding Richly carv'd in the
Antick manner & gilt in oil... 4 large sofas exceeding Rich to
match the chairs. .. Estos muebles fueron los mas caros que
efectué Chippendale en toda su carrera profesional.

Ademas, durante la misma centuria, en Inglaterra se
decoraron determinadas habitaciones de mansiones
pertenecientes a personajes de alto nivel social inicamente
con muebles dorados al aceite. Un caso emblematico lo
tenemos en la denominada “The Gallery” de Chiswick
House, construida en 1728 en estilo palladiano por Richard
Boyle, Ill conde de Burlington.

También serecurri¢ aeste sistemaen Francia-sibien deforma
mas puntual que en Inglaterra- en muebles destinados a los
palacios reales. Entre ellos cabe citar la consola neoclasica
que realizd en 1834 el ebanista real Alexandre-Louis
Bellangé (1797-1850 c.), destinada a exponer sobre ella el
monumental péndulo de la Creacién del mundo que habia
disefiado en 1754 el platero y broncista de Luis XV, Francois-
Thomas Germain (Museo del Louvre, Paris) .

Otra cuestiéon a considerar es la existencia de numerosos
ejemplares originalmente dorados al aceite que
posteriormente fueron dorados al agua. Ente ellos se
encuentran los realizados por Chippendale en 1765 arriba
citados.

Por otra parte, es preciso valorar antes de actuar la
importancia historica del redorado asi como el estado de
conservacion y extensién del dorado antiguo. Debemos
tener presente que en el pasado fue habitual eliminar por
completo el dorado original o mas antiguo de los muebles,
previamente a la aplicacién del nuevo revestimiento
metalico. Esta practica aparece reflejada en los documentos

de época de los diferentes paises europeos. Asi por
ejemplo, en una factura del dorador Andrés del Peral del
ano 1804 se dice "7 Para el cuarto del Rey se ha dorado una
silla de manos... ha habido que rascarla toda hasta dejarla
en madera limpia...; se han dorado de nuevo cuatro sillas de
brazos grandes, talladas, estas ha habido que rascarlas hasta
dejarlas en madera limpia...

No obstante, también ha constituido una practica habitual
redorar la superficie metélica original aplicando incluso
un nuevo aparejo de yeso sobre el oro antiguo. Esta forma
de proceder supone no solo la ocultacion de la superficie
metdlica original sinotambién la deimportanteinformacién
sobre el proceso de dorado efectuado. Ademas, puede
dificultar en ciertos casos la datacidn, atribucién geografica
de un mueble e inclusive establecer su autoria. Asi por
ejemplo, en los muebles ingleses de las primeras décadas
del siglo XVIII fue caracteristico grabar circulos, a veces
concéntricos, en el aparejo de yeso. Lo mismo puede decirse
de la profusay exquisita ornamentacion de los campos lisos
de oro propia de los muebles Regencia franceses.

En cuanto a los muebles plateados también han sido
sistematicamente redorados, debido al deterioro de la
plata asi como por cuestiones de moda. Esta practica ha
motivado que en la actualidad se conserven menos muebles
de esta naturaleza que los que en realidad se produjeron
en los diferentes momentos historicos, como se deduce
de las fuentes documentales de los siglos XVII y XVII,
principalmente. No obstante, podemos encontrar obras que
se platearon sobre el dorado original. Este hecho lo hemos
podido constatar en una mesa espaiiola del siglo XVIII con
patas y faldon pintados de rojo decorados con talla vegetal.
Durante el proceso de restauracion se identificé, bajo la talla
y molduracién plateadas, un revestimiento a base de oro fino
aplicado al agua que podria corresponder al original. [Figura
12]. También sirve como ejemplo el caso de un cabecero
cataldan o mallorquin del mismo siglo, policromado y con
un escudo nobiliario enmarcado por rocallas corladas que
originalmente estaban doradas, al igual que los perfiles que
recorren el perimetro del mismo [Figura 13]. Cabe mencionar
aqui que en ambos objetos, restaurados en Arcaz, no se
suprimieron los revestimientos plateados por considerarse
que la extensidon de los supuestamente originales era
insuficiente para justificar tal operacion.

Por ultimo, es preciso sefalar que toda eliminacién debera
eludir danar lo que se encuentra debajo y que, en ciertos
casos, podria ser la superficie dorada o plateada original.
Ademas, en ocasiones habra que renunciar a eliminar un
redorado, repintes de purpurina o barnices no originales
por los dafos que esta accion pudiera acarrear a la obra.

Reintegracion

La reintegracién se hace necesaria cuando la presencia de
las lagunas afecta considerablemente la lectura de la obra,
al adquirir un protagonismo que distorsiona su estética y
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Figura 12: Estudio cientifico del revestimiento metdlico de una
mesa espafiola del siglo XVII pintada de rojo y actualmente pla-
teada (Coleccion particular)
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Figura 13: Estudio cientifico de la superficie corlada de un ca-
becero catalan o mallorquin del siglo XVIII (Coleccién particular)

produce confusion. Este seria el caso de un mueble con
un numero considerable de lagunas de yeso o el de aquel
donde la abrasion del oro, que deja el bol a la vista, es
tan importante que lo hace parecer pintado, al dominar
el color rojo sobre el oro. En estas circunstancias podria
plantearse la opcién de reintegrar para procurar que el
mueble volviera a adquirir su condicién de objeto dorado.

Huelga decir que la reintegracion deberd siempre
circunscribirse a las lagunas. Esto significa que es ilicito
redorar algo que sin embargo, como hemos visto, solemos
encontrar con frecuencia en los muebles dorados.
También es necesario, a la hora de reintegrar, respetar
los contrastes mate-brillo de la superficie dorada asi

como el juego cromdtico producido por la presencia
de dos o incluso tres tonos de oro en la misma. Para
cumplir con estos requisitos, es indiscutible, que el
método mas idéneo es el del dorado tradicional ya que
Unicamente de esta manera se consigue una identidad
cromdtica y luminica que no altera la carga estética de los
revestimientos metalicos. Asi, en el caso de utilizar este
sistema para hacer identificables las reintegraciones en
la propia obra, a través su estudio cientifico, se pueden
anadir sustancias modernas a las mezclas para que actden
como marcadores. Algo que en Arcaz hemos puesto en
practica y seguimos experimentando para dar con los
marcadores mas compatibles y estables posibles. Ademas,
las intervenciones deben reflejarse pormenorizadamente
en los informes que deben facilitarse siempre finalizado el
proceso de restauracion.

Por otro lado, debemos sefalar que sea cual sea el
sistema de reintegracion elegido habra que evitar que la
contemplacién de la obra suscite confusién, por haberse
alteradosu estéticaylegibilidad. Tampoco cabe enmascarar
las reintegraciones aplicando barnices coloreados o falsas
patinas en toda la superficie dorada del mueble. Esta
practica, que sigue siendo frecuente en la actualidad,
aparte de transformar las obras, impide la contemplacion
de la superficie dorada en toda su extension, al ocultar
la tonalidad del oro asi como los contrastes crométicos y
luminicos de la misma, entre otros aspectos.

Reparacion estructural

Esta operacion tiene como finalidad proporcionar
estabilidad al objeto cuando ésta se ha perdido, paliando
asi su vulnerabilidad. El no intervenir cuando un mueble
presenta problemas estructurales puede agravarlos aun
mas, poniendo en riesgo incluso su supervivencia fisica.
Este podria ser el caso de mesas y consolas con tableros
de marmol u otros materiales de gran peso con roturas o
movilidad en los ensambles de las patas o chambranas.
Lo mismo puede decirse de cuando a un mueble le falta
algun elemento de sustentacion.

Asi mismo, resulta imprescindible intervenir cuando algun
elemento del mueble estd parcialmente desprendido del
soporte, incluso cuando carece de caracter sustentante,
por el riesgo de pérdida de una parte del mismo y de la
informacion que en ella se contiene. De hecho, es muy
habitual tener que actuar en la zona trasera de los copetes
de los marcos, en zonas talladas o molduradas etc.,
introduciendo espigas o piezas de madera para reforzar
uniones.

Es necesario sefalar también aqui que en las reparaciones
estructurales de los muebles dorados se debera eludir
absolutamente danar el oro, evitando recurrir por ejemplo
a la introduccién de espigas desde la superficie dorada,
salvo casos excepcionales, las operaciones de desalabeo o
el desmontado de los mismos.
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Todos los principios de actuacién arriba sefalados atafen
tanto a los muebles de coleccién particular como a los que
se conservan en museos.

Por tltimo, cabe mencionar que los problemas estructurales
de los muebles pueden incrementarse por su ubicacién
en determinados ambientes como, por ejemplo, en
lugares destinados al protocolo donde se someten al uso
y manipulacién frecuente y también cuando se trata de
objetos de uso doméstico.

Conservacion preventiva

La conservacion preventiva es fundamental para mantener
los muebles en buenas condiciones, evitandose asi la
necesidad de intervenir en ellos, tanto cuando no ha
mediado todavia restauracién como después de efectuada
la misma. Entre las operaciones que comprende esta praxis
se incluye la limpieza periddica de los objetos para impedir
que se depositen o acumulen en ellos polvo y suciedad.
También se contempla aqui la ubicacion de estos objetos
en condiciones ambientales idoneas, es decir, dentro de
unos pardmetros constantes de temperatura y humedad
relativas y por tanto libres de fluctuaciones bruscas. Asi
mismo, es fundamental colocar los objetos al abrigo de
la luz ya que aunque el oro es foto quimicamente estable,
la exposicidon directa a la misma puede deteriorar los
acabados del oro, ademas el calor localizado puede afectar
a la preparacion.

Notas
[1] AGP (Archivo General de Palacio): AG, Legajo 5278.

[2] WATIN (1772):p. 234; SHERATON (1977): pp. 224, 232.

[31 De ahiel nombre de bronce dorado “de molido” utilizado en
Espanay el de ormolu en Francia.

[4] PERRAULT (1992): p. 88.

[5] Enmarcosdeespejosy pinturas suelen conservarse en mayor
medida por estar menos sometidos a la manipulacién constante.

[6] AGP: AG, Legajo 64.

[7] D'AVILER (1691): p. 230.

[8] PALOMINO (1988): p. 559.

[9] Bisulfuro de estafio. También reciben la denominacién de
purpurina los polvos de ciertos metales como el bronce o el latén;
véase, entre otros, KROUSTALLIS (2008): pp. 366, 367.

[10] WATIN (1772): p. 227.

[111 AGP: AG, Legajo 25.

[12] AGP: AG, Legajo 33.

[13] DOSSIE (1758): pp. 401, 402.
[14] AGP: AG, Legajo 90.

[15] GILBERT (1978): p. 160.

[16] El péndulo estd realizado en plata y bronce dorado y
patinado (143 x 83 x 73 cm), fue ejecutado integramente por el
propio Germain, incluyendo el passemant (reloj astronémico)
realizado por Roques. Se encuentra actualmente en depdsito,
junto con la consola de Bellangé, en el palacio de Versalles (inv.
n°:Vmb1036).

[17] AGP: AG, Legajo. 78.

[18] Durante el proceso de restauracion de un mueble asi como
de cara a su futura ubicacion, sera necesario analizar previamente
el ambiente del que procede para poder fijar las condiciones
idoneas de temperatura y humedad relativa.
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La joya historica como objeto de arte. Problemas de conservacion

Amelia Aranda Huete

Resumen: La joya durante mucho tiempo sdélo interesé al individuo como objeto material. El elevado valor de los materiales, oro
y plata principalmente, las perlas y las piedras preciosas implica que las piezas se transformen en funcién de los estilos artisticos
y de los usos que de ellas den sus propietarios. Los inventarios histéricos proporcionan un panorama muy completo pero las
fuentes artisticas son mas ricas e interesantes. La pintura, en todos sus géneros, la escultura y sobre todo los disefios de joyas
que han llegado hasta nosotros son fundamentales para conocer la evoluciéon de la joyeria histérica.

Palabras clave: Joyeria; Orden del Toisén de Oro; Flor de Lis; Pinjante; Joya de pecho; Ansorena

The historic jewel as an art object: conservation problems

Abstract: For along time, the jewels only interested to the people as an object. The high cost of the materials, the most important
ones gold and silver, and also pearls and gems makes the jewels different depending on the artistic styles and its destination. The
historic inventaries provide a lot of information, but the artistic sources are much more interesting and complete. The paintings,
in all its styles, the sculptures and fundamentally the designs of jewels that had being conserved are the most important source

to discover the evolution of the artistic jewelry.

Key words: Jewelry; Order of the Golden Fleece; Flor de Lis; Pendant; Parure; Ansorena

El genuino caricter cambiante de las joyas, su
transformacién continua para adaptarse a nuevos disefios,
y la practica de desmontar las valiosas piedras preciosas
que las integran para engarzarlas en otras nuevas, ha
provocado que sean escasas las joyas histéricas que
han sobrevivido. Esto plantea al estudioso un problema
importante ya que tiene que recurrir a las fuentes
documentales para conocer su aspecto primitivo y los
materiales empleados en su fabricacién. Esta cuestién
genera que en muchas ocasiones no se otorgue a la
joya la categoria artistica que sin duda posee, ya que la
informacion recibida resulta insuficiente al centrarse mas
en el valor material de la pieza que en la descripcién de sus
detalles estilisticos.

Los inventarios histéricos proporcionan un panorama
muy completo pero las fuentes artisticas son mas ricas e
interesantes. La pintura, en todos sus géneros, la escultura

y sobre todo los disefios de joyas que han llegado hasta
nosotros, son fundamentales para conocer la evolucion
de la joyeria histdrica. Los libros de exdmenes de maestria
de los plateros de Barcelona, Sevilla, Pamplona, Granada
o Valencia, por citar algunos ejemplos, el libro de joyas
de Nuestra Sefora de Guadalupe (Caceres) o los diserios
que los reyes encargaron a Paris ayudan al investigador
a enriquecer su conocimiento sobre estas ricas piezas.
Pero, a pesar de estos datos, sélo percibimos un aspecto
parcial de la joyeria antigua, la utilizada por una sociedad
privilegiada con alto poder adquisitivo.

La joya durante mucho tiempo sélo interesé al individuo
como objeto material. El elevado valor de los materiales,
oro y plata principalmente, las perlas y las piedras
preciosas, diamantes, rubies, esmeraldas, zafiros, etc.
son un valor anadido a estos objetos. La escasez y la
dificultad de obtencion de estos materiales los convierte
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en especiales objetos de deseo. A esto hay que sumar el
artificio que presentan estas obras y la maestria de los
artifices creadores de estas piezas.

Por ejemplo, la mascara funeraria de oro de Agamendn
continda impactando los sentidos del publico que se
acerca a contemplarla al Museo Arqueolégico Nacional
de Atenas, de la misma manera que debié impresionar a
los coetaneos micénicos de Agamendn en el momento de
su muerte. Lo mismo ocurre con la fabricada también en
oro, pasta de vidrio y piedras semipreciosas que cubria la
momia del faraén Tutankamén (Museo Egipcio, El Cairo).
Expuestas en las vitrinas de estos dos importantes museos,
despiertan hoy mds entusiasmo entre el publico lego que
entre el publico experto.

Las joyas se usan desde siempre en el adorno del cuerpo
humano, pero también como moneda de trueque, sin
olvidar las frecuentes ocasiones en que, junto con otros
ricos objetos, han sido confiscadas como botin o fundidas
para satisfacer la demanda de oro y plata. Tema recurrente
cuando hablamos de objetos histéricos espanoles
perdidos por sucesos tragicos de la Historia, es el robo de
las joyas reales por las tropas francesas tras la invasion de
1808. Estas joyas fueron requisadas por José Bonaparte y
Joaquin Murat; este ultimo empled durante tres semanas
a varios operarios para que desengarzaran las piedras, las
desmontaran y reutilizaran sus materiales, perdiéndose
magnificos disefos.

En otras ocasiones, los monarcas han recurrido a las joyas
como aval para conseguir dinero, para alimentar a los
ejércitos o para financiar las guerras. Caso singular son
parte de las llamadas joyas de la Corona de Espana, entre
las que se encontraban la perla Peregrina y el diamante E/
Estanque que el rey Felipe V entregé a un joyero parisino
para que avalara con ellas el préstamo de varios banqueros
y poder asi alimentar a las tropas con las que venci6 a los
austriacos en la Guerra de Sucesidn. Sirvié de intermediario
el Duque de Alba, quién redacté una memoria donde se
describian todas las piezas. Lo llamativo del suceso es que
demuestra la situacién de desamparo del Rey que tuvo que
recurrir al escaso grupo de joyas vinculadas a la Corona,
designadas asi por los monarcas que le precedieron en el
trono, que no se podian enajenar o vender salvo caso de
extrema necesidad para salvar la unidad de la patria.

Cuando hablamos en Espafa de joyas con gran carga
historica y simbdlica debemos comenzar mencionando el
collar de la Orden del Toisén de Oro, la mas alta insignia de
la Corona espanola.

La orden del Toison de Oro fue fundada por Felipe el
Bueno, duque de Borgofa, (1396-1467) en una ceremonia
celebrada en su palacio de Brujas el 10 de enero de 1430,
con ocasion de su boda con la infanta Isabel de Avis,
hija de Juan | de Portugal. La nueva orden surgié bajo el
patrocinio de la Virgen Maria y de San Andrés, y desde el
primer momento se establecié que estuviera integrada por

treinta y un caballeros. Los fines primordiales para los que
fue fundada en aquel momento fueron: la gloria de Dios, la
defensa de la fe catdlica, como recuerda la inscripcién de
la tumba del duque de Dijon y la lealtad al soberano. Por
esta razon, una vez fundada, se pensé iniciar una cruzada
para recuperar los Santos Lugares en poder de los turcos.

Carlos | (r. 1516-1556), primer rey de la dinastia de los
Austrias, vinculé la Orden a Espaia como heredero que
era del ducado de Borgona. Al principio, no fue aceptada
por considerarla extranjera, pero en el siglo XVII alcanzé
el mismo prestigio que tenia en Flandes. A partir de
ese momento, se la considerd la mayor distincion de la
Monarquia hispana. Cuando Felipe V fue proclamado rey
de Espanarecibié solemnemente el collar del Toisén de Oro
el 5 de mayo de 1701 de manos del duque de Monteledn,
el caballero mas antiguo. Siguiendo los consejos de su
abuelo, Luis XIV de Francia, para un mayor hermanamiento
y afianzamiento de las relaciones entre ambas Coronas,
concedid el toisén a sus hermanos los duques de Berry y
de Orleans. Luis XIV, en nombre de su nieto, entregé los
collares en Versalles el domingo 7 de agosto de 1701. Pero
la solicitud del Toisén de Oro para algunos de los miembros
de la familia real francesa fue causa de conflicto y malestar
entre los Grandes de Espana.

El disefo del collar [Figura 1], simbolo con el que se
identifican los caballeros, se describié en el capitulo llI
de los Estatutos de la Orden promulgados en Lille por
Felipe el Bueno el ano 1431. Los primeros veinticuatro
collares fueron realizados por el platero Jean Poutin de

o

Figura 1. Collar de la Orden del Toisén de Oro. Madrid, 1854.
Narciso Praxedes Soria (n° inv. 10016617) © Patrimonio Nacional
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Figuras 2-3. Collar de la Orden del Toison de Oro (detalles de anverso y reverso). Madrid, 1854. Narciso Praxedes Soria (n°inv. 10016617)
© Patrimonio Nacional

Brujas. La descripcion del collar resulta muy clara en un
documento fechado en Valladolid el 24 de septiembre de
1559, cuando fue entregado al principe don Carlos como
heredero del trono espafol: “Yo don Carlos, por la Gracia
de Dios, Principe de las Esparias, confiesso aver regibido de
mano de la Magestad del Rey Don Phelippe, mi sefior y padre
el collar del Tusén que tiene veynte y seys piecas de fusiles y
otras veynte y seys piecas deslavones esmaltados de blanco
y azul, con sus llamas y con el Tusén, que pesd todo dos
marcos y unaonzay diez esterlines peso de Troya"'. También
se menciona en este documento que, tras el fallecimiento
del caballero, el collar y el libro con los estatutos serian
devueltos por sus herederos al rey o al tesorero de la
Orden ya que asi estaba estipulado en los Estatutos. El
collar siempre rodeaba el escudo de armas del caballero.

Los Estatutos también obligaban a lucir siempre el collar
sobre los hombros con gran respeto y dignidad, aunque
cuando el caballero participara en alguna accién bélica
podia llevar sélo el vellocino suspendido de un cordén
de seda. Este modelo a partir de 1516 se permitid
también para uso cotidiano.

Los caballeros del Toisén de Oro celebraban la fiesta de
su patrén san Andrés con gran pompa. El dia antes, el
rey y los caballeros presentes en la Corte asistian a la
misa de visperas. El rey vestia de gala y llevaba el collar
grande sobre los hombros, respetando la disposicién
promulgada por Carlos 1 en 1516.

Los collares del Toisén han sido siempre propiedad de la
Corona.Todos se guardaban en el oficio del Guardajoyas.
Servir los toisones al rey era la principal ocupacion del

jefe del Guardajoyas. Cuando se entregaba un collar a
un nuevo caballero, éste se comprometia a devolverlo
si se le retiraba esta merced, o si abandonaba la Corte
espafola camino de otro pais donde la orden no
tuviera validez. Pero, a pesar de estas disposiciones, se
extraviaban toisones por muchos motivos, y los plateros
fabricaban otros nuevos introduciendo pequefas
novedades en el disefo.

El collar mads comun estd integrado por cincuenta
y siete piezas. De ellas, veintiocho tienen forma de
eslabones prolongados y calados, reproduciendo dos
letras B enfrentadas alusivas a la casa de Borgona;
otras veintiocho piezas estdn formadas por un évalo
esmaltado en blanco y negro del que parten llamas de
perfiles ondulados. Estas ultimas reciben el nombre de
“pedernales”. Estas piezas suelen estar unidas por asas y
reasas. La pieza sobrante tiene forma de vellocino o piel
de cordero y pende del centro del collar [Figuras 2-3].
Algunas veces, entre esta Ultimay el eslabdn con llamas,
puede colocarse alguna pieza intermedia en forma de
lazo o cartdn. Este tipo de collar es conocido como“collar
grande” Puede estar realizado en oro o en plata con el
reverso sobredorado. Este, en ocasiones, estd esmaltado
y pintado de varios colores. Los eslabones y el cordero
también se pueden guarnecer con diamantes en bocas
de oro y plata y con piedras de color engastadas en oro.

Collares como éste, aparecen con mucha frecuencia en
los retratos de reyesy nobles. En otros modelos antiguos,
asimismo muy ricos, se sustituian los eslabones del
collar por un cordén que podia ir adornado con piezas
de oro o diamantes.
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El rey Felipe VI, proclamado el 19 de junio de 2014,
continuard usando el collar del Toison de Oro en
ceremonias solemnes. Esto implicara, en los ejemplares
mas antiguos, la necesidad de manipular con cuidado la
pieza para evitar su deterioro.

Otra joya histérica a destacar por la doble funcién
que tiene, obra de elevado valor artistico y objeto de
uso utilizado en ceremonias oficiales, es la diadema
de platino guarnecida con brillantes conocida como la
diadema “de las lises” o “de las flores de lis”. Es una de las
joyas mas importantes de la familia real espafola.

Disefada y fabricada por Ramiro Garcia Ansorena en
1906 para la futura reina de Espafia, Victoria Eugenia
de Battemberg, formo parte de los regalos de pedida
adquiridos por el rey Alfonso Xlll y por su madre y
hermanas para obsequiar a la novia. Como ocurre con
los collares del Toisén de Oro que utiliza el rey de Espaiia,
en ocasiones excepcionales la reina también lucira esta
magnifica pieza adornando su cabeza en ceremonias
especiales.

Su diseio reproduce tres flores de lis, emblema de la
casa de Borbdn, cuajadas de diamantes talla brillante
engastados en platino. Las flores estan unidas por
roleos, hojas y ondas decrecientes. La joya, que lucié la
novia el dia de la boda a modo de corona, con charnelas
para lucirse abierta o cerrada, se transformé y amplié en
1910 para poder ser utilizada como diadema.

La diadema de las flores de lis fue expuesta al publico,
prestada por la familia real espafiola, a finales del afo
2009. Formé parte de una exposicion retrospectiva
de joyas de la firma fabricante, titulada El esplendor
refulgente: la Diadema, que tuvo lugar en la sede
madrilefa de la casa Ansorena.

Pero éste no es el tema que nos ocupa, sino el valor
que en los ultimos afnos ha adquirido la joya singular
como objeto artistico, como testimonio histérico y
como identificacion religiosa. La joya une a la belleza la
excepcionalidad del acto humano de la creacién. El arte
es producto de una técnica y de una producciéon manual
0 mecanica. La joya como obra de arte puede que sea
un objeto mas e incluso contiene un valor utilitario
pero no agota su razon de ser en la pura funcionalidad.
Su ir mas lejos es lo que la hace unica e insustituible.
Y ademads, a todo esto hay que afadir, la capacidad de
creacion que posee el artifice. Apreciamos una obra de
arte porque es bella y valiosa y porque sélo unos pocos
escogidos tienen la fortunay la pericia de saber modelar
su naturaleza.

La joya se convierte en objeto histérico en el momento
en que comienza a ser coleccionada. Los museos
acumulan joyas, no ya como exvotos del culto religioso
o como adornos de una sociedad civil, expresién de una
cultura, sino como piezas validas en si mismas por la

autoria, larareza, la singularidad técnica o como objetos-
documentos histéricos de otras épocas. Esto garantiza
su subsistencia porque al reunir estas joyas en museos e
instituciones culturales se procede a su conservacion y
a su restauracién con el fin de preservarlas, deteniendo
asi su proceso de deterioro.

El aumento de estudios y publicaciones de inventarios
y la creciente difusién de colecciones privadas y
tesoros religiosos proporcionan material de apoyo al
investigador, que establece asi nuevos tipos y dicta
normas de conservacién. El analisis profundo de las
piezas y el intercambio de conocimientos entre los
investigadores y expertos que nos dedicamos a esta
labor permite identificar autorias, aclarar atribuciones
dudosas y revisar y corregir identificaciones erréneas.

Un tipo de joya que ha creado mucho escepticismo
entre los investigadores a la hora de datar y justificar
su autenticidad es el pinjante renacentista. Muchos de
ellos, fabricados en oro, embellecidos con esmalte y
enriquecidos con piedras preciosas reproducian disefios
naturalistas como lagartijas, tortugas, papagayos, ranas,
perros, camellos, ciervos, leones, etc. La mayoria de
estas joyas estan inspiradas en los objetos exoticos
enviados a la peninsula por los conquistadores
europeos. El descubrimiento y la conquista de América
fue un acontecimiento muy importante para el
desarrollo de la joyeria en Espafia no sélo por la llegada
de metales preciosos, perlas y piedras —esmeraldas en
su mayoria-, sino también por el envio, como presentes
a los monarcas, de joyas y objetos preciosos —algunos
reproduciendo animales- fabricados por los indigenas.
Estas piezas sirvieron de inspiracién a los plateros
europeos ya que los monarcas espanoles las regalaron a
familiares y amigos de cortes extranjeras y las utilizaron
para pagar las deudas contraidas con los banqueros
europeos, quienes les entregaban fuertes sumas de
dinero para financiar las continuas guerras en las que
el imperio estaba inmerso. También se vendieron en
almonedas y en tiendas de curiosidades en Madrid,
Sevilla y Cadiz alcanzando elevados precios. Y ademas
los comerciantes franceses y holandeses adquirieron
estos productos americanos incluso antes de que los
navios llegaran a puerto.

Estos pinjantes, que se registran en buen nimero en
inventarios de finales del siglo XVl y principios del siglo
XVII, no se aprecian sin embargo en muchos retratos de
personajes de la época, pero si se donaron a imagenes
de santos y de la Virgen en calidad de exvotos, en seial
de agradecimiento o suplica. Gracias a este hecho,
muchos de ellos han sobrevivido y han perdurado hasta
la actualidad.

Se conserva un numero significativo de estos pinjantes
en museos y colecciones privadas, pero no todos estan
catalogados correctamente. Muchos fueron realizados
por artifices renacentistas a lo largo del siglo XVI pero
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otros, al considerarse piezas extraordinariamente
lujosas y exoticas, nacieron como consecuencia de un
interés coleccionista, a veces obsesivo, de la sociedad
aristocratica del siglo XIX. Estas joyas historicistas
y decimonodnicas fueron fabricadas a veces con la
intencién de imitar, copiar o crear réplicas de piezas
antiguas, pero otras se falsificaron de manera deliberada
para engafar al cliente. Como argumenta Priscilla Muller
2,y en eso estamos de acuerdo con ella, hay que valorar
en su justa medida estas réplicas, porque gracias a ellas
se perpetuaron y dieron a conocer modelos de este
periodo que de otra manera se hubieran perdido.

Por otro lado, la escasez de marcas en estas piezas
dificulta las labores de identificacién de origen, datacién
y catalogacion. Las joyas viajaban de una ciudad a otra
formando parte de dotes, regalos entre familiares y
obsequios diplomaticos. El comercio de obras de arte
contribuy6 a este fluir de piezas valiosas. Y los artifices
emigraban de una corte a otra buscando mecenas
y clientela adinerada. Este intercambio de disefos y
piezas por toda Europa y parte de América, obstaculiza
hoy la labor del investigador. Tenemos que analizar al
detalle la naturaleza de las piedras, la talla, la eleccion
de una u otra, la manera de engastarlas. Asimismo hay
que observar los detalles decorativos de los disefios. Por
ejemplo, en el caso de los lazos de pecho, la mayor o
menor caida de las lazadas puede indicar una escuela u
otra. En Espaia gustaban mas los contornos simétricos
a diferencia de Francia que imitaba mas el natural.

Los pendientes, las joyas de pecho y los anillos son
los tipos mas dificiles de catalogar, porque fueron los
mas divulgados y con el tiempo adaptados a la joyeria
tradicional usada en todas las regiones europeas y en la
América colonial.

El auge de los pendientes en Europa tuvo lugar a
principios del siglo XVII, con la publicacién del libro
de dibujos de Arnold Lulls. Mas tarde aparecieron los
firmados por Gilles Légaré, Mondon, Agustin Duflos, etc.
La popularidad de estas piezas queda demostrada por el
elevado nimero que aparece en los inventarios y por los
numerosos disefios que han llegado hasta nuestros dias.
En toda Europa el modelo mas comun fue el integrado
por dos piedras suspendidas una de otra o por una
piedra y una perla. Este tipo potenciaba la utilizacién
de piedras grandes facetadas y de bellas perlas con
buen oriente. Con frecuencia estos pendientes hacian
juego con el adorno central del collar. Pero pocos han
sobrevivido precisamente por el alto valor de estas
piedras, por eso conocemos su apariencia gracias a los
ejemplares confeccionados con pastas coloreadas y
cristal imitando diamantes, conservados en los museos
y por los ejemplares que trascendieron y perduraron en
la tradicién popular.

La joya de pecho, como se denominé en los inventarios,
fue una pieza imprescindible en el joyero femenino.

Reproducia disefios de tipo vegetal, en planchas
de metal caladas, retocadas a cincel, en las que se
engastaba la pedreria casi siempre en bocas cerradas,
aunque en ocasiones se engarzé al transparente. Estas
piezas también podian llevar marcos realizados con la
técnica de la filigrana, en la que van engastados granos
de aljofar. El reverso se esmalté en vivos colores sobre
fondo blanco permitiendo identificar distintas escuelas
segun los colores utilizados. Las piezas espafiolas se
diferencian de las francesas e inglesas porque en estos
paises si se permitié utilizar piedras falsas y cristal,
técnica prohibida en Espaia.

Elanilloy la sortija —términos utilizados indistintamente,
pero con claras diferencias en su apariencia- fueron
adaptandose poco a poco a los delicados y ligeros
estilos decorativos modernos, alejdndose de los pesados
ejemplares antiguos. Las monturas comenzaron a ser
mas ligeras con aplicacién de motivos calados sobre
todo en el arranque de los hombros. Los disefAos mas
frecuentes constaban de una piedra central, en muchas
ocasiones de color, rodeada de piedras mas pequenas,
casi siempre diamantes. Las piedras ocuparon el papel
principal en la composicion de la pieza. Con el tiempo
se fue sustituyendo la talla cabujon por las piedras
talladas en facetas que proporcionan al chatén una
mayor belleza, ya que las facetas producen un efecto
refractante de la luz.

La talla de las piedras y su evolucion hasta culminar en
la talla brillante es otro dato a tener en cuenta a la hora
de datar una pieza. El diamante siempre fue la piedra
mas cotizada por su brillo, su pureza y su color blanco
transparente. Pero en ocasiones, sobre todo a partir del
segundo tercio del siglo XVIII, estas piedras se tifieron
adquiriendo tonalidades rosaceas, azules y ocres o
se engastaron en monturas cerradas que permitian
la colocacion de ldminas con polvos coloreados y
esmaltes. El gusto por el color contribuy6 a la utilizacién
de piedras de color como rubies, esmeraldas y granates,
asi como de piedras semipreciosas como turquesas,
amatistas, etc. Cada pais tenia sus preferencias a la hora
de utilizar una u otra piedra.

La conservacion de las joyas antiguas

Una vez estudiada en profundidad la historia de la
joyeria europea y americana, y después de establecer la
variedad de tipos que integra una coleccién de joyeria
histérica, queda al conservador y al restaurador de
obra de arte la tarea de tutelar estos valiosos objetos.
En los ultimos afos muchos expertos han planteado
el problema de la proteccién de las obras de arte.
La conservacion busca mantener en las mejores
condiciones los objetos mediante el control minucioso
de las condiciones ambientales, de almacenamiento, de
manipulacién y de exhibicién, para garantizar que no
se deterioren y preservarlas para generaciones futuras.
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Por eso, en el caso de las joyas, es necesario conocer
cémo estan constituidos los metales, los procesos que
fueron utilizados en su manufactura, las aleaciones y los
procesos de deterioro que ocurren a lo largo del tiempo
como por ejemplo la oxidacién. También hay que
analizar los distintos canones estéticos y lo que estos
repercuten en su conservacion.

El deterioro de los metales es mas un fenémeno quimico
que fisico. A excepcién del oro y del platino que son
muy puros, el resto de los metales no son muy estables
y tienden a reaccionar por ejemplo con el oxigeno.
Muchas joyas realizadas en plata, cobre o tumbaga se
protegen con una capa de oro para evitar la corrosion
u oxidacién.

En materia de conservacidn y exhibicién la joyeria debe
mantenerse en un clima seco y libre de vapores acidos,
con una temperatura de 21° C, pero lo mas importante
es mantener el nivel de humedad relativa al 45% . Para
mantener el nivel se suele aplicar gel de silice colocado
en una bandeja dispuesta en la parte inferior de las
vitrinas. La iluminacién también es fundamental. Hay
que evitar luz caliente que a la larga perjudica a las
piezas de metal y a las perlas.

La limpieza de las piezas de metal debe realizarse sélo
en casos absolutamente necesarios. Cuando presenta
corrosién se utilizan productos quimicos apropiados
que neutralizan el ataque posterior a los metales.
La limpieza mecanica debe utilizarse en muy pocas
ocasiones porque debilita la pieza y la posibilidad de
rayones. Nunca se debe limpiar el metal con electrolitos
porque son muy agresivos y debilitan la cohesién
interna de la pieza. Pueden ademas destruir otros
elementos que forman parte de la pieza como textiles.
El oro puro permanece siempre en estado metalico
conservando su brillo porque no se corroe, sélo se tiene
que eliminar los depésitos de suciedad. Cuando el oro
se encuentra aleado con plata y cobre se tiene que
eliminar la corrosién por medios mecanicos o quimicos.

Para los esmaltes con un soporte de plata, cobre u oro
se trata segun el metal de la base y como la mayoria de
los esmaltes estan craquelados o con fisuras se limpian
y consolidan con una resina sintética para evitar que
continuen degradandose.

Por otra parte el uso de la soldadura de una pieza rota
puede provocar que al someter el objeto al calor, la
llama cambie la estructura interna y los cristales que
constituyen la base del metal se transforman borrando
la huella del proceso de fabricacién de la pieza. Podemos
borrar su historia y perder el conocimiento de las
técnicas antiguas de fabricacién. La unidn de las partes
debe realizarse con adhesivos reversibles. Cuando faltan
partes importantes de la pieza que provocan su dificil
interpretacion, se buscan metales con similares colores,
se reproduce la forma de la parte que falta y se pega

con adhesivo reversible. En otros casos se utiliza resina
sintética .

Huelga decir que estas piezas deben exponerse siempre

en vitrinas para evitar el robo y el contacto de la mano
del hombre que se siente atraido por su belleza.

Notas

[11 A.GS. Patronato Real, leg. 10 fol.42-6, en DOMINGUEZ
CASAS (1994): pp. 42 y 48, nota n° 3.

[2] MULLER (1972), p. 9.

[3] GONZALEZ-VARAS (2003), pp. 105-106.
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Tejidos domésticos. La complejidad de su conservacion,
restauracion y exposicion

Maria Lopez Rey

Resumen: Desde la mas remota antigliedad, el hombre ademads de necesitar vestirse, tuvo la necesidad de vestir su hogar, de las
casas mas humildes a los mas suntuosos palacios. A lo largo de la historia estas piezas textiles alcanzaron gran importancia como
reflejo de la forma de vivir de cada sociedad en cada momento de la historia, alcanzando tal importancia que se convirtieron
en patrimonio histoérico, y por tanto en piezas “museables”. Como piezas de museos, a la hora de conservar, restaurar y exponer
estos tejidos, es muy importante tener en cuenta su problematica especifica, respetando su idiosincrasia, como objetos
pertenecientes a un conjunto y a un contexto determinado.

Palabras clave: Textiles domésticos; Conservacion-Restauracion

Furnishing textiles. Complexity of preservation, conservation and exhibition.

Abstract:Since ancient times, men have felt the need not only to dress themselves but to dress their homes as well; from the
humblest houses to the most sumptuous palaces. Throughout history these textiles achieved great importance as the reflection
of the way of life of every society in every moment of history, reaching such importance that became both historical and
museum pieces. As museum pieces, when it comes to preserve, conserve and exhibit these textiles, it is very important to take
into account their specific problems, respecting their character as objects belonging to a collection and a certain context.

Key words: Domestic textiles; Conservation-Restauration

revistas de moda y los catdlogos de los comercios, en estos
siempre habia una seccion dedicada al hogar, e incluso
publicaban plantillas y patrones con modelos de bordados
o decoraciones para los ajuares domésticos. [Figura 2].
De ahi la relevancia de estos textiles como reflejo de la
forma de vivir de cada sociedad en cada momento de la

Entendemos por tejidos domésticos todos aquellos que
forman parte de una casa, ya sean los que tienen una
funcionalidad concreta (toallas, cortinas, alfombras y
muebles tapizados) como los que sirven para decorarla
(bordados, reposteros, encajes, dechados o tapices).

Desde la mas remota antigliedad, el hombre ha tenido la
misma necesidad de vestirse que de vestir su morada. Los
tejidos han servido para dar personalidad y hacer Unicas las
casas, con independencia de que fueran viviendas humildes
0 suntuosos palacios [Figura 1].

Los tejidos domésticos tuvieron a lo largo de la historia
tanta importancia como la indumentaria y, como ésta,
seguian modas y modos. Cuando en el siglo XIX nacieron las

historia, convirtiéndose en patrimonio histérico, y por tanto
“museable”.

Encontramos esta tipologia de tejidos en numerosos
museos, palacios, casas-museo, etc. Como piezas de museos,
a la hora de conservar, restaurar y exponer estos materiales
textiles es muy importante tener en cuenta su casuistica y
respetar su idiosincrasia como objetos pertenecientes a un
conjunto y a un contexto determinado.



Maria Lépez Rey

Tejidos domésticos. La complejidad de su conservacion, restauracion y exposicion

pp.161-171

Figura 1: Casa Marifiana. Museo del Pueblo de Asturias. ©Maria

Lépez Rey
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Figura 2: Catdlogo Casa Balcazar. Museo del Pueblo de Asturias.
©Maria Lopez Rey

Problemas de conservacion

Este tipo de obras tiene como principal problema de
conservacion su propia naturaleza de objeto de consumo.
Segun las modas y usos, se reutilizaban, se modificaban
y se desechaban. Ocurre algo parecido a lo que hacemos
ahora con los textiles que hay en nuestras casas, que al
comprarlos en ninglin momento pensamos que puedan
acabar en un museo.

En el mejor de los casos, cuando se desechaban los
tejidos, eran almacenados en sétanos o buhardillas. Al ser
“rescatados’, presentan los problemas que pueden tener
las obras mal almacenadas, con el agravante de que los
tejidos son materiales muy sensibles y delicados. Aunque
también es preciso tener en cuenta que muchos de los
agentes de deterioro que afectan a los textiles continuaran
produciéndose si en los museos no se toman las medidas
preventivas necesarias para evitarlos. Eso sin contar con
otros nuevos que podran surgir alli.

Los textiles como material orgdnico que son, sufren un
envejecimiento natural. Ello es evidente en la oxidacién
de las fibras, que se hace patente sobre todo en los tejidos
de algodon de color blanco, que aparecen amarillentos.

Por lo general, presentan gran cantidad de polvo y
suciedad que les da un aspecto grisaceo. El polvo es
un agente de deterioro muy dafino porque penetra en
el interior de las fibras, las desgasta y hace que pierdan
resistencia y flexibilidad. Ademas, el hecho de que hayan
sido objetos de consumo, hace que aparezcan en los
tejidos manchas de origen desconocido. En los manteles,
por ejemplo, es muy frecuente encontrar manchas que
podrian ser de comida o de vino. [Figura 3].

También era frecuente que los textiles domésticos,
sobre todo los de gran tamano, se guardasen doblados,
con lo que han llegado a nosotros llenos de pliegues y
deformaciones. En muchas ocasiones en esos pliegues se
acumula la suciedad. Pero los pliegues y deformaciones
también se deben a constantes cambios bruscos de
temperatura y humedad, ya que una de las caracteristicas
principales de las fibras es su higroscopicidad '. Esta
higroscopicidad provoca un movimiento natural de los
tejidos de dilatacion y contraccion. Si las variaciones de
temperatura y humedad son grandes y prolongadas en el
tiempo, pueden hacer que esa caracteristica desaparezca,
con el consiguiente estrés de la fibra, haciéndole perder
su consistencia fisica. Existen situaciones en las que las
consecuencias de este movimiento natural se acentuan,
por ejemplo cuando existen bordados o costuras que
impiden este movimiento, de ahi las arrugas alrededor
de los mismos. Ademas, en el caso de las cortinas de
tejidos pesados, su propio peso hace que se generen
abolsamientos en los bajos. En ocasiones se dan ambos
factores. Estos dafos aparecen en los museos, por ejemplo
en las cortinas y manteles, si al estar en exposicién no se
toman las medidas adecuadas.
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Figura 3: Detalle de la suciedad en un pafo. Museo Cerralbo.
©Sofia de Alfonso

Figura 4.:Detalle del deterioro por la luz. Friso de cortina CDMT
18295. ©Maria Lopez Rey

Figura 5: Manchas de pintura. Mantel CDMT 20058. ©Maria Lépez
Rey

Por el uso, encontramos desgastes que acabardn
desgarrando el tejido, como ocurre frecuentemente con
las tapicerias de sillas y sillones. Los desgarros también son

habituales en piezas que se exhiben en vertical y tienen
mucho peso o este no esta bien repartido, como sucede
en las cortinas. También los elementos decorativos suelen
aparecer descosidos o perdidos.

Existen dafios originados en causas intrinsecas a los tejidos,
como los desteiidos y sangrados de los hilos, ya que se
producen migraciones de los tintes que manchan las
superficies por una humedad ambiental muy alta.

Un agente de deterioro muy grave que afecta a los
materiales textiles, tanto por el uso como por la exposicion,
es la luz. Las radiaciones luminicas provocan reacciones
fotoquimicas que comienzan con una progresiva pérdida
de color y terminan afectando a la resistencia del material,
con lo que pierden firmeza y flexibilidad. En los casos mas
graves se llega a la destruccion total del tejido. [Figura 4].

Tampoco debemos olvidar uno de los problemas mas
graves, dafinos e incluso destructivos que podemos
encontrar: los ataques biolégicos, ya sean hongos, insectos
u otros animales. En ocasiones, el deterioro proviene de su
lugar de origen, pero también es posible que la infestacion
se produzcadentro del museo.Loshongos einsectos,atacan
tanto a los tejidos como a sus aprestos. Las consecuencias
son la pérdida de resistencia y el deterioro quimico por la
acidez de las deyecciones que depositan sobre ellos. Los
hongos producen decoloraciones y manchas de colores
intensos. Los insectos provocan pérdida de la resistencia
mecanica, por las perforaciones que infligen a las piezas.
Por ultimo, los animales causan dafios mecanicos (los
ratones, por ejemplo, pueden agujerear los tejidos) o dafos
quimicos (este seria el caso de un tejido abandonado
manchado de guano, al ser una sustancia muy acida).

Ya hemos mencionado que los tejidos domésticos son
objetos de consumo, por lo que han llegado a los museos
con una “vida propia’, habiendo sido sometidos a los usos
mas variopintos. Han servido, por ejemplo, para tapar los
muebles mientras se pintaban las paredes del entorno.
Légicamente estos tejidos llegaran a nosotros con manchas
de pintura. [Figura 5]. Asi mismo han sufrido diferente tipo
de intervenciones, no siempre respetuosas. Nos referimos a
lasmutilacionesy el cambio de formato paraadecuarlosaun
nuevo espacio o a un cambio de gusto. Ademas, se pueden
incluir aqui las limpiezas inadecuadas a base de productos
quimicos dafinos, como la lejia y otros blanqueantes. Asi
mismo, los tejidos se zurcian o se colocaban parches en
ellos para “arreglar” rotos y desgarros. Sin embargo, no
debemos juzgar estas intervenciones porque siempre
buscaban como unico fin alargar la vida de estos tejidos,
que en ocasiones eran el Unico patrimonio de una familia.

Tratamientos de conservacién-restauracion

Conocidas las causas de alteracion de los ajuares
domésticos que se conservan en museos y colecciones,
pasaremos a referir los tratamientos de conservacién-
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Figura 6.:Silla Clapés. Museo Gaudi. ©Maria Lépez Rey

restauracion que en ocasiones son precisos para asegurar
su integridad. Estas intervenciones se aplican siguiendo
los criterios de la restauracion actual, basada en el
estudio pormenorizado de la pieza. Por ello, el criterio
fundamental es la minima e indispensable intervencion,
es decir, el méximo respeto a la obra original. Ademas,
todos los procesos deberan ser reversibles, sin causar
perjuicio alguno a la pieza. Por ultimo, es importante
resefar la discernibilidad de los procesos realizados con
objeto de hacer distinguible el original de los afadidos
nuevos 2

El respeto por el patrimonio textil es algo relativamente
reciente, pues con anterioridad este no se consideraba
digno de ser conservado. El patrimonio textil cumplia una
funcidn, y cuando esta cesaba, se sustituia por un tejido
nuevo. Un ejemplo de esta mentalidad, lo encontramos
en el Salén de la Casa Lle6 Morera conservado en el
Museo Nacional de Arte de Cataluna 3. Gracias a la
existencia de fotografias de época se pudo construir
un montaje expositivo tal y como era en origen. En una
restauracion anterior del sofa escano no se respeto la
tapiceria y fue sustituida por un tejido de caracteristicas
similares, pero perdiendo la decoracion. Por suerte, al
haberse conservado las tapicerias originales, una de ellas
fue restaurada siguiendo los criterios actuales *y, gracias
a ello, podemos apreciar la decoracion original pintada

con anilinas aunque, eso si, descontextualizada, fuera de
su lugar original.

En ocasiones, las sillerias y sus tapicerias no se conservan
en la misma Institucidn, como las sillerias del salén de la
Casa Ibarz de la Casa-Museo Gaudi 5, de Barcelona, [Figura
6] disefiadas por Aleix Clapés, amigo y colaborador de
Gaudi. En un momento dado, se decidié su sustitucion
por unas nuevas, se reprodujeron los motivos originales
y emplearon los mismos materiales y tejidos. Algunos de
los fragmentos retirados se conservan en el Centre de
Documentaciéon y Museo Textil (CDMT) 6. No obstante,
sin restar importancia a los fragmentos, nuevamente nos
encontramos ante tejidos descontextualizados.

Afortunadamente la mentalidad ha cambiado, y
aunque todavia queda mucho trabajo por hacer, los
tejidos ya son considerados un patrimonio digno de
ser conservado y con unas necesidades especificas. Los
procesos de conservacion-restauracion deben adaptarse
alo que requiere cada obra. De hecho, aunque dos piezas
aparentemente sean iguales, por norma general, cada
una tiene una problematica concreta.

Tarea fundamental y primer paso en la intervencién de
cualquier tipo de bien cultural es la documentacién. Cada
pieza debe ser estudiada, pero es preciso recurrir también
a otras fuentes de informacién como documentos,
fotografias o pinturas donde aparezca la obra u obras
similares. Todo ello nos aportara datos relevantes sobre
como estos se usaban, colgaban, etc. Algo muy dtil,
por ejemplo en cortinas con pliegues, donde podemos
comprobar la forma en que estos se realizaban.

El siguiente paso es la microaspiracion previa destinada
a eliminar el polvo y la suciedad superficial. Para piezas
de pequeno formato se puede hacer uso de un micro-
aspirador, pero dada su escasa potencia para las de
grandes dimensiones es mejor emplear aspiradores de
succion regulable, utilizando una pantalla protectora.

Es muy frecuente que las obras a las que nos venimos
refiriendo estén constituidas por varios tejidos, elementos
decorativos como pasamanerias o Utiles para su
exhibicién, lo que las convierte en piezas muy complejas.
Por ello, algunas veces es necesario el desmontaje
de sus diferentes partes, proceso inusual en otro tipo
de obras textiles, como la indumentaria. Las costuras
originales son una parte muy importante de las obras,
pero en ocasiones el beneficio de desmontar una pieza
es mucho mayor que el perjuicio que supone la pérdida
de esainformacion. Asi, cada parte recibira el tratamiento
especifico a sus necesidades y a sus caracteristicas
técnicas. A veces simplemente se debe desmontar la
costura de un dobladillo, los motivos decorativos o el
sistema de exhibicidn. Al desmontar las costuras es muy
importante estudiar el modo en que estan unidas, de ahi
la trascendencia de realizar fotografias, dibujos, y todo
aquello que nos ayude en el posterior montaje.
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Como hemos mencionado anteriormente, los textiles del
hogar han sido intervenidos en muchos casos de forma
inadecuada.Estasintervencionesformanpartedelahistoria
de cada pieza, y por ello solo serdn eliminadas aquellas
que dafen su integridad. Siguiendo este criterio, se suelen
suprimir aquellas costuras que modifican las dimensiones
originales para devolver la pieza a su estado primigenio.
Sin embargo, en ocasiones la pieza tiene una ubicacién
concreta dentro del discurso expositivo de una coleccion y
necesita conservar las dimensiones modificadas. En estos
casos, se eliminan las costuras que estan generando danos
y se busca el método mas adecuado o menos perjudicial
para mantener esas dimensiones, como la introduccion de
un relleno para hacer el pliegue de modo que este no se
marque. En cualquier caso, los fragmentos eliminados se
conservan como parte de la documentacion de la pieza.

Con las piezas desmontadas y libres de intervenciones
anteriores, se procede a la limpieza, que puede constar de
diferentes fases como en cualquier tejido histérico. Primero
se realiza una limpieza mecédnica con micro-aspiradores,
brochas y esponjas’. Cuando es posible, se lleva a cabo
una limpieza en medio acuoso, ya sea por inmersién o por
capilaridad, y se tratan las manchas con ayuda de agentes
quimicos. [Figura 7]. En el pasado se empleaban disolventes
quimicos como el percloretileno y tricloretileno, productos
que utilizan las tintorerias para la limpieza en seco, pero
su toxicidad ha llevado a su abandono. Cuando las piezas

Figura 7: Proceso de limpieza acuosa. Toalla CDMT 19457. ©Ma-
ria Lépez Rey

Figura 8: Proceso de alineado. Friso de Cortina CDMT 18237/a.
©Maria Lépez Rey

presentan gran cantidad de suciedad y ademas son de
grandes dimensiones y pesadas, se desaconseja la limpieza
en medio acuoso si no se cuenta con un lugar adecuado y
con las condiciones necesarias para ejecutarlo.

El siguiente paso es el alineado de las obras. Esta tarea
consiste en devolver la ortogonalidad a los tejidos. Para ello
debemos relajar las fibras empleando humedad. Por tanto,
el alineado depende de si ha mediado limpieza en medio
acuoso o no. En caso positivo se aprovecha la humedad
del bafo, “ordenando” los hilos de trama y urdimbre,
para posteriormente colocar peso y dejar secar la pieza.
Cuando existen zonas desgarradas, es necesario colocar
los fragmentos en su lugar original y no crear nuevas
deformaciones. Para acelerar el secado se emplean papeles
secantes o bayetas sintéticas y se crean corrientes de aire con
ventiladores. Cuando la pieza no se ha lavado previamente
se debe aportar humedad, si bien de forma controlada,
aplicando vapor frio y peso. Este método es muy lento y no
siempre efectivo pues la fibra tiene “memoria”. Los tejidos
domésticos con frecuencia tienen bordados y decoraciones
con mucho relieve, por lo que debemos utilizar entre el
tejido y el peso un material que amortigiie la irregularidad,
repartiendo el peso por igual, para no aplastarlos. [Figura
8]. En ningun caso se plancharan los tejidos, ya que el calor
y la presidn deterioran las fibras. También se deben alinear
las pasamanerias, para ello lo mejor es aplicar humedad
controlada con papeles secantes. En determinados casos,
una vez eliminado el pliegue, la marca del mismo sigue
existiendo. Ejemplo de ello seria la pérdida o marcado del
pelo en la zona del pliegue en un tejido de terciopelo. La
suciedad que no se ha podido eliminar del todo también
deja marca en la zona de los pliegues.

Cuando los tejidos han perdido su consistencia fisica,
necesitan un soporte de consolidacién que se la devuelva.
Este puede ser total o parcial. En los dos casos se colocan de
forma que los ligamentos de ambos tejidos coincidan en la
misma posicién. Los soportes nuevos poseeran un ligamento
fuerte pero a la vez adaptable a las caracteristicas técnicas
del tejido original con objeto de evitar deformaciones,
pliegues, tensiones y roturas posteriores. Se emplearan
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Figura 9: Esquema direccién del punto de restauracion, siguien-
do la caida de cada paino. ©Maria Lopez Rey

soportes parciales cuando la consistencia se ha perdido en
una zona, y se utilizardn soportes totales cuando las roturas
ocupan toda la superficie de la obra; también cuando sin
haber roturas, todo el tejido se encuentre desgastado y
muy débil para soportar su propio peso. Debemos tener en
cuenta las caracteristicas originales de cada tejido, y si este
es transparente, es preciso mantener esta transparencia.

La fijacion de las lagunas se realizard mediante costura. Uno
de los puntos mas empleados es el punto de restauracion.
Siempre se cose en plano para evitar tensiones vy
deformaciones, debiendo utilizarse hilos de origen natural
como la seda o el algodon.

En teoria, la direccién del punto de restauracidon viene
marcada por la pérdida de hilos; sin embargo, en los tejidos
domésticos hay que tener en cuenta la forma en que se
expondran, por lo que atenderan al sentido de la caida. Asi,
en una cortina esta claro que van en sentido vertical, pero
en un mantel, jqué direccién usamos?. Pues habrd que
estudiar cada caso concreto. Por ejemplo, en un mantel que
pertenece a un fondo que se expone permanentemente,
haremos las lineas siguiendo la caida de cada pafio [Figura
9]. Mientras que si se trata de una pieza que se expone
solo en alguna ocasién, la linea ird sustituyendo los hilos
que faltan. Los elementos originales que se encuentran
descosidos, se fijardn mediante costura.

Una vez tratada cada parte, se procede al montaje de
las mismas. Para ello, estas se van uniendo tal y como se
encontraban en el momento de comenzar el tratamiento.
Para las costuras se utiliza hilo de las mismas caracteristicas
que los originales, teniendo en cuenta que deberd ser lo
suficientemente fuerte para mantener unidas ambas telas
y a la vez flexible para adaptarse a los posibles movimientos
de estas.
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Figura 10: Galeria de joyas. Museo Cerralbo. ©Maria Lopez Rey

Es importante que las obras estén forradas. En caso de que
los forros originales no se encuentren en buen estado de
conservacién o que hayan desaparecido, se sustituiran por
otros nuevos, ya que cumple dos funciones fundamentales:
proteger el reverso y ayudar a soportar el peso de la
obra. Las obras de grandes dimensiones suelen plantear
problemas, ya que cadatejido posee un movimiento propio
que no pueden evitarse pero si minimizarse. Para ello se
cosen lineas de fijacion distribuidas regularmente por toda
la superficie. Estas deben ser flexibles para adaptarse a los
movimientos de los tejidos, y se realizan por lo general en
el sentido de la caida. Pero como hemos comentado en
la fijacion de las lagunas, existen casos en los que no esta
nada claro en que sentido esta la caida, por lo que se debe
respetar esa peculiaridad. Si no estamos seguros de como
se expondra una pieza, es preferible efectuar las lineas en
un Unico sentido para evitar problemas futuros.

Exposicion

En teoria una coleccion textil para cumplir con todos
los requisitos de conservacion deberia estar siempre
almacenada, y nunca ser expuesta. Sin embargo,
actuando asi esta no podria difundirse ni conocerse, con
lo cual perderia todo su interés. Partiendo de la base de
que la exposicién de tejidos siempre supone un riesgo,
es preciso encontrar un equilibrio que permita el disfrute
de las obras sin que se deterioren, evitando posibles
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Figura 12: Exposicién L'Herbari. Modernista. ©Quico Ortega.
CDMT

riesgos y si estos no se pueden evitar, habra al menos que
minimizarlos.

Las exposiciones de tejidos suelen clasificarse en la
bibliografia ¢7° segun su formato, es decir como cerradas
o abiertas, en funcién de si los textiles se exponen dentro
de vitrinas o fuera de ellas.

Sin embargo, me gustaria proponer una clasificacién
diferente, segun la relacién de las obras a exhibir con el
espacio donde se exponen: espacios originales; espacios

| Lt wrde ity b B

recreados y espacios neutros. Por espacios originales
entendemos aquellos palacios o casas que exhiben los
textiles concebidos para ese espacio concreto. Como
espectadores los podemos apreciar de la misma forma en
que lo hacian sus moradores. Un ejemplo lo encontramos
en el Museo Cerralbo [Figura 10]. Mientras que los espacios
recreados son los que encontramos en muchos museos
que recrean los modos de vida de una época determinada
o de un estilo de vida concreto. Para ello se emplean piezas
de la época que quieren representar, algo que vemos en
el Museo Maritimo de Asturias. [Figura 11]. Por ultimo, los
espacios neutros son aquellos diadfanos, donde se exhiben
textiles del hogar dentro de un discurso expositivo, sin
buscar ninguna recreacion. El Centro de Documentacién
y Museo Textil de Terrassa (CDMT) organiza muestras
temporales con sus colecciones siguiendo este esquema,
hace unos afnos realizd la exposicion L'Herbari Modernista
donde, clasificando los tejidos por los motivos vegetales
de sus decoraciones, se exhibieron algunos de diferente
tipologia. [Figura 12].

A la hora de planificar una exposicién, las medidas
de conservacién variaran segun sus caracteristicas.
Obviamente no seran las mismas en un espacio neutro
que en otro recreado o en el original. Sin embargo,
independientemente del tipo de exposicién es muy
importante que los tejidos domésticos se expongan en su

Figura 13. Exposicién Marieta, Petit negoci téxtil. ©Quico Ortega.
CDMT
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Figura 14: Paso de alfombra. Salén Chaflan. Museo Cerralbo.
©Maria Lopez Rey

posicidon natural, para que se pueda apreciar su funcién
originaria. Es decir, una cortina debemos disponerla en
vertical, un mantel sobre una mesay una colcha sobre una
cama. Las recomendaciones sobre cémo exponer textiles
proponen la utilizacién del plano horizontal o el inclinado,
pese a que asi pierden su esencia, su lectura correcta.
[Figura 13].

En el momento de elegir las piezas a exponer en un
espacio recreado o en uno neutro, se debe estudiar
exhaustivamente el estado de conservacién de las
mismas, y no es recomendable exhibir aquellas que no
estén en perfectas condiciones. En la seleccién de las
piezas a exponer en los espacios originales su estado de
conservacion es también relevante, debiendo retirarse
aquellas en que este no sea adecuado.

La exposicion de las piezas siguiendo su forma original
puede provocar dafos, por eso debe buscarse una
solucion intermedia que aune la lectura correcta con la
conservaciéon. En los espacios neutros las exhibiciones
suelen ser de caracter temporal y no llegan a causarse
deterioros. Mientras que en los espacios recreados, la mejor
solucion es rotar los tejidos sin que superen los seis meses
en exposicion, medida también valida para los espacios
neutros, en el caso de que sean de caracter permanente.
En los espacios originales la tarea es mas complicada, por
eso se deben tomar medidas complementarias como el

Figura 15: Detalle del forro de una cortina. Museo Cerralbo. ©Ma-
ria Lépez Rey

uso de rellenos o suplementos que aunque no eliminan el
agente de deterioro, lo minimizan. Por ejemplo, es habitual
colocar pasos cuando es inevitable que los visitantes pisen
una alfombra histérica. [Figura 14].

Otro problema grave que se debe resolver de cara a la
exposicion de los tejidos es el de la luz debido a que, como
ya hemos mencionado, es uno los factores que provocan
su deterioro. En los espacios neutros es posible cegar la
entrada de luz natural y utilizar unas condiciones luminicas
adecuadas a los textiles. Por el contrario en los espacios
recreados y en los originales, al tratarse de casas o palacios,
las ventanas y la entrada de luz natural forma parte del
discurso museografico, por ello se tomardn las medidas
pertinentes de conservacidn preventiva recomendables
para cualquier museo, como filtros en las ventanas, pero
también es necesarios buscar soluciones a problemas
concretos. Por ejemplo en las cortinas, las més afectadas
por la luz, se pueden forrar los forros, para que estos
sean los que reciban la incidencia de la luz y se puedan ir
sustituyendo periédicamente. De esta manera se evita que
el deterioro afecte a la obra original. [Figura 15].

Independientemente del tipo de exposicién, muchas
obras van suspendidas por su parte superior: cortinas,
frisos, tapices, etc. Para ello disponen de sus propios
sistemas de exhibicién, ya sean anillas, cintas o pasadores.
Estos métodos fueron muy vélidos en el pasado; de
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Figura 16: Esquema montaje velcro®. ©Maria Lépez Rey

Figura 17: Detalle de trabilla doble en un pendén. ©Maria Lopez
Rey

l “ il
Figura 18.: Detalle de una cortina y su alzapafio. Museo Cerralbo.
©Maria Lépez Rey

hecho aun lo son para tejidos modernos, pero no para
los histéricos. Por eso se idean sistemas de exhibicién
que minimicen los dafos y se busca sobre todo que se
reparta el peso de la obra, que puede llegar a ser muy
grande, de manera uniforme. En ocasiones se deben
retirar esos sistemas inadecuados, que se conservan como
parte de la documentacién. En otras no se eliminan, pero
estos se inutilizan sustituyéndose por otros métodos
mas adecuados. El sistema més empleado para facilitar la
exhibicién es el velcro®°, que se comercializa en diferentes
tamanos, adaptandose a las necesidades de cada pieza.
La parte suave del velcro® se cose a maquina a una tela
de procedencia natural y posteriormente se fija al forro
mediante punto de costura. En la pared se coloca la parte
dura del velcro®, que suele graparse a una madera. [Figura
16]. Existen casos en los que se debe emplear el sistema
de suspensién original, reforzando esa zona para que se
reparta el peso. También se puede confeccionar una pieza
en un tejido fuerte que queda oculto dentro de la obra,
de forma que ese tejido nuevo sea el que soporte todo el
peso. [Figura 17].

No debemos olvidar los elementos decorativos de las
piezas, como los alzapafios de las cortinas, que nos obliga
a doblar los tejidos que pueden llegar a marcarse. Sin
ese motivo decorativo, la cortina pierde su forma. Para
minimizar los dafos, se debe soltar la cortina de forma
periédica y realizar los pliegues en diferentes zonas.
Ademas, si se introducen rellenos dentro de los pliegues
se evitaran las marcas. [Figura 18].

Otras obras van apoyadas, como manteles, pafios o
tapetes. En muchos casos cuelgan de los muebles,
marcandose los cantos de estos. Para evitar esas marcas, lo
mas adecuado es acolchar esas superficies. Ademas, asi se
evitara el contacto directo de los tejidos sobre la superficie
de madera, en el caso de los muebles originales.

Muchas veces sobre los tejidos van expuestos otros
objetos como jarrones, cajas, libros, etc. El peso de esos
objetos, por minimo que sea puede desgastar el tejido,
por ello se recomienda moverlos regularmente, aunque
solo sean unos centimetros, y colocar debajo materiales de

Figura 19: Esquema montaje tejidos enrollados. ©Maria Lopez
Rey
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amortiguacién como laminas de espuma de polietileno o
fieltros de pH neutro.

Por ultimo, nos referiremos a los casos en los que el espacio
expositivo al cual va destinado un tejido es mas pequeno
que el mismo, por lo que es preciso enrollarlo o colgarlo.
Para enrollarlo se colocara un rulo del diametro adecuado
y para colgarlo se utilizard un soporte del ancho necesario.
En ningln caso estos soportes pueden ser perjudiciales
para la obra, por eso se acolcharan, permitiendo que la
zona de soporte sirva de lecho para el textil. [Figura 19].

Como conclusién, me gustaria recalcar la importancia de
los tejidos domésticos como reflejo de un modo de vida'y
la necesidad de conservar este patrimonio como simbolo
de lo que fuimos. Estas colecciones deben ser siempre
tratadas por conservadores-restauradores especializados
en textiles, sin minusvalorarlos e intervenir en ellos de
cualquier manera con costuras y zurcidos que a la larga
los danan. Ademads, cada caso debe estudiarse con
detenimiento, pues no existen normas ni reglas fijas, y son
los profesionales los que pueden aplicar su experiencia y
conocimientos para encontrar la solucion mas beneficiosa.

Notas

[1] La R.A.E. la define como propiedad de algunas sustancias
de absorber y exhalar la humedad segun el medio en que se
encuentran.

[2] El concepto de discernibilidad se incluye en todos los
tratamientos de conservacion-restauracién. En este tipo de
patrimonio estos se limitan a frenar y minimizar los dafos, sin
reconstruir ni rehacer ninguna parte del tejido. Por ejemplo si a
un textil le falta parte del bordado, éste no se rehace, al no existir
aqui el concepto de reintegraciéon cromética de la pintura o la
escultura.

[31 VV.AA.(2002): pp. 119-124.

[4] Esta tapiceria fue restaurada por Carmen Masdeu y Ma Luz
Morata.

[5] VV.AA.(2002): pp. 172-175.

[6] Estos fragmentos fueron restaurados también por Carmen
Masdeu y M2 Luz Morata.

[7] Estas esponjas estdan compuestas por distintos materiales
como melanina, cauchoylatex, entre otros. Laidoneidad de estos
materiales y su comportamiento a largo plazo son el tema de mi
tesis doctoral, Métodos y materiales de limpieza alternativos al
medio acuoso en tratamientos de Conservacién-Restauracién
de materiales textiles, que actualmente estoy realizando bajo la
direccién de la Dra. Margarita San Andrés en la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad Complutense de Madrid.

[8] ESPINOZA, F.y GRUZMACHER, M. (2002): p. 50.

[9] CERDA DURA, E.(2012): p. 35.

[10] VV.AA.(1998):ficha 13/4.
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Un modelo de conservacion histérica y de intervenciéon conservadora:
Las Bodas de Mercurio. Coleccion de Tapices del Duque de Lerma

Concha Herrero Carretero

Resumen: En la primavera de 2010, el Museo Nacional del Prado acogié por primera vez en sus salas de exposiciones una
muestra exclusivamente dedicada a la tapiceria. Fueron muchas las razones por las que la Pinacoteca apoy6 tan arriesgada
decision. La primera y més importante, la existencia en su propia coleccién de dos pafios tejidos con seda y oro, pertenecientes
a la tapiceria de Los amores de Mercurio y Herse, creada por Wilhelm Pannemaker (act. 1535-1581), el mas célebre tapicero del
Renacimiento. La restauracion de los dos tapices del Museo del Prado en la Real Fabrica de Madrid fue clave para interpretar y
valorar la calidad artistica y técnica de esta manufactura bruselense.

Palabras clave: Tapices, Willem de Pannemaker, Herse, Mercurio y Duque de Lerma

A model of historic preservation and conservative intervention: The Wedding of Mercury.
Collection of tapestries of the Duke of Lerma

Abstract:In the spring of 2010, the National Museum of Prado welcomed for the first time in its exhibition halls a show exclusi-
vely dedicated to tapestry. There were many reasons why the Museum supported so risky decision. The first and most important
is the existence in its own collection of two pieces woven with silk and gold, belonging to the tapestry of The loves of Mercury
and Herse, created by Wilhelm Pannemaker (act. 1535-1581), the most famous Renaissance upholsterer. The restoration of the
two tapestries from the Prado Museum in the Royal factory of Madrid was the key to interpreting and assessing the artistic and
technical quality of the Brussels manufactory.

Key words: Tapestries; Willem de Pannemaker; Herse; Mercurio and Duke of Lerma

Tapices en el Museo Nacional del Prado. Los Amores
de Mercurio y Herse. Una tapiceria rica de Willem de
Pannemaker

y Cécrope da la bienvenida a Mercurio (430 x 549 cm.)-
pertenecientes a la tapiceria de Las bodas de Mercurio,
tejida en la manufactura de Willem de Pannemaker (act.
1535-1581), el mas célebre tapicero del Renacimiento
En la primavera de 2010, el Museo Nacional del Prado bruselense.

acogié por primera vez en sus salas de exposiciones una

muestra exclusivamente dedicada a la tapiceria, que
bajo el titulo Los amores de Mercurio y Herse. Una tapiceria
rica de Willem Pannemaker, se celebré del 1 de junio al
26 de septiembre de 2010 [Figura 1]. Fueron diversas las
razones por las que la Pinacoteca apoy6 tan atractiva
y arriesgada decision. La primera y mdas importante, la
existencia en su propia coleccién de dos paios tejidos
con seda y oro -Paseo de Mercurio y Herse (443 x 672 cm.)

Pasos ineludibles en el proceso de conservacion de
dichas obras maestras, fueron la revision del inventario
del museo, la adscripcion e identificacion de la serie en
los inventarios del duque de Lerma, Francisco Gémez de
Sandovaly Rojas (1552-1623), la localizacién del resto de
los panos en el Metropolitan Museum of Art de Nueva
York, y en las colecciones de la Casa Ducal de Medinaceli,
Duquesa de Alba, Duquesa de Cardona, y actual Duque
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Figura1: Cartel de la exposicion Los amores de Mercurio y Herse.
Una tapiceria rica de Willem Pannemaker, ©Museo Nacional del
Prado, 1 de junio al 26 de septiembre de 2010

de Lerma. Por ultimo, durante el proceso de restauracion
se constatoé la inigualable calidad artistica y técnica de
sus panos, muy superior a la de otras ediciones paralelas
tejidas sin hilos metdlicos, como los cuatro pafios tejidos
por el mismo Pannemaker, fechados en 1574, -tapices
restantes de la serie de ocho adquirida por la Diputacién

("~ GRUPO ESPAROL

del General de Cataluia en 1578 a Fernando de Toledo,
virrey de Catalufa-aun hoy propiedad de la Generalitat
de Barcelona, y La metamorfosis de Aglauro Unico paio
conservado de la serie tejida por Willem Dermoyen
(activo entre 1529-1544), que pertenecié a la casa de
Saboya desde 1656, y actualmente se encuentra en el
Palacio del Quirinal de Roma.

La posibilidad de reunir una coleccién de tapices en el
Museo del Prado, habia sido expresada por primera vez
en 1837, cuando Federico de Madrazo, consciente del
valor de los tapices, dejé testimonio de la conmocién
que le causaron los que contempld en la visita realizada
al museo del Louvre, acompafado de suamigo el pintor
e ilustrador Adrien Dauzats (1808-1868). Impresiones
que transmitié a su padre, José de Madrazo, director
desde 1838 del Museo Real de Pintura y Escultura:

Ayer en un momento de tiempo de que pude aprovechar
fui con Dauzats al Louvre [...] En este Museo, al lado del
gran salén, se ha abierto otro y se han colocado en él los
tapices y jqué buenos que los hay! Algunos tapices de los
que se hacen ahora parecen enteramente cuadros pinta-

Figura 2: Cécrope da la bienvenida a Mercurio. Bruselas, Willem de Pannemaker, 1570. ©Museo Nacional del Prado. Madrid
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Figura 3: Paseo de Mercurio y Herse. Bruselas, Willem de Pannemaker, 1570. Museo Nacional del Prado. Madrid

dos al éleo. En Madrid también, habiendo tantos tapices
buenos en Palacio, se pudiera abrir un buen salén en el
Museo por este estilo’.

Afos mas tarde, siendo Federico de Madrazo director,
para llevar adelante su deseo de dar entrada a los tapices
en el Museo, seleccioné las reediciones de la tapiceria de
Los Hechos de los Apdstoles, pertenecientes a Felipe Il 'y
Felipe IV, conservadas en la coleccidn real, y a las que su
hermano Pedro de Madrazo (1816-1898) dedicé estudios
pioneros para su catalogacién? Federico de Madrazo
consiguié que el Ministerio de Fomento de la Primera
Republica propusiera en 1873 la conveniencia de “llevar a
aquel notable recinto algunas obras de verdadero mérito,
que existen en los edificios de lo que fue Patrimonio de
la Corona [como] las colecciones de tapices del inmortal
Rafael, existentes en el Palacio de la Plaza de Oriente de
Madrid” 3. Aunque su apuesta no logré materializarse, si
dejo sefialado en los planes del Museo un claro objetivo,
acopiar obras maestras del arte de la tapiceria flamenca,
que paulatinamente se verificé a lo largo del siglo XX.

Es sabido que fue en el transito del siglo XIX al XX cuando
la Historia del Arte se afianzdé como disciplina académica
y, por lo que respecta a la tapiceria, fueron en Espafa las
figuras del conde de Valencia de Don Juan, José Ramén
Mélida, Juan Facundo Riafo, y la del mismo Pedro de

Madrazo, quienes desbrozaron las modernas lineas de
investigacion, continuadas por Elias Tormo y Monzé y
sus discipulos, Francisco Javier Sdnchez Cantén y Enrique
Lafuente Ferrari, siendo de referencia obligada sus
investigaciones y catélogos.

Precisamente fue Elias Tormo y Monz6, como
vicepresidente del Patronato del Museo del Prado, quien
colaboré para la incorporaciéon a la Pinacoteca de uno
de los dos tapices mencionados [Figura 2]. Su respaldo
fue definitivo para que la duquesa de Tarifa, Maria de los
Angeles Medina y Garvey, viuda de Il duque de Denia y
Tarifa, Carlos Fernandez de Cérdoba y Pérez de Barradas
(1864-1931), legara a la institucion el tapiz Cécrope da la
bienvenida a Mercurio, que ingresé en el Museo el 25 de
junio de 1934, como parte del legado de la duquesa de
Tarifa*.

Treinta afos mas tarde, bajo la direccién de Francisco
Javier Sdnchez Cantén, el tapiz Paseo de Mercurio y Herse,
procedente de la herencia de la condesa de Gavia, que
se encontraba en venta, ingresé en el Museo una vez
aprobada su compra en la sesiéon del Patronato de 8 de
marzo de 1965 [Figura 3]. Se considerd una inversién
“oportuna e interesante” por la “grandiosidad y belleza”
de la obra, digna de figurar en el Museo cuya riqueza se
acrecentaba con una pieza de verdadero valors.
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Los Amores de Mercurio y Herse o Las Bodas de
Mercurio

Estos dos tapices conservados en el Museo del Prado
habian pertenecido a la tapiceria de ocho panos de
la historia de Los amores de Mercurio y Herse, también
conocida cono Las bodas de Mercurio, Unica tapiceria de
ocho panos, conservada integra en laactualidad, dedicada
a la narracién de los amores de Mercurio y Herse, una de
las fabulas de seduccidn recogida en el vasto poema de
las Metamorfosis de Ovidio (libro Il, 708-835).

José Ramén Mélida, director del Museo de
Reproducciones Artisticas (1901-1916) y asiduo asistente
a las tertulias organizadas por Angela Pérez de Barradas,
duquesa de Denia y Tarifa (1827-1903), viuda del XV
duque de Medinaceli, Luis Tomas Fernandez de Cérdoba
y Ponce de Ledn (1813-1873), fue quien divulgd entre
la comunidad cientifica internacional a partir de 1905
la existencia de esta monumental tapiceria en poder de
la casa de Medinaceli, gracias a sus articulos en Les Arts
Anciens de Flandres y en la revista barcelonesa Forma
(1907), y a las fotografias que Mélida encomendd a José L.
Demaria Lépez “Campua” (1870-1936), uno de los artistas
mas relevantes de la fotografia y el fotoperiodismo en
Espaia, amigo también, y asiduo asistente a las tertulias
y proyecciones cinematogréficas en el desaparecido
palacio madrilefio de los duques de Medinaceli en la
plaza de Coldn.

El reparto en 1909 de los ocho tapices entre los hijos
de Angela Pérez de Barradas supuso el principio de la
dispersion de esta tapiceria. Este proceso testamentario,
llevado a cabo con el asesoramiento artistico de Juan
Crooke y Navarrot, Conde de Valencia de Don Juan,
y apoyado en las espectaculares reproducciones
fotograficas de 1905, tuvo un eco insospechado en
Europa. Los Musées Royaux d’Art et d’Histoire de Bruselas
y el Comité de Défense des Oeuvres d’Art de Paris se
enfrentaron como contrincantes por la adquisiciéon de la
tapiceria. El pintor Xavier Desparmet Fitz-Gerald (1861-
1941), como agente y en nombre del Comité de Défense,
escribié a los herederos de la duquesa de Denia para
mediar en la compra de la tapiceria, insistiendo siempre,
a pesar de la dificultad y el coste que entrafaba adquirir
tantos y tan monumentales tapices, en la conveniencia de
no desmembrar la serie.

El proceso de desintegracién, sin embargo, estaba
trazado. Por legado y por venta, la serie se disgregd y
se rompiod su esencial unidad como colgadura narrativa.
Jacques Seligman, famoso comerciante de antigliedades
establecido en la Place Vendome de Paris, adquirié entre
1910 y 1911 la Cdmara nupcial de Herse [Figura 4], que
habia heredado Fernando Maria Fernandez de Cérdoba
y Pérez de Barradas (1860-1936), duque de Lerma, y la
Metamorfosis de Aglauro y partida de Mercurio, heredada
por su hermana Maria del Carmen Fernandez de Cérdoba
y Pérez de Barradas (1865-1949), condesa de Valdelagrana.

Figura 4: Cdmara nupcial de Herse. Bruselas, Willem de Panne-
maker, 1570 ©The Metropolitan Museum of Art. Nueva York

Figuras 5 y 6: Helen Churchill Candee (1858-1949), y portada
de su libro The Tapestry Book, New York. Frederick A. Stokes Co.,
1912

Seligman vendi®é ambos pafos al magnate Georg
Blumenthal para decorar el patio de su residencia
neoyorquina en Park Avenue. En 1913, sin embargo,
los dos tapices regresaron a Paris para formar parte
de la Exposition d’'Objets d’Art du Moyen dge et de la
Renaissance, organizada a favor de la Cruz Roja francesa
por la Marquise de Ganay en el Hétel Sagan de Paris. Léon
Roger-Miles (1859-1928), autor del catdlogo, expresé su
admiracion por ces tapisseries incomparables des Amours
de Mercure et de Hersé, qui, un temps, furent l'orgueil de la
Collection du duc de Medina Celi, et que leur propriétaire
actuel, M. Blumenthal, n‘a pas hésité a faire revenir de New-
York ... [devant eux] on peut remémorer les paroles de Pline:
“Il faut que les merveilles qu’un siécle transmet a un autre,
comme la plus belle part de son héritage, soient exposées
aux regards du public". Consciente del coste de los tapices
y del valor social del arte, Blumenthal los legé en 1941 al
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Metropolitan Museum of Art de Nueva York, donde hoy
se encuentran.

Prueba del interés y la admiracién despertados en
Estados Unidos por esta tapiceria, desde 1912, es el
testimonio legado por la autora del The Tapestry Book
(New York, Frederick A. Stokes Co., 1912). Helen Churchill
Candee (1858 — 1949) mas conocida como sufragista y
superviviente de la tragedia del Titanic, fue una de las
pioneras norteamericanas en la divulgacién de la historia
de la tapiceria [Figuras 5 y 6]. En su obra demostré su
admiracion por los tapices de Las bodas de Mercurio y el
creciente interés de la alta sociedad norteamericana por
la tapiceria europea, y sus desvelos por conseguir obras
de primer rango, como los dos panos adquiridos por el
magnate Georg Blumenthal para decorar su mansién
de Park Avenue y cedidos en 1941 al The Metropolitan
Museum of Art de Nueva York.

Europe has collections which we never can equal, and that
thought alone is enough to make us snatch eagerly at any
opportunity to secure apiece ... The beauty of the cartoon as
picture, the decorative value of the broad surfaces of figured
stuffs, the marvellous execution of the weaver, all make the
value of these tapestries incalculable to the student and the
lover if decorative art. Mr. Blumenthal has graciously placed
them on exhibition in the Metropolitan Museum of Art, New
York. Fortunate they who can absorb their beauty ’.

Ya hemos visto como dos tapices de la serie fueron
a parar al Prado y dos mas al Metropolitan de Nueva
York. Los seis restantes, repartidos entre el resto de
los hermanos y herederos de la Duquesa de Denia,
permanecieron en Espaia, Mercurio enamorado de Herse
(coleccion de la Duquesa de Alba), Mercurio detenido por
Aglauro (coleccion de los herederos de la Duquesa de
Lerma, depositado en la Fundacién Medinaceli), Aglauro
corrompida por la Envidia (coleccién de la Duquesa de
Cardona) y Baile en el palacio de Cécrope (coleccion de
la Casa Ducal de Medinaceli). Reunir la serie completa,
repartida entre las seis colecciones mencionadas,
desvelar su estructura iconogréfica, investigar el origen
de la tapiceria e indagar quién fue su primer propietario
fueron otras tantas razones de peso para celebrar la
exposicion de 2010.

La tapiceria mas valiosa de la Coleccién del Duque de
Lerma: una historia de Amor y Celos

Inspirada en las Metamorfosis de Ovidio, la serie formo
parte desde 1603 de la coleccion de Francisco de
Sandoval y Rojas (1533-1623), duque de Lerma y valido
de Felipe lll, y a partir de 1673, por sucesivas herencias,
se incorpor6 a la coleccidn de los duques de Medinaceli.
Sus tapices alegdrico-mitolégicos manifiestan la especial
predileccion que Lerma sintié por la tapiceria y por el arte
flamenco e italiano, evidente también en el resto de sus
colecciones.

Figura 7: Retrato ecuestre del duque de Lerma. Pedro Pablo Ru-
bens, 1603. ©Museo Nacional del Prado.Madrid

En 1603 fecha del primer inventario donde figuran Las
bodas de Mercurio entre los bienes de Lerma, Pedro Pablo
Rubens (1577-1640) residia en Valladolid, capital del reino
desde 1601, comisionado por los duques de Mantua para
agasajar con presentes artisticos a Felipe Il (1578-1621)
y al mismo Francisco de Sandoval y Rojas. Ese mismo
afno el maestro de Amberes representaba al favorito
real como un personaje regio en el Retrato ecuestre del
duque de Lerma, donde aparece como general victorioso
adornado con los simbolos de su oficio de General de
la Caballeria de Espana [Figura 7]. Motivos por los que
el lienzo se incorporé a la exposicion, como retrato del
primer propietario conocido de la tapiceria, y anfitrién a
la entrada de la exposicion.

La exhibicién de los ocho pafios de la tapiceria mas rica
de la coleccion reunida por el Valido de Felipe Il fue un
reflejo del valoralcanzado por este arte en las colecciones
ducales?. Sus tapices fueron de gran riqueza, tanto por la
calidad de los ejemplares como por la cantidad de las
series reunidas tan pronto como Felipe Il le concedio, el
11 de noviembre de 1599, el titulo de duque de Lerma.
Formado en la educacién cortesana, Francisco Gdmez de
Sandoval y Rojas emulé a los monarcas y en particular al
rey Felipe Il, que habia asumido el valor de los tapices
como objetos de prestigio y representativos de la
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autoridad de la Corona. Los tapices, tanto en el ambito
privado como en el publico y cortesano, exteriorizaban
el estatus de sus propietarios y mostraban su gusto,
mentalidad e inquietud intelectual.

Las bodas de Mercurio narran la historia de amor
protagonizada por Mercurioy Herse, con laintervencion
de Minerva, segun el libro Il de las Metamorfosis de
Ovidio. Entre sus versos encontramos los pasajes
esenciales de esta tapiceria, la bajada de Mercurio a
la tierra, su encuentro con Aglauro, Herse y Pandroso
—hijas de Cécrope, rey del Atica-, la seduccidn de Herse,
y la transformacion o metamorfosis de Aglauro, la
hermana celosa, por causa de la envidia. Sin embargo,
la historia de amor ovidiana relatada en cuatro
panos, se complementa con otras cuatro escenas, el
recibimiento de Mercurio en su calidad de pretendiente,
la celebracion del banquete y el baile, y el encuentro
de los amantes en la cdmara nupcial, que visualizan
un ritual cortesano de esponsales contemporaneo
a la manufactura de la serie. Por lo que debioé existir
un texto de referencia coetdneo, que actualizaba y
complementaba la narracién del poeta latino.

La secuencia narrativa de Las bodas de Mercurio, segun el
orden de la fuente iconografica, es la siguiente. Mercurio
enamorado de Herse (Oro, plata, seda y lana, 444 x
728 cm, Fundacion Casa Ducal de Alba). Este primer
episodio ha sido ideado como una escena al aire libre.
Un paisaje ideal del Atica griega es el escenario de los
amores de Mercurio, hijo de Jupiter, mensajero de los
dioses y personificacion de la elocuencia, y Herse, hija
de Cécrope, fundador de Atenas. Mercurio aparece
en alto, como un joven rubio con el caduceo, tocado
con el pétaso, vestido con la clamide y calzado con las
talares aladas. En su vuelo por los campos muniquios
vio a Herse avanzando alegre por la planicie junto a
sus hermanas y compaieras, reunidas con motivo de la
fiesta de las Panateneas. La composicion es fiel relato de
las Metamorfosis de Ovidio (Met. 11, 708-727).

Paseo de Mercurio y Herse (Oro, plata, seda y lana, 443
X 672 cm, Madrid, Museo Nacional del Prado). En su
afan por seducir a Herse, Mercurio baja a la Tierra para
unirse al grupo de doncellas en su camino de regreso a la
residencia de Cécrope, rey de Atenas y padre de la joven.
Como en el primer pafio, la escena se desarrolla al aire
libre, en un frondoso boscaje de la Arcadia ideal. La pareja
centra la composicion. Avanzan alegres mirandose,
aplicando el tépico seguin el cual el sentimiento amoroso
se origina y alimenta a través de la vista. El sentimiento
aureo que transmiten los versos de Ovidio (Met. Il, 730-
736) se materializa especialmente en la liviandad y brillo
de los trajes que lucen Herse y Mercurio.

Mercurio detenido por Aglauro (Oro, plata, seda y lana,
443 x 603 cm, Herederos de la Duquesa de Lerma,
Fundacion Casa Ducal de Medinaceli).Una vez en el
interior de la fortaleza de Cécrope, Mercurio solicita el

favor de Aglauro para obtener los amores de su hermana
Herse. Esta s6lo se muestra dispuesta a cambio de una
recompensa, atrevimiento que provoca laira de Minerva.
A partir de esta escena la historia se desarrolla en las
diferentes dependencias del palacio. En esta ocasion
figura Mercurio subiendo la escalinata de acceso a las
alcobas de las tres hermanas, en el momento en que
conversa con Aglauro, a la vista de Herse y Pandroso,
segun el relato de Ovidio (Met. ll, 737-754).

Cécrope dala bienvenida a Mercurio (Oro, plata, seda y lana,
430 x 549 cm, Madrid, Museo Nacional del Prado). A pesar
de que la escena no tiene una fuente precisa en el libro Il
de las Metamorfosis, el artista, atento a las referencias de
la ciudadela de Cécrope en el relato ovidiano, nos muestra
su caracter lujoso y suntuario, similar al de Esparta o
Micenas (Met. XV, 426-427). La composicion se articula
en un salén ricamente adornado, donde se representa el
encuentro entre Mercurio y el rey Cécrope, que desciende
del estrado para ponerse a la altura del pretendiente de su
hija, y rodeado de los miembros masculinos de su corte,
le abraza.

Aglauro corrompida por la Envidia (Oro, plata, seda y lana,
440 x 650 cm, Coleccion de la Duquesa de Cardona).
De nuevo nos encontramos en el interior del palacio
de Cécrope, lugar “floreciente en talentos, en riqueza y en
alegre paz" (Met. ll, 794-795). La escena del convite de
bienvenida, ofrecido en honor de Mercurio por el rey de
Atenas, se desarrolla en un ambiente elegante y lujoso.
Cécrope, situado en el centro y frente al espectador,
ofrece a Mercurio los alimentos. Pandroso la benjamina,
de perfil, a la derecha del dios, saborea el contenido de
su copa. Herse la enamorada, a la izquierda de Mercurio
y a la derecha de su padre, baja modesta la mirada. Sélo
la esposa de Cécrope, a su izquierda, parece darse cuenta
del peligro que acecha a la celosa Aglauro, que sentada en
el extremo opuesto al dios, le mira descaradamente presa
ya de la Envidia, personificada en la mujer consumida y
envejecida que tras ella la oprime el corazén (Met. Il, 760-
804).

Baile en el palacio de Cécrope (Oro, plata, seda y lana,
443 x 672 cm, Coleccion de la Fundacion Casa Ducal de
Medinaceli). Entrelas ceremonias que reflejaron lafelicidad
de Herse y su padre por la llegada del dios Mercurio se
celebré un baile en el palacio de Cécrope. Aunque este
festejo no se describe en los versos de las Metamorfosis,
se trata de una escena cortesana muy del gusto del duque
de Lerma. Francisco de Sandoval y Rojas fue reconocido
como uno de los “grandes sefiores diestros en danzar’,
segun relaciones coetdneas. En el centro, Herse baila con
Mercurio, por primera vez transformado en un cortesano
ligeramente barbado y tocado con una corona floral. El
loro o ave del paraiso, que figura en la parte superior, es
un animal de compania cortesana, un confidente dotado
de palabra y un mensajero del amor. La perra, junto al
jarron de flores, en el angulo inferior izquierdo, es una
clara alusidn al erotismo subyacente de la fabula.
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Cdmara nupcial de Herse (Oro, plata, seda y lana, 450 x
541 cm, Nueva York, The Metropolitan Museum of Art). El
dormitorio de Herse es el dmbito intimo donde el relato
de los amores del dios y la hija del rey Cécrope alcanza su
climax. Este pasaje tampoco figura en los versos de Ovidio,
aunque en él se muestra la felicidad de la pareja en el tdlamo
nupcial como parte del castigo de Aglauro. Es un tema
de larga tradicién y del gusto cortesano de la época, que
recrea la célebre composicidon de las bodas de Alejandro
Magno y la princesa Roxana. Mercurio avanza presuroso
al encuentro de su amada. Un joven alado, Himeneo, le
ayuda a despojarse de la tunica y le retira el pétaso. Herse,
sentada al borde de la cama, le espera y cubre su desnudez
en actitud pudorosa con un lujoso velo.

Metamorfosis de Aglauro y partida de Mercurio (Oro, plata,
seda y lana, 450 x 716 cm, Nueva York, The Metropolitan
Museum of Art). Este ultimo pafno muestra el tragico
colofén de la historia. En él se desarrollan los dos episodios
finales de la fabula: el momento de la transformacion
o metamorfosis en piedra de Aglauro, terrible castigo
impuesto por su avaricia, envidia y celos hacia su hermana
Herse; y el momento en que Mercurio levanta el vuelo
y abandona el escenario (Met. Il, 809-835). El artista ha
resuelto audazmente la tensién del momento y logra
plasmar la conversion en piedra de Aglauro gracias a la
progresiva e imparable volatilizacién del cuerpo de la
doncella, mimetizado con los policromos marmoles que
enmarcan la entrada del palacio de Cécrope.

A pesar de no conservarse modelos ni cartones, el pintor
que diseid las escenas fue fiel alumno de las ensefanzas
de Rafael y de Giulio Romano. Las composiciones ofrecen
claras concomitancias con los frescos rafaelescos y los
cartones de Rafael para Los Hechos de los Apdstoles. En su
disefo se percibe una clara matriz italiana transmitida por
la escuela de Giulio Romano, lo que ha permitido atribuir los
cartones a Giovanni Battista Lodi da Cremona, que por las
fechas de realizacion de la serie se encontraba desplazado
en Bruselas como agente de los Gonzaga.

Figura 8: Estampas de las Logias Vaticanas. Giovanni Volpato
(1735-1803). ©Gabinete de Estampas y Dibujos. Museo Nacional
del Prado. Madrid

Las esplendorosas cenefas que enmarcan la tapiceria fueron
ideadas en 1517 por Giovanni Francesco Penni (1488-1528)
para enmarcar la serie de Los hechos de los Apdstoles —
encargada a Rafael por Ledn X para la Capilla Sixtina— y
se inspiran en sus decoraciones de las Logias del Vaticano.
Las estampas de las Logias Vaticanas de Giovanni Volpato
(1735-1803), conservadas en el Gabinete de Estampas y
Dibujos del Museo del Prado, fueron incorporadas a la
exposicion como ejemplo de la difusidon que lograron estas
composiciones a lo largo de los siglos gracias al grabado
[Figura 8]. Las personificaciones de los cuatro elementos,
las estaciones del afo, el transcurso del tiempo y de la vida,
las figuras de las Parcas, forman un rico conjunto alegérico,
que se complementa con las personificaciones femeninas
de las virtudes cristianas y las artes liberales del Trivium y el
Quadrivium, tejidas como resplandeciente marco de estas
ocho escenas mitoldgicas.

La serie, una de las mas brillantes tapicerias mitoldgicas
creadas en el siglo XVI, fue tejida en 1570 como indica la
cifra que figura en el primero de sus pafios, en la insigne
manufactura de Willem de Pannemaker, cuyo monograma
aparece en los orillos de los ocho pafos de la serie.
Pannemaker, activo desde 1535 hasta 1581 y miembro
de la mas célebre familia de tejedores bruselenses, fue el
gran tapicero del Renacimiento flamenco. Trabajoé para la
noblezay las principales casas reales europeas del siglo XVI,
y surtié de obras maestras a la corte de Carlos | de Espafa
(Carlos V de Alemania) y de su hijo Felipe Il

Las bodas de Mercurio son prueba de la intensidad y
brillantez del colorido de las producciones del maestro
bruselense, de la riqueza y abundancia de los hilos de
oro y plata empleados en sus tramas, del caracter clasico
y renacentista de los escenarios elegidos, del sabio
uso de la perspectiva geométrica, de la fastuosidad
de la ornamentacién y la minuciosidad flamenca en la
representacion de los detalles y el paisaje, y del caracter
humanista de los personajes, tanto masculinos como
femeninos, que protagonizan las escenas. Las cualidades de
estos ocho parnios —“rigidos como el oro” por la abundancia
de hilos metdlicos empleados en sus tramas— y las
connotaciones erético-amorosas de sus escenas elevan
Las bodas de Mercurio al rango de una de las mas bellas
tapicerias concebidas en la centuria, s6lo comparable a
las tejidas por el mismo Pannemaker para Felipe Il, como
la Historia de Vertumno y Pomona o Las Fdbulas de Ovidio,
conservadas en la coleccién real espaiola.

Conservacion y Restauracion

La diferente trayectoria que el destino deparé a los
tapices de la serie, quedaba reflejada en su desigual
estado de conservacién. De los dos paios depositados
en el Metropolitan Museum of Art de Nueva York
desde 1941, la Cdmara nupcial de Herse, expuesto
permanentemente en las salas del museo metropolitano,
habia sido restaurado en 1992 en el Textile Conservation
Laboratory de la Cathedral of St. John the Divine de
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Figura 9: Cubeta de lavado de la Fundacién Real Fébrica de Tapi-
ces. Examen del tapiz Paseo de Mercurio y Herse, Willem de Panne-
maker, 1570. ©Museo Nacional del Prado. Madrid

Figura 10: Hilos metalicos del Paseo de Mercurio y Herse. Willem
de Pannemaker, 1570. ©Museo Nacional del Prado. Madrid.

Figura 11: Forro y refuerzos antiguos del Baile en el palacio de
Cécrope, Willem de Pannemaker, 1570. ©Fundacion Casa Ducal
de Medinaceli

Nueva York. Sin embargo, Aglauro metamorfoseada en
piedra por Mercurio habia permanecido en reserva y
carecia de sistemas de cuelgue adecuados. Acordado el
préstamo, ambos panos fueron intervenidos en el Textile
Conservation Department del Metropolitan, bajo la
supervision de la conservadora jefe, Florica Zaharia, para
su mejor presentacion en Madrid.

Los dos paios conservados en el Museo del Prado, Paseo
de Mercurio y Herse, y Cécrope da la bienvenida a Mercurio,
carecian de forros y sistemas de cuelgue, presentaban
costuras abiertas, pequenas lagunas en la trama con
pérdidas de hilos de seda y lana, y reintegraciones
antiguas que no se levantaron. Sin embargo, la calidad
de su manufactura, la densidad del tejido, la pureza del
hilo de oro, la solidez de los colorantes de sedas y lanas, y
el haber permanecido guardados fueron algunos de los
factores que les han deparado una casi eterna juventud.
La belleza del colorido y la perfecciéon del tramado se
evidencioé espectacularmente en el proceso de lavado al
que afortunadamente fueron sometidos ambos pafos
en la Fundacion Real Fabrica de Tapices [Figura 9], bajo
la direccidon de Ana Schoebel, lo que permitié observar
las obras por anverso y reverso®.

Extraer la suciedad residual atrapada en lo mas
profundo del tejido fue el objetivo final del lavado.
Proceso que requeria la inmersion de los tapices en agua
desmineraliza y desionizada, afadido un tensoactivo
ecoldgico neutro. Se activaba su accién por presién
manual con esponjas celulésicas, y se eliminaba
totalmente el jabén en sucesivos aclarados. El secado
por ventilacion se aceler6 con esponjas y capas de
papel absorbente, proceso inferior a las doce horas de
duracion. La suciedad acumulada en superficie sobre
la cara de los tapices, desaparecié tras el minucioso
y exhaustivo lavado, y el reverso desvel6 un tramado
perfecto con delicados enlazados y unas gamas de color
cinco veces mas intensas que las del anverso por no
haber sufrido el mismo desgaste luminico. La limpieza
también realzé la brillantez del oro de los hilos metalicos,
empleados con abundancia no sélo en la indumentaria
de los personajes, en las luces de la vegetacidn, en los
detalles de la indumentaria, el ajuar y el mobiliario, sino
también en el fondo de las cenefas, lo que les conferia
un caracter metélico de franjas esmaltadas y arquitrabes
o cornisas broncineas [Figura 10].

Este mismo proceso de limpieza también se aplicé a
los tapices que decoraban la Casa de Pilatos en Sevilla,
Mercurio detenido por Aglauro y Baile en el palacio de
Cécrope. La sequedad de las fibras por el calor, la suciedad
y las corrientes de aire a las que habian estado sometidos
en sus diferentes emplazamientos, habian debilitado
la estructura interna del tejido y enturbiado los colores
de sedas y lanas y la brillantez de los abundantes hilos
de oro con que estaban tramados campos y cenefas.
Los obsoletos sistemas de suspensiéon con argollas
habian ocasionado fuertes tensiones, agravadas por el
sobrecargado peso de los lienzos de las fajas de sujecién
y varios forros superpuestos, refugio de diferentes
insectos [Figura 11].

El Baile en el palacio de Cécrope era el Unico de los
ocho pafos que presentaba huellas evidentes de
haber formado parte de la decoracién del gran salén o
armeria del Palacio de Medinaceli en la Plaza de Colén
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de Madrid, durante el siglo XIX y comienzos del XX. El
pafio conservaba una franja afadida entre el orillo y
la cenefa inferior, aplicada para crecer en altura ocho
centimetros y ser utilizado como telén de fondo del
salén de proyecciones cinematogréficas, tal y como
se observa en las fotografias del palacio antes de su
incendio. Anadido que se le retird.

Durante unas horas pudimos contemplar el reverso
de los pafos, y apreciar la intensidad y viveza del
colorido original, desvaido en el anverso por el
inevitable desgaste cromatico ejercido por la luz. La
calidad y pericia de los tapiceros en la ejecucion de los
cruces y enlazados de los hilos de trama en el reverso
del tapiz, frecuentemente enmarafados en obras
inferiores, mostraban una limpida escena invertida de
la composicién, revelando ante el espectador un reflejo
exacto del cartén que sirvio de modelo al tapiz [Figura
12]. Miguel de Cervantes en el Quijote (1605), nos habla
del reverso de los tapices, al referirse a ellos como
un simil de la traduccién a otra lengua de una obra
literaria, lo que refleja ademds de sus ideas platdnicas,
un profundo conocimiento de la tapiceria.

Quien mira los tapices/flamencos por el revés [...] aunque
se ven las figuras, /son llenas de hilos que las/oscurecen y
no se ven /con la lisura y tez de la haz".

Las irreversibles intervenciones de restauracién a las
que habian sido sometidos recientemente Mercurio
enamorado de Herse 'y Aglauro corrompida por la envidia,
impidieron aplicar a los tapices de las duquesas de Alba
y de Cardona procedimientos de lavado, que hubieran
permitido una recuperacion espectacular de la belleza
y calidad del tejido, como demostraron los efectuados
en los tapices del Museo del Prado y la Fundacién Casa
ducal de Medinaceli.

El dnico tapiz de la serie que habia sido declarado en
1966 bien de interés cultural, Aglauro corrompida por la
envidia, conservado en la coleccién de la duquesa de
Cardona', habia sido ya restaurado por la casa Pefa
Internacional S. L., bajo la direccién de Pedro Pefa
Martin. Por lo que no fue sometido a nuevos procesos
de restauracion. Las irreversibles intervenciones a las
que habia sido sometido el tapiz de la casa ducal de
Alba, Mercurio enamorado de Herse, obligé a efectuar
una simple limpieza por aspiracién en la Fundacién Real
Fabrica de Tapices, que sélo permitié eliminar la ldmina
gris de polvo que cubria su superficie. Este tapiz era
el que se encontraba en peor estado de conservacién
dada su exposicidon en zonas de transito, abiertas a las
corrientes y sometido a la incidencia de la luz diurna
del Palacio de Duenas. Se le habian aplicado burdos
anadidos, con tinta y carboncillo para suplir tramas
desgastadas y rehacer torpemente el dibujo perdido.
Ademas, habia sufrido una agresiva consolidacién de la
superficie con costuras mecdnicas, que no sélo impedia
su eliminacién por el grave riesgo de levantar el tejido

Figura 12: Reverso de Cécrope da la bienvenida a Mercurio. Bru-
selas, Willem de Pannemaker, 1570. ©Museo Nacional del Prado.
Madrid. Detalle de la cabeza de Mercurio

Figura13: Instalacién de los tapices en la Sala C del Edificio de
Los Jeréonimos. ©Museo Nacional del Prado. Madrid

original, sino que impedia el lavado que le hubiera
devuelto su esplendor.

Exposicion y Catalogo

Por primera vez en esta muestra el Museo Nacional del
Prado expuso al publico los ocho paiios de Las bodas
de Mercurio, dispersos desde comienzos del siglo XX.
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Figura 14: Metamorfosis de Aglauro y partida de Mercurio. Bruselas, Willem de Pannemaker, 1570. ©The Metropolitan Museum of Art.

Nueva York

El proyecto y disefio de montaje fue encomendado
a El Taller de GC, dirigido por Juan Alberto Garcia de
Cubas. La sala C del Edificio de Jerénimos, con altura
de 5,24 metros y paneles expositivos de 76,60 metros
utiles, acogié la muestra. La sopesada decision de
organizar un recorrido perimetral desde la entrada de
la Sala C del edificio de los Jeréonimos con los tapices
colgados en vertical, evitaba la molesta y turbadora
sensacion que transmiten las estructuras inclinadas,
que olvidan el cardcter de unas obras concebidas
para ser expuestas verticalmente, perjudicando la
visualizacién de sus composiciones, dotadas de una
profundidad paisajistica y perspectiva geométrica, que
inevitablemente se desvirtian al forzar el dngulo de
visién [Figura 13].

En esta disposicion vertical, el forro aplicado a los
tapices cumple una primordial funciéon protectora,
como refuerzo del tejido y elemento portante, ademas
de preservar el reverso de polvoy luz, y servir de aislante
del paramento donde cuelgan. Estos soportes de lino
y sus lineas paralelas de sujecién de 36 centimetros,
separadas por 18 centimetros y contrapeadas en zig
zag de 9 centimetros, ayudan a contrarrestar el efecto
de traccién que ejerce el propio peso del tapiz sobre
el tejido. A ellos se suma el sistema de suspensién con

fajas de velcro de cinco a ocho centimetros de ancho,
que reparten de manera uniforme las cargas y permiten
una caida homogénea del tapiz, evitando ondulaciones
en la parte inferior.

Los ocho tapices fueron colgados suspendidos a veinte
centimetros del suelo a una distancia de seis metros
del cubo central de la sala, distancia que permitia
contemplarlos con una perspectiva adecuada a su
altura y longitud, y facilitaba la instalacion de lineas de
luz que distribuian una iluminacién uniforme y frontal
sobre cada tapiz. Los marcados tonos rojos, asi como
la intensidad del oro de los pafos, resaltaban sobre
el color verde oscuro que se eligiéd para los paneles
expositivos, tonalidad que contrastaba con los dorados
interiores palaciegos de los cinco pafios centrales —
Mercurio detenido por Aglauro, Cécrope da la bienvenida
a Mercurio, Aglauro corrompida por la Envidia, Baile en
el palacio de Cécrope y Cdmara nupcial de Herse— y
enlazaba con las tonalidades de los panos de caracter
paisajistico -Mercurio enamorado de Herse, Paseo de
Mercurio y Herse, y Metamorfosis de Aglauro y partida de
Mercurio- prélogo y colofén de la fabula [Figura 14].

El catdlogo de la exposicion, al que remitimos a los
lectores interesados, consta de las fichas catalograficas
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Figura15: Detalle del tapiz Mercurio enamorado de Herse. Bruselas, Willem de Pannemaker, 1570. ©Fundacién Casa Ducal de Alba. De-
talle de la digitalis purpurea o dedalera
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de cada una de las obras y de dos ensayos
fundamentales. El titulado Una tapiceria rica recuperada.
Las bodas de Mercurio de la coleccién del duque de Lerma,
a cargo de Concha Herrero Carretero, comisaria de la
exposiciéon, sobre la recepcién de la tapiceria en la
Espafia renacentista y barroca como “arte de reyes”, su
presencia en las colecciones reales y nobles, como la
de Francisco Gomez de Sandoval y Rojas, | duque de
Lerma, y su valoracién, a partir del siglo XIX, como
parte del patrimonio artistico. El segundo ensayo, E/
cartonista de la Historia de Mercurio, redactado por Nello
Forti Grazzini, estudia la huella de Rafael y su escuela
en la tapiceria flamenca, y confirma la atribucién de
los cartones al pintor de la escuela de Giulio Romano,
Giovanni Battista Lodi da Cremona. Las imagenes de
la portada y contraportada del catalogo son detalles a
toda pagina, que reflejan el asunto y la calidad de la
tapiceria, y algunos de los mensajes subyacentes. El
detalle de la digitalis purpurea o dedalera, en la primera
pagina, extrapolado del campo del primer tapiz, nos
introduce en el catidlogo [Figura 15]. Sus virtudes
medicinales aluden a las pasiones del corazén, nudo y
desenlace de esta historia de amor y celos'.

Pannemaker va desplegando, en sus ocho episodios,
donde el brillo solar del oro prima, la desdicha de
Aglauro. La codicia en el modo de vender a su hermana.
Los celos, enseguida, por la dicha a que a ésta lleva el
dios: “Hace dafio y se hace dafio a la vez, y es ella su
propio suplicio”, sentencian las Metamorfosis. La final
transformacién en piedra desdichada. “Una estatua
sin sangre”. Ni siquiera “piedra blanca: su alma la habia
oscurecido” El dios estd vengado. Y vuela. Pannemaker
lo hace, en un sabio trompe-l'oeil, salirse del tapiz,
romper su marco'.
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El principio de reversibilidad en restauracion textil

Isabel Fernandez Lopez

Resumen: A través de una serie de ejemplos de trabajos realizados en la Fundacién Real Fabrica de Tapices, el texto plantea
una reflexion en torno a las diferentes servidumbres y necesidades que presenta la restauracién de tejidos de artes decorativas,
haciendo particular hincapié en la importancia del principio de reversibilidad como objetivo ideal, y en el hecho de que la
proteccién de los oficios artesanales vinculados al textil, suponen un aliado importante cuando las cualidades y uso de dichos
objetos no pueden restaurarse siguiendo los pardmetros mds ortodoxos de la conservacidn-restauracién de objetos histérico
artisticos.

Palabras clave: Reversibilidad; Restauracién textil; Conservacién- Restauracion; Alfombra; Repostero; Real Fabrica de Tapices

The principle of reversibility on textile conservation

Abstract:The text summarises a series of case studies of interventions undertaken on Fundacion Real Fabrica de Tapices to
ponder the different needs aroused when facing the conservation treatment of decorative art textile objects, emphasizing the
importance of the criteria of reversibility as a predominant aim to achieve and facing the fact that such ideal aim is, sometimes
an impossible task, and how in such cases, traditional crafts can represent a valuable allied to the conservator-restorer in order

to achieve a satisfying alternative to the orthodox conservative methods of intervention.

Key words: Reversibility, Textile restoration, Conservation-restoration, Rug, Appliqué embroidery, Royal Tapestry Manufacture

El hecho de que una pieza textil que, por su calidad,
significado simbdlico, artistico o testimonial haya llegado
hasta nosotros se debe, en gran medida, al deseo humano
de conservarla. A lo largo de la historia los tejidos han
contado con el interés y la voluntad por parte de expertos,
aficionados y comerciantes, entre otros, por conservarlos
en el mejor estado posible [Figura 1].

Sin embargo hasta hace relativamente poco, la reflexién
sobre el mejor modo de conservar los tejidos estaba lejos
de plantearse y eran los artesanos: tejedores y bordadores,
cuando no las amas de casa o el servicio doméstico, los
encargados de realizar labores de “reparacion’, como
medio de restituirles su esplendor original o simplemente
de mantener su cohesién. Y cuando el dafo parecia
irreparable, simplemente “cortaban por lo sano” vy
reaprovechaban lo que quedaba.

El inexorable paso del tiempo puso de manifiesto que la
pericia de los artesanos y de los factétum no era suficiente

para conservar de manera adecuada estas piezas, que
era necesario buscar otros modos de actuar, ya que el
deterioro propio de la materia que constituye estos
objetos, en su proceso de envejecimiento, hacia ineludible
la restauracion activa, entendida ésta como medio de
conservacion, para favorecer la transmisién de los mismos
a las generaciones futuras.

Esanuevaformade pensardebia proyectarse en el futuro, ya
que se pudo constatar que lo que en apariencia era inocuo
y virtuoso se convertia, con la complicidad implacable del
devenir de la historia y del entorno- llamado ahora medio
ambiente- en elemento activo de degeneracién del objeto
original, desvirtuandolo cuando menos y, con frecuencia,
destruyendo de manera irrevocable, la materia de su
constitucién original [Figura 2].

A este proceso de reflexion se sumaron historiadores,
antropologos, expertos en textiles, personal de museos,
anticuarios, coleccionistas, cientificos, devotos, etc. Todos
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Figura1. Antigua restauracién en un tapiz. © FRFT

ellos aportaron interesantes puntos de vista que ayudaron
a cimentar, mediante lo que hoy definimos como
enfoque del experto, ese otro que, en continua revision,
denominamos el enfoque del restaurador '.

Gracias a esta unién de voluntades, el restaurador de
textiles profesional asume en la actualidad el reto de
intervenir directamente y mediante acciones precisas y
concretas sobre los objetos, teniendo presente que en
su tarea, mas alld de lo puramente mecénico, subyacen
otros elementos, conceptos y cuestiones con las que éste
debe trabajar, ya que estan relacionadas con el hecho
indiscutible de que el textil, como objeto decorativo, de
uso cotidiano de prestigio, signo de poder, o ligado a
rituales, requiere ser interpretado en profundidad en lo
que se refiere, tanto a su tipologia como a su historia. Esto,
junto al conocimiento de su técnica de manufacturay dela
naturaleza de los materiales que lo constituyen, determina
el método a seguir para su preservacion y puesta en valor.

Frente a esta pluralidad de enfoques, vista la necesidad de
revisar continuamente los criterios que asumimos como
utiles, el concepto de reversibilidad 2, cobra una relevancia
fundamental ya que, en esa tensiéon que se genera entre
la actuacién directa sobre la pieza de manera que sea,
por una parte discernible del original, por otra elemento
estabilizador que ademas favorezca la recuperacion de la
unidad estética y estructural de la obra, nos encontramos
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atrapados en la mirada de nuestra propia época,
percepcion condicionada por otro elemento de indudable
peso, que el rigor de los afos se encarga de poner a
menudo en evidencia y frente al cual, los restauradores
textiles tenemos que debatirnos, a menudo empleando
armas de doble filo.

El tejido consiste en una construccion de ldminas
tridimensionales formada por el entrecruzamiento de
hilos dispuestos en ortogonal. El ensamblado de piezas
se realiza mediante la perforacién de la tela con una aguja
que permite traspasar el hilo que une ambas capas de
tejido. El bordado se realiza de manera similar, fijando
hilos de colores a un tejido, a base de traspasarlo con
una aguja que permite deslizar el hilo en la calada del
mismo, mientras que el punto se construye mediante el
entrelazado consigo mismo de un filamento continuo
de hilo. Estos sistemas, que constituyen la base del textil,
tienen en comun que estan ejecutados mediante uniones
mecanicas, sin que haya necesidad de recurrir a medios
quimicos para obtener el producto final del objeto, ya sea
tapiz, bordado, encaje, alfombra, prenda indumentaria,
etc. Por un principio instintivo de afinidad, desde el inicio
de los tiempos, la reparaciéon de las telas se ha realizado
mediante costura fundamentalmente, aunque en casos
puntuales se recurria al uso de adhesivos para estabilizar
un tejido deteriorado. El empleo de la costura en los
procesos de estabilizacion de las piezas textiles, si bien no
es algo tan irreversible como un lavado, puede ser una
herramienta engafosamente eficaz a largo plazo.

El debate sobre la reversibilidad de los tratamientos,
ademds de apasionante y necesario, nos permite poner
sobre el tapete muchas realidades incomodas que, sin
embargo resulta imprescindible abordar para evolucionar
en la tarea de conservar y restaurar. Nuestro pais presenta
una gran riqueza en lo que a patrimonio textil se refiere,
tanto por su variedad como por los distintos usos que los
objetos desempenian. Por ello al conservador-restaurador
le resulta tremendamente dificil mantener el justo

Figura 2. Detalle de una antigua restauracion y su transformacién
a causa del envejecimiento del material. La seda del retejido ha
quedado pulverizada por la accién de la luz. © FRFT
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Figura 3. Estado general de la alfombra transilvana antes de la
intervenciéon. © FRFT

equilibrio entre necesidades, ética, compromiso y accion.
Le cuesta manejar diversas voluntades implicadas en el
asunto cuando los objetos se encuentran integrados en la
realidad cotidiana de propietarios, custodios o usuarios de
los mismos.

Como complemento a estas reflexiones preliminares sobre
la cuestion de la reversibilidad “ideal” de los tratamientos
presentaré tres trabajos que hemos realizado en la FRFT
(Fundacion Real Fabrica de Tapices) de Madrid.

Nuestro papel, en tanto que Institucién, nos sitia en
el punto de mira de colegas, propietarios, museos e
Instituciones varias. Nos obliga a mantener, por una parte
un compromiso con la conservaciéon y puesta en valor de
los oficios relacionados con el arte textil, y por otra con
la defensa de los criterios cientificos de conservacion y
restauracion modernos. Se trata de un dificil equilibrio
que, sumado a las limitaciones que la realidad econémica
actual nos impone, se torna en ocasiones sumamente
complejo.

Las exposiciones sobre los casos que se presentan
a continuacién, pretenden ser una muestra de ese
complicado recorrido y unainvitacién a abordar cuestiones
que, por su evidente polémica, suelen pasar desapercibidos
en los debates sobre la realidad de la profesion.

Se trata de una seleccidon realizada desde la mirada del
restaurador, por tanto el enfoque de la exposicién se centra

en el estudio de la casuistica que nos interesa, con el fin de
ilustrar la manera en que nos debatimos con las exigencias
antes mencionadas, empleando el conocimiento de la
técnica y la destreza del oficio como aliado inestimable,
e intentando reunir todos estos enfoques para ponerlos
al servicio de la preservacion de las piezas. En este texto,
por tanto, no entramos a detallar todos los procesos de
conservaciéon y restauracion realizados en cada caso.
El tema central de la exposicién se limita a plantear
cuestiones relativas a la estabilizacion, consolidacion y
reintegraciéon de las piezas textiles, pues suelen ser éstas
las que, en lo que al criterio de reversibilidad se refiere,
ofrecen mas posibilidades y, en la practica, presentan
mayores dificultades.

Caso 1: alfombra transilvana

Esta pieza forma parte de los fondos de la coleccion de
la Fundacion Real Fabrica de Tapices y se planteé como
proyecto de estudio dentro de un curso impartido por mi
en una de las numerosas Escuelas Taller organizadas por
esta Institucion 3.

Criterio de intervencion

Si bien nuestra Fundacidn lleva siglos restaurando, ademas
de tapices, alfombras para recuperarlas y que puedan
ser usadas, en este caso nuestro objetivo fue reconstruir
la alfombra como pieza de museo, es decir; aplicando
criterios de "minimaintervencion”, "maxima reversibilidad",
estabilizacion y reintegracion “.

Tras consultar a nuestro conservador Antonio Sama,
las perspectivas de éxito del planteamiento se vieron
reforzadas por una afortunada casualidad: Segun el Dr.
Sama, experto en historia de tapices y alfombras, la pieza era
una alfombra de las llamadas transilvanas. Estas alfombras
se tejian en Anatolia durante los siglos XVI, XVIl y XVIII para
su exportacién a la parte de Rumania que les da nombre.
Eran objetos suntuarios especialmente apreciados que se
empleaban para decorar, a modo de tapices, las paredes de
las iglesias locales en los festejos religiosos.

Este detalle nos llevé a plantear un sistema expositivo en
vertical aunque fuera de contexto (ya que su destino final
seria una de las paredes de la exposicién de la FRFT y no
una iglesia transilvana).

Estado de conservacion

La alfombra se encontraba muy deteriorada; la parte
central del campo estaba erosionada y solo conservaba la
base del nudo, en ocasiones aparecia la urdimbre desnuda
y se apreciaba una laguna de tamafio medio en la parte
central de la pieza, los bordes estaban desgarrados,
especialmente en una de las orillas [Figura 3].
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Figura 4. Proceso de tejido del nudo turco sobre el soporte
exento de reintegracion del nudo. © FRFT

El estado de la pieza presentaba dificultades evidentes a la
hora de plantear su conservacion mediante la consolidacién
y reintegracion reversible de la misma.

Cabe sefalar que se encontraron restos de parches en el
reverso, una tentativa poco lograda de reintegracion de
algunas zonas faltantes.

Las urdimbres rotas estaban desordenadas y ocasionalmente
cubiertas en parte por una especie de bordados toscos de
lana parcialmente fijados a los soportes en la parte posterior
de la pieza.

Una vez establecido el estado general de conservacién de
la alfombra, habiéndose decidido que el enfoque preferido
era puramente conservador, asumiendo que el caracter
decorativo del objeto demandaba un tratamiento de
reintegracion de las lagunas que permitiera percibir la unidad
visual de la pieza, se optd por realizar un ensayo experimental
de reintegracién de los nudos perdidos, sin tener que recurrir
a la union fisica de los mismos mediante los tradicionales
sistemas de encafonado de urdimbres y reconstruccion
de tramas, que tan agresivos resultan para la efectiva
conservacion de las alfombras.

Metodologia

El método de reintegracién de zonas perdidas tuvo que
plantearse a dos niveles diferentes, ya que la erosion sufrida
por los nudos en la parte central del "campo" llegaba hasta
las base de los mismos. Es decir, no quedaba pelo visible
en esta zona y no era razonable ignorar una erosién que
testimoniaba el empleo de la pieza como alfombra de uso
corriente (posiblemente por haber sido adquirida en algun
momento del siglo XIX por un coleccionista que la destind
a tal fin, perdiendo asi su original funcién decorativa como
paramento de iglesia en Transilvania).

|| w e o i o i e

Se eliminaron las antiguas restauraciones sin grandes
dificultades, dado que consistian en parches toscamente
cosidos, se protegid la pieza y se procedi6 a su lavado.

A continuacién se proporciond a la alfombra un "soporte
total" por la parte posterior y se consolidé con punto de
restauracion en la zona central, fijando las urdimbres rotas
y cubriéndolas parcialmente con un bordado en demi-
duit, fijado al soporte para simular el nudo pelado que se
hallaba en las zonas adyacentes.

Seguidamente se estudié el grosor de las lanas que
constituian los nudos y se plante6 una idea que podia
funcionar para reintegrar los bordes desaparecidos, sin
tocar practicamente la alfombra original.

Se confecciond un soporte parcial a la medida de nuestras
necesidades, realizando un entresacado de hilos en
un soporte de lino crudo para obtener un entramado
con espacio suficiente para anudar los nuevos pelos,
y se confecciond una muestra. Una vez ajustadas las
dimensiones, sacando los hilos justos al soporte, se estudié
la decoracioén de la orilla que se conservaba y se realiz6 la
secuencia concreta del dibujo a rehacer [Figura 4].

Una vez reconstruida la parte que aun tenia pelo con este
método, insertando los soportes con la reintegracién hasta
encajarlos con lalaguna correspondiente y se consolidaron las
zonas perimetrales al dafio, empleando punto de restauracién
para, de este modo, fijar la reintegracion de la zona faltante.

Por ultimo se monté la pieza sobre un soporte rigido
acolchado y forrado con lino, al que se uni6 la alfombra
mediante lineas de fijacién al soporte.

Figura 5. Estado general de la alfombra transilvana tras la
restauracion. © FRFT
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Figura 6. Imagenes generales de la alfombra alpujarreia; de izquierda a derecha: la alfombra con la restauracion anterior, en el centro,
la pieza tras eliminar la restauracion; a la derecha, la alfombra una vez reintegrada en la FRFT. © FRFT

La pieza se exhibe en la actualidad en la zona de museo de
la FRFT [Figura 5].

Conclusion

En este caso la informacion proporcionada por el
conservador, unida a los conocimientos técnicos de
realizacién de nudo turco y del manejo de los tejidos, nos
permitio plantear una restauracién plenamente reversible
y altamente conservadora, logrando al tiempo una
reintegracion visual del conjunto.

Caso 2: alfombra alpujarreiia

Este tipo de alfombra popular, tipica de la zona granadina
de las Alpujarras y conocida también como "alfombra
de gorullos’, es un ejemplo de la tradicién popular de
alfombras anilladas cuyo origen se atribuye, con frecuencia,
a la influencia de los tejidos coptos que se ornamentaban
para crear cierta textura, mediante una decoraciéon en
forma de bucle sobre una estructura lisa de tafetan simple.

Es una clase de alfombra apreciada por su rico colorido y
su decorativismo de estilo popular, cuya técnica consiste
en insertar rizos o bucles de lana de colores intercalados
en el curso de la tejeduria en una estructura de ligamento
de tafetan sencillo realizado con hilo de algodén.

Criterio de intervencion

En este caso la alfombra llega a nuestras manos tras haber

sufrido una restauracidon muy agresiva. La propiedad
compro la pieza en una subasta y la mandé restaurar con
el resultado que se aprecia en la imagen [Figura 6].

El Unico criterio que se habia perseguido en dicha
restauracion consistié en rellenar las zonas de pérdidas
de manera literal, sin nivelacién ni respeto por el original,
anadiendo detalles convencionales como el fleco,
algo tipico de las alfombras pero que no existe en las
alpujarrefas.

Al conocer, a través de la propiedad, la casa de subastas
en que se habia adquirido la alfombra vy, tras revisar los

Figura 7. Detalles de la parte posterior de la alfombra en que se
aprecian la intensidad de los retejidos y costuras de la reparacion
previa a nuestra intervencion. © FRFT
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Figura 8. Proceso de relleno de zonas perdidas mediante dibujo
de cuadricula. © FRFT

Figura 9. Imagen general de la alfombra tras la nueva
intervencion. © FRFT

catalogos correspondientes a la temporada aproximada
a la de la adquisicién, tuvimos la suerte de localizar una
imagen de la pieza tal y como ésta se encontraba antes de
ser adquirida y enviada a restaurar por primera vez.

Como se puede apreciar en la imagen [Figura 7], la
restauracion se habia realizado colocando un soporte
parcial en el centro del campo que, sin embargo no se usé
para separar la restauracion del original de manera que,
salvo por algunas puntadas al azar, este soporte se fijaba
directamente sobre la estructura de la alfombra.

Metodologia

Esta situacion obligaba a realizar una intervenciéon de cierta
envergadura, encaminada a retirar los bucles y el fleco
que distorsionaban, generaban tensiones y resultaban
inaceptables para los propietarios, quienes deseaban
recuperar la alfombra mediante una reintegracién sutil
de las lagunas, en sintonia con el estado general de
conservacién de la pieza, para conferirle un aspecto
decorativo como antigliedad.

Al eliminar las restauraciones, encontramos otro ejemplo
de falta de conocimiento del oficio y de los criterios mas
elementales de conservacion. Antes de reintegrar el bucle,
en las zonas en que sélo se conservaba la estructura
de tafetdn de algoddn de la base del tejido, se habia
abocetado una tentativa de reconstruccion del dibujo muy
tosca. Es decir se habia pintado con boligrafo un esbozo
del mismo para guiarse en la reintegracion.

Durante el proceso de reintegracion llevado a cabo en
nuestra restauracion, nos servimos de los dibujos originales
que no se habian restaurado, con el fin de elaborar
cuadriculas en papel que pudieran servirnos de guia a tal
efecto. La imagen muestra la antigua restauracion, una
cuadricula y el estado del soporte una vez eliminado el
retejido [Figura 8].

Después se proporcioné un soporte total a la pieza y se
estabilizaron perimetralmente las zonas dafadas mediante
"punto de restauracion”.

Una vez estabilizada la alfombra se monté en un telar
de restauracion de tapices vy, tras preparar el material
del grosor y color adecuados para reintegrar las zonas
de anillado, se realizé una nueva reintegracién fijada al
soporte, ajustando la altura del bucle a la del resto de los
nudos. Los bucles que estaban practicamente perdidos,
salvo por la base de los nudos se reintegraron bordando
"a nivel" para modular visualmente la intervencién a su
entorno.

Tras la intervencion, la alfombra -que al principio se
encontraba encogida por la tensién de las antiguas
restauraciones- se relajo, por lo que sus dimensiones
aumentaron y su aspecto general dejé de ser rigido
y compactado. La proteccién del "soporte total" aislo
nuestra intervencion, lo que favorecid la reversibilidad de
la misma. Ademas mejoré el aspecto del conjunto, al no
prevalecer la restauraciéon sobre el original [Figura 9].

El ultimo caso que trataré es una "herejia" en términos
de restauracion museografica. Aqui el principio de
reversibilidad no se pudo tomar en consideracién, ya que
la prioridad de los propietarios era dar un uso intensivo a
la piezay que luciera como nueva.

Sin embargo creo necesario hacer mencioén a este tipo de
intervenciones para reflexionar sobre un asunto, que, en
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Figura 10. Calco en papel cristal del dibujo del estandarte. © FRFT Figura 11. “Picado” del dibujo para trasladarlo al nuevo soporte.
© FRFT

vista de la velocidad con que la tecnologia estd cambiando ~ Caso 3: estandarte de la cofradia de San Roque
nuestro modo de vida, pronto serd tema de debate en
los foros sobre conservacién del Patrimonio Inmaterial.
Ademas esta relacionado, de manera muy intima, con el Criterio de intervencion
mundo de las Artes Decorativas.
El estandarte, posiblemente de finales del siglo XIX,
Me refiero a la desaparicion de los "saberes" y de los  pertenecia a una cofradia que deseaba restaurarlo para
especialistas asociados al mundo del tejido, como son los  sacarlo en procesion.
bordadores los tejedores, los encajeros y otros artesanos
del gremio que lentamente tienden a desaparecer. La base de raso sobre la que reposaba el bordado en
hilo metélico estaba muy deteriorada y no se trataba
Como restauradora formada en el medio museistico  del soporte original. El bordado ya habia sido recortado
he sido la primera en horrorizarme ante trabajos de  en una intervencidn anterior y aplicado sobre este
restauracion realizados por artesanos bienintencionados  soporte de raso, que habia sufrido las consecuencia del
pero desconocedores de la nocidén de “criterio” y de  uso devocional del objeto, de manera que la parte de la
las limitaciones que dicho “criterio de restauracion”  cabecera que soportaba todo el peso del bordado y la
implica, cuando hay que enfrentarse a intervenciones de  imagen del santo, la tela estaba desgarrada y habia perdido
conservacién restauracion en tejidos histéricos. toda consistencia. Ademas los cofrades no deseaban que
la pieza mostrase aspecto de decadencia, de tal manera
Estd claro que la destreza manual y el dominio de una  que la Unica forma de devolverla al uso era sacrificando el
determinada técnica de manufactura no habilitan para  soportey reimplantando el bordado sobre otro similar.
la realizacién de trabajos en los que se requiere una
conciencia de las consecuencias nocivas que la reparacion
“sin mas” puede acarrear a un bien mueble del tipo quesea. ~ Metodologia
El caso de los textiles es paradigmatico, por su fragilidad
intrinseca, como hemos podido ver en los ejemplos La realizacion de este tipo de trabajo requirio, en
comentados a lo largo de esta exposicion. cualquier caso, de una metodologia precisa.

Sin embargo, considero relevante conocer y apreciar la ~ —Primero se realizé un calco lo més exacto posible del
funcién que desempenan los artesanos y la importancia  bordado en papel cristal [Figura 10].

de conservar y transmitir los conocimientos del oficio

cuando se trata de someter a las obras a procesos de  —A continuacién se “picd” el papel para poder hacer
conservaciéon y restauracién. En especial cuando estdn el traspaso del bordado. Este es un trabajo minucioso,
consagradas a usos devocionales u otros similares son hay que perforar todos los contornos que configuran la
dificilmente tratables con los criterios més ortodoxos. Es  imagen [Figura 11].

decir; en aquellos casos en que los valores funcionales y

simbdlicos son esenciales, conceptos como el de patinao  —Seguidamente se recorté con gran precision el
reversibilidad pueden chocar frontalmente con la propia  bordado de hilo metalico que se debia trasplantar
naturaleza de las mismas. [Figura 12].

Sin mas predmbulos paso a explicar brevemente el Gltimo ~ —En esta parte del proceso fue necesario sacrificar,
caso de esta exposicién. ademas del soporte, pequenos detalles del bordado
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Figura 13. Planteamiento del dibujo previo al trasplantado del
bordado. © FRFT

floral realizado con hilo metalico que, mas tarde se
reconstruyeron copiando los originales.

—Después se realizé el traspaso del dibujo al nuevo
soporte y se plante6 el bordado sobre la huella que
sirve de guia [Figura 13].

—Tras montar el soporte nuevo sobre el telar, se
procedié a fijar mediante costura el bordado de realce
con hilo metadlico y a bordar la copia de los detalles
perdidos [Figura 14].

Figura 14. Fijacion del bordado al nuevo soporte y bordado de
zonas sacrificadas. © FRFT

—Una vez fijados los bordados de ambas caras, se unieron
las dos piezas y se inserté el fleco original que previamente
se habia descosido del soporte descartado [Figura 15].

La pieza quedo de este modo, reconstituida para ser usada,
conservandose los bordados y su aspecto original [Figura
16].

Esta descripcion da una idea, a grandes rasgos, de la
cantidad de tiempo que estos trabajos requieren. Los
procesos aqui sucintamente enumerados precisan del
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Figura 15. Colocacion del fleco original sobre el nuevo soporte.
© FRFT

conocimiento de las técnicas de bordados de aplicacion
y de la destreza manual para llevarlos a cabo, respetando
todo lo posible el objeto a rehabilitar.

Esevidente que, en este caso, la cuestion delareversibilidad
del tratamiento queda totalmente comprometida. Sin
embargo, el hecho de que la pieza llegara a nuestras
manos, tras haber sufrido el tratamiento mencionado, pasa
a encuadrar nuestra intervencion en un oficio subsidiario
de reparaciéon como los que tradicionalmente han servido
para mantener la funcién ritual de uso del objeto; en un
oficio que requiere de unos conocimientos técnicos que
hoy dia son, por si mismos, “saberes” en alto riego de
desaparicién y por tanto bienes inmateriales, susceptibles
de proteccion.

Conclusion

El conservador- restaurador de textiles vive en la duda
permanente. Ese no es el mayor de sus problemas cuando
esa duda se verbaliza a modo de pregunta. Hay que
decir, por otra parte, que el restaurador no esta solo. En
su tarea le acompanian los investigadores, por lo comun
historiadores, cientificos, etc. Y considero que no le vendria
nada mal, de vez en cuando, contar con la opinién de algun

Figura 16.Vista general del anverso del estandarte una vez
intervenido. © FRFT

filésofo. Para ser un buen restaurador conviene aprender a
hacer buenas preguntas ya que suelen ser el camino hacia
las mejores respuestas. Ademds de este aspecto tedrico,
el conservador-restaurador debe poseer la destreza
y habilidad manual necesarias para actuar tras haber
reflexionado. Por otra parte debe poseer la capacidad de
estructurar la secuencia del trabajo, saber transmitirlo y
supervisar a los técnicos y artesanos cuando la situacion
lo requiere, para que estos puedan realizar su labor dentro
de los limites que la ética y la regulacion de la profesion
requieren.

Nuestra tarea, por tanto, tiene mucho de detectivescoy por
eso la curiosidad es un buen complemento de la misma.

La curiosidad por saber cémo se realizaron las piezas
que restauramos son la mejor manera de tratarlas con
respeto, pues no es infrecuente descubrir que tras el
objetoy la belleza que lo reviste, en toda su estremecedora
fragilidad se esconde el trabajo titdnico de personas, tan
tremendamente abnegadas, que invirtieron horas “sin
cuenta’, en condiciones durisimas de trabajo y que, lo
que recibimos como herencia, es el resultado de un modo
de hacer, de sentir y de comprender la realidad que ha
desaparecido para siempre.
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De ahi que nuestra labor no deba sélo dedicar esfuerzos
a preservar el objeto material, sino también a favorecer
la percepcién de ese otro Patrimonio Inmaterial que
nos situa en el presente como herederos y custodios de
esos “saberes” que contribuyen a definirnos como seres
humanos. Es preciso entender que la artesania recoge
retazos de esa memoria de la acciéon y, aunque a menudo
sea modificada por la deriva de la cultura y los habitos, se
encarga de mantener viva al menos en parte, las técnicas
de elaboracion de dichos objetos. Por ello considero que
el conocimiento practico de las mismas puede ser un
complemento, tal vez no esencial, pero si importante de
la formacién del conservador- restaurador.

El contenido de esta presentacién tiene asimismo por
objeto, mostrar con humildad y franqueza parte de las
fortalezasydebilidadesconque,desdelaFRFTtrabajamos,
con la esperanza de que nuestros esfuerzos, aciertos y
errores, sirvan de vehiculo de reflexién y debate para,
en la medida en que la precariedad de nuestra profesion
lo permita, estimular en las nuevas generaciones de
conservadores restauradores, el impulso de construir, dar
aliento y hacer evolucionar esta profesion. Y ello con el
objetivo prioritario de conservar para las generaciones
futuras los textiles, ya que son testigos intimos de nuestra
cultura, tanto en su aspecto material, como inmaterial,
muestras de la capacidad creadora de emociones
y belleza, generadores de destrezas y evolucion
tecnoldgica. En este sentido espero que este texto haya
conseguido transmitir, en lineas generales, algunas
de las ventajas que la proteccion de los oficios y de los
conocimientos técnicos nos proporcionan a la hora de
restaurar piezas textiles de Artes Decorativas. Espero que
haya conseguido ofrecer una imagen, siquiera superficial,
de la importancia de incluir los "saberes" practicos de los
oficios en el curriculum formativo del restaurador.

Cabria por otra parte, reiterar que si bien el principio
de reversibilidad obedece, en definitiva a dos razones
fundamentales: por un lado, la toma de conciencia de
la caducidad e imperfeccion de los tratamientos de
restauracion (que muchas veces pueden ser fallidos y
resultar perjudiciales parala pieza con el paso del tiempo).
Por otro, supone una conquista conceptual fundamental
de cara a la conservacion de las obras de arte que pasan
de ser consideradas Unicamente como objetos de valor
estético a bienes culturales. Es decir, son documentos
histéricos cuya autenticidad es necesario preservar a toda
costa. De ahi que se haya tomado conciencia también de
que las intervenciones de restauracién tienen su propia
historicidad, es decir, que interpretan los bienes culturales
de acuerdo con el sistema de valores de cada época y
que por ello pueden desvirtuar su verdadera esencia.
Este peligro de manipulaciéon del documento, solo se
puede conjurar mediante el principio de reversibilidad.
Es nuestra tarea mantener vivo el debate sobre coémo y
hasta dénde podemos llegar a avanzar para conseguir
entregar este legado con todos sus aspectos funcionales,
estéticos y documentales, en las mejores condiciones, a

sus futuros custodios para que estos a su vez, continden
con la tarea.

Notas

[1] ORLOFSKY, P. y TRUPIN, D. L. (1993). “The Role of
Connoisseurship in Determining the Textile Conservator’s
Treatment Options”, Journal of the American Institute for
Conservation, vol. 32, n°. 2: 109-118.

[2] APPELBAUM, B. (1987).“Criteria for treatment: Reversibility”,
Journal of the American Institute for Conservation, vol. 26: 66.
...l shall reserve the term ‘reversibility’ to denote the property of a
treatment that allows knowledgeable conservator to ‘turn back the
clock’ on a treatment. In functional terms, this does not require that
the object be identical to what it was, only that we can return it to the
estate where our treatment choices are as broad as they were before
treatment in question was performed...

...Emplearé el término ‘reversibilidad’ para referirme a las cualidades
de un tratamiento que permite que el conservador competente
de marcha atrds al reloj en dicho tratamiento. En términos de
funcionalidad, esto no implica que el objeto vuelva a ser idéntico
a como era en origen, tan sélo que podamos devolverlo al estado
en que nuestras opciones de tratamiento sean tan amplias como lo
eran antes de aplicar el tratamiento en cuestion...

[3] Las Escuelas Taller son un modelo formativo creado en 1998
por el arquitecto y dibujante José Maria Pérez (Peridis), como
medio de trasladar los oficios relacionados con la Conservacién
de Patrimonio mediante la ensefianza, impartida por artesanos,
conocedores de los oficios, a jévenes en paro, como una manera
de generar canteras de trabajadores formados en oficios en
vias de extincidn. Este proyecto se establecié inicialmente
en la hoy desaparecida Fundacién de Gremios, donde tuvo
un desarrollo hasta mediados de los afios 90 del pasado siglo.
Al desaparecer la Fundacion de Gremios, Carmen Esteban,
encargada histéricamente de la organizacién de la Escuela Taller
de restauracion de tapices en dicha Institucion, se la ofrecié a la
Real Fabrica de Tapices. En este momento la Real Fabrica pasa a
ser la Unica manufactura superviviente en Espafa que conserva
oficios de tapiceria completamente desaparecidos.

[4] En este sentido es necesario comentar, aunque sea “de
pasada” otro espinoso tema también pendiente de debate
relacionado conlafiguradel artesanoyasistente alarestauracién,
que de manera tangencial, tiene que ver con la propia definiciéon
delasaptitudesy competencias de conservadoresy restauradores
y con la pregunta de que hasta qué punto es necesario que
éste conozca los principios y criterios que rigen actualmente el
trabajo del conservador- restaurador debidamente acreditado
para poder desarrollar las competencias de su oficio con eficacia
bajo la supervision directa del mismo. Quede aqui este pequefio
inciso a modo de invitacién para el debate que este Grupo de
Artes Decorativas del GEIIC, entre otros intereses, entiendo tiene
por vocacion.
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La recuperacion de tejidos y bordados de los siglos XV-XVI a
través de la coleccion de la Hispanic Society of America:

LI 4

su investigacion, restauracidon, conservacion y exposicion

Ma Gertrudis Jaén Sanchez y Carmen Pérez Garcia

Resumen: Este articulo es un resumen de las actuaciones llevadas a cabo dentro del proyecto multidisciplinar, centrado en la
investigacion y recuperacion de los fondos textiles de los siglos XV y XVI de la Hispanic Society of America de Nueva York. Estas
obras fueron el eje central de la exposicion L ‘Art dels Velluters. Sederia de los siglos XV - XVI, siendo esta la primera ocasién que
estos magnificos textiles se exhibian fuera de su institucion. En el desarrollo de este proyecto, que fue coordinado por el IVC+R,
participaron diversas instituciones nacionales e internacionales dedicadas a la conservacién del patrimonio.

Palabras clave: Hispanic Society of America; Textiles; IVC+R; Conservacion-Restauracion

The restoration of textiles and embroideries of the 15th and 16th centuries from the Hispanic
Society of America collection: research, conservation and exhibition

Abstract:This paper is a brief summary of the conservation, research and recovering works made on the textile collection, dated
in the 15th and 16th centuries, from the Hispanic Society of America (New York). Those works of art were the main focus of the
exhibition L'Art del Velluters. Sederia de los siglos XV-XVI. It was the first time that those excellent textiles were exhibited abroad.
During the progress of that project, managed by the IVC+R, several national and international institutions of cultural heritage

conservation participated.

Key words: Hispanic Society of America; Textile; IVC+R; Conservation - Restoration

El proyecto multidisciplinar

La Hispanic Society of America de Nueva York, constituye
uno de los mayores fondos de cultura espaiola que existen
fuera de Espana. Desde su fundaciéon en 1904 bajo la
direccién de Archer M. Huntington, esta institucién se viene
dedicando intensamente a promover el conocimiento del
arte y la literatura espafoles. La colecciéon de su “museo
espanol’, tal como pretendia su fundador da una excelente
visién de las artes y la cultura material de la vida hispénica.
Dentro de sus célebres fondos, esta institucién posee una
ricacoleccion detejidos espafioles que abarcadesdeelsiglo
VIl a principios del XX. Una parte importante de la misma
lo forma el conjunto de piezas datadas entre mediados del

siglo XV y comienzos del XVI, compuesta principalmente
por terciopelos labrados, tejidos que constituyen muestras
representativas de las diversas técnicas textiles empleadas
en este periodo histérico.

Sobre esta parte de la coleccidon se desarrollé entre 2008
y 2011 un proyecto multidisciplinar para su estudio
cientifico, conservacidn, restauraciéon y exhibicién. Con
motivo de la exposicidn L “Art dels Velluters. Sederia de los
siglos XV - XVI', organizada por la Generalitat Valenciana
a través del Consorcio de Museos y en colaboracién con
el Instituto Valenciano de Conservacion y Restauracion
de Bienes Culturales, se establecié un convenio con dicha
institucion norteamericana, cediendo asi parte de este
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magnifico grupo textil, siendo la primera ocasién que
esos tejidos salian de las reservas de la Hispanic Society of
America, brindando la oportunidad de poder mostrarla al
publico también por primera vez en su conjunto?

El grupo de obras seleccionadas, un total de veintidos,
esta formado tanto por piezas confeccionadas completas,
como por fragmentos y muestras que en su origen
formaban parte de diversas tipologias de obras textiles.
Entre los tejidos religiosos se encuentran seis piezas de
indumentaria liturgica como una casulla, dos dalmaticas,
tres capas pluviales y un frontal de altar. También un
cortinaje que destaca por su gran tamano, ademas de
ricos fragmentos y muestras textiles que, en su momento,
pudieron haber sido confeccionados para vestidos, haber
tenido un uso doméstico o corresponder a revestimientos
y decoraciones de iglesias, palacios y casas nobles de
las altas clases sociales y el clero. Algunos todavia nos
muestran indicios de ello, asi como de sus reutilizaciones
posteriores.

La técnica de tejeduria que caracteriza estos tejidos es
el terciopelo labrado de seda, predominando las dos
variedades mads caracteristicas de la época como son el
picado o ferronerie y el conocido como brocado en el

que aparecen tramas suplementarias de hilos metalicos
entorchados, que en ocasiones forman anillados o bucles y
donde el pelo puede estar cortado a diversas alturas [Figura
11. En la mayoria de sus decoraciones estd presente un
elemento ornamental por excelencia en esta época como es
la granada, ampliamente difundido y representado en este
tipo de tejidos con multiples variaciones en sus disefios.

También encontramos en estas piezas, aunque con menos
presencia, la técnica del bordado que se refleja en esta
coleccién en la ornamentacion de las piezas litdrgicas con
aplicaciones del bordado de imagineria en las cenefas u
orfresy capillos. Estos estan ejecutados principalmente con
sedas policromas con la técnica del acu pictae o pinturaala
aguja, combinando esta con el bordado en hilos metalicos
a través de la técnica del oro llano u oro tendido [Figura
2], destacando también en la ejecucién de alguna obra el
empleo del denominado or nué u oro matizado. En estos
bordados se manifiesta el perfeccionamiento de este arte
en este periodo histérico con labores que fueron de gran
calidad, tanto técnica como artisticamente y que llegaron
a tener la misma importancia que otras artes decorativas.

Se trata de un conjunto de piezas textiles que Huntington
fue adquiriendo a lo largo de los afios siempre con la

Figura 1. Diversos tipos de terciopelos labrados presentes en la coleccion. ©IVC+R, CulturArts Generalitat
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Figura 2. Detalles de técnicas del bordado de imagineria con hilos de seda, entorchados metalicos e insercién de perlas. ©IVC+R,
CulturArts Generalitat

conviccidon que eran de origen espafiol. Entre las diversas
adquisiciones destacan las realizadas a Raimundo Madrazo
que constituyen buena parte de las piezas que nos ocupan,
o las del anticuario londinense Lionel Harris?.

Sin embargo, a pesar de que este conjunto de obras ha
sido considerado por numerosos especialistas de gran
interés para comprender la historia y evolucién del arte
textil de esta época, nunca se habia tenido la oportunidad
de profundizar en su estudio. Asi pues, el objetivo de esta
investigacion desde sus inicios fue abordar el estudio
y recuperacion de esta coleccion textil desde todos los
puntos de vista artisticos y técnicos, con todos los medios
y avances tecnoldgicos y analiticos posibles hoy en dia
para el estudio de los tejidos historicos.

El desarrollo de este proyecto motivé la formacién
de un grupo de trabajo multidisciplinar incluyendo
profesionales de las ramas de ciencias, restauracién e
historia procedentes de distintas instituciones con amplia
experiencia en el campo de la conservacién de patrimonio.
A esta investigacion, coordinada por el Departamento
de Conservacion y Restauracion de Textiles del Instituto
Valenciano de Conservacion y Restauraciéon de Bienes
Culturales (IVC+R), se sumaron la Seccidon de Andlisis

de Materiales del Area de Laboratorios del Instituto del
Patrimonio Cultural de Espana (IPCE), el Departamento
de Estudios Fisicos del Museo de Bellas Artes de Valencia
y la Universidad de Valencia, contando asimismo con la
inestimable colaboracion y asesoramiento de la Hispanic
Society of America y del Departamento de Conservacion
de Textiles del Metropolitan Museum of Art de Nueva York.

Los textiles, como cualquier otro tipo de obra de arte, tienen
unas peculiaridades que los hacen Unicos e irrepetibles.
Por ello la labor del restaurador ha de ser rigurosa,
documentada y cientificamente correcta, pues en cada
caso se enfrenta a una problematica distinta y siempre
compleja. Antes de acometer cualquier intervencion,
tanto conservativa, como de restauracién, debemos
tener en cuenta una serie de factores técnicos, materiales,
historicos, estilisticos y formales, entre otros, lo que nos
conducird a la perfecta comprensién de la obra. En el caso
especifico de los textiles habra que considerar su caracter
de uso o funcionalidad, ya que la mayoria de estas piezas
en su origen fueron creadas con fines utilitarios. Por ello
la metodologia de trabajo a desarrollar en la conservacién
de textiles se plantea desde una perspectiva basada en la
realizacion de estudios preliminares de caracter histéricoy
cientifico sobre los origenes, materiales y técnicas, distintas
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tipologias de las piezas, condiciones y caracteristicas del
contexto ambiental y su estado de conservacion.

Los métodos de andlisis cientifico actualmente al
alcance de la conservacién, nos permiten conocer una
serie de datos sobre la naturaleza, técnica constitutiva y
degradacién de los materiales y sus causas. Basandonos
en esos andlisis, podemos elegir los tratamientos idéneos
para cada actuacién. Estos estudios nos proporcionan
datos sobre sus materiales constitutivos como fibras, hilos,
metales, colorantes, mordientes y técnicas empleadas
en su ejecucion, también nos ayudan a determinar sus
patologias y agentes de degradaciéon que, indirecta o
directamente, han contribuido a modificar el aspecto
original de las piezas. Toda esta informacién constituye
una ayuda imprescindible antes de proceder a aplicar los
tratamientos de restauracion. Por ello las propuestas de
intervencién estan supeditadas a los resultados obtenidos
en estas investigaciones previas. Parte de estos estudios
también se desarrolla paralelamente a la intervencién, de
modo que se va recabando continuamente informacién
para ahondar en el conocimiento y comprensién de cada
una de las obras.

A continuacién se recoge un resumen de las actuaciones
y metodologia empleada para el estudio, restauracion,
conservacién y exposicion de este conjunto textil y
algunos de los resultados obtenidos en el marco de este
proyecto multidisciplinar.

Problematica de conservacion

El proyecto comenzé con el estudio de esta coleccion in
situ, colaborando con el personal de la Hispanic Society
of America. Asi, se realizé un primer estudio centrado en
la recopilacion de la diversa documentacion histdrica,
tanto escrita como gréfica, existente y se efectu6 el analisis
inicial de su estado de conservacién y su relacién con el
contexto ambiental donde se encontraban depositadas
estas piezas.

Paratodo ello fue primordial ahondar en lasinvestigaciones
ya efectuadas por quien fuera conservadora de esta
institucion, Florence Lewis May. Se partié tanto de
documentos, fotografias y fichas internas de inventario y
catalogacién, como de la publicacién que realizara en 1957
con el titulo Silk textiles of Spain: Eight to Fifteenth Century,
gracias a la cual parte de estas piezas se pudieron conocer
y difundir fuera de esta institucidon a nivel internacional.
Sus trabajos sin duda constituyeron un referente para su
época, sirviendo como base y consultaimprescindible para
otros estudios que sobre tejidos espafioles de diversas
épocas se han llevado a cabo posteriormente.

La problematica de conservacion que presentaba este
conjunto textil dependia tanto de factores internos de
deterioro, como el envejecimiento propio de los materiales
constitutivos, el tipo de estructura del tejido y las técnicas

Figura 3. Proceso de desmontaje de las piezas textiles ubicadas
en su antiguo montaje museografico en la sala principal del
museo la Hispanic Society of America. ©IVC+R, CulturArts
Generalitat

de ornamentacién, como de otra serie de factores
externos relacionados principalmente con los agentes
medioambientales, el sistema expositivo inadecuado
para su conservacion o las intervenciones de reparacién
anteriores practicadas sobre estas piezas.

Al estudiar sus patologias también se hubo de tener
presente, como sucede en gran parte de obras que
componen el patrimonio textil, la interaccién de los
diversos materiales constitutivos de estas piezas artisticas,
muy heterogéneos y de distinta naturaleza que incluyen
materias tanto de origen organico como inorganico.En este
caso, tanto en los terciopelos como en los bordados, a las
fibras textiles, tintes y mordientes se anaden, entre otros,
los materiales metdlicos en forma de hilos entorchados o
el papel como relleno y refuerzo de algunas zonas.

Otro aspecto primordial relacionado con su deterioro eran
los dainos derivados de su condicién de piezas utilitarias.
La mayoria de las obras textiles tienen caracter funcional,
hecho que constituye el origen de muchas degradaciones,
provocando sobre las mismas diversos problemas de
estabilidad fisica y mecdnica, como muy bien se reflejaba
en esta coleccion ya que todas presentaban claras
muestras de su uso.

Parte de estos tejidos se encontraban expuestos en la
sala principal de su museo, donde habian permanecido
alrededor de cien aflos enmarcados sobre una estructura
de madera y colocados de manera permanente en sentido
vertical [Figura 3]. Este antiguo montaje museografico
fue concebido con un interesante planteamiento para su
época con el fin de que pudieran ser contempladas por los
estudiosos interesados. Sin embargo no cumplia con las
condiciones mas favorables para su conservacion ya que
estaba provocando diversas alteraciones sobre las piezas.
Asi, las obras de mayores dimensiones como las capas
pluviales, el cortinaje o el frontal de altar, se plegaban
para adaptarse a las medidas de las vitrinas verticales, lo
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Figura 4. Manchas y depdsitos de cera sobre los terciopelos
labrados. ©IVC+R, CulturArts Generalitat

Figura 5. Areas con tramas metalicas desprendidas y pérdidas de
urdimbres de pelo en terciopelos labrados. ©IVC+R, CulturArts
Generalitat

que generaba graves tensiones en las estructuras textiles,
deformaciones y dobleces.

Las veintidés piezas que componen este conjunto textil
mostraban diferentes grados de deterioro. Con caracter
general presentaban depésitos de particulas de suciedad,

polucién, manchas de diferente naturaleza y coloracién,
destacando la presencia de restos de cera tanto sobre los
terciopelos como en los bordados [Figura 4]. También, en
diversas obras, se apreciaban manchas producidas por la
corrosion de elementos metalicos en zonas coincidentes
con orificios de antiguos clavos utilizados para sujetarlas
a otros soportes. Algunas areas con hilos entorchados
metdlicos mostraban indicios de leve corrosidn,
dependiendo de la aleacién empleada en su composicion.
Con respecto a las alteraciones cromaticas, aunque se
advertia una ligera pérdida homogénea del colorido
original, en general destacaba el buen mantenimiento
de los tintes empleados, observandose sélo en casos
puntuales decoloraciones graves.

Los desgastes mas evidentes en estas obras eran las
pérdidas de las urdimbres de pelo de los terciopelos
labrados. Estos eran mas acusados en las prendas de
indumentaria liturgica, debido en gran parte a su uso, pero
también como consecuencia de la propia constitucién
técnica de este ligamento. En los terciopelos con tramas
de hilos metalicos, ademas de cuantiosas pérdidas,
roturas e hilos sueltos [Figura 5], se apreciaba que parte
de la laminilla metélica que los recubria se habia perdido,
dejando ver el alma de seda de los mismos. Los deterioros
correspondientes a las zonas con bordados, concernian
principalmente a la pérdida de hilos de seda del trabajo
con punto de matiz y de los entorchados metilicos,
dejando a la vista los trazos del dibujo preparatorio y los
tejidos de tafetan de base [Figura 6].

Como se ha descrito anteriormente las deformaciones
y pliegues eran mas acusados en las piezas que se
encontraban expuestas, originando también en diversas
areas que los hilos metalicos cedieran respecto a su forma
original, produciéndose un estiramiento de los mismos.
Otro tipo de deformaciones era consecuencia de la
colocacién de los forros, en muchos casos de dimensiones
mas reducidas que las piezas, hecho que contribuia
también a deformar y crear tensiones sobre los terciopelos
y bordados.

Casi la totalidad de estas obras, en mayor o menor medida,
presentaba diversas intervenciones anteriores a modo de
reparaciones realizadas con diferentes criterios, materiales
y técnicas no adecuados. La mayoria de ellas estaban
produciendo numerosos deterioros sobre estas piezas
textiles, provocando fragilidad en las fibras, tensiones y
las consecuentes roturas y desgarros sobre los tejidos
originales en las zonas cercanas a las reparaciones.
Las intervenciones mds destacables correspondian a
remiendos, zurcidos y parcheados con diferentes tipos de
telas e hilos, tanto en los terciopelos como en los forros,
asi como recosidos que fijaban algunos elementos o
que se empleaban para unir costuras de algunas piezas.
También existian reconstrucciones estéticas parciales de
la decoracién, apareciendo zonas donde se habia bordado
el perfil de ciertos motivos decorativos para ocultar su
desgaste y otras, realizadas con el mismo fin, pero con el
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Figura 6. Zonas con pérdidas de puntos de bordado donde se
aprecian los trazos del dibujo preparatorio. ©IVC+R, CulturArts
Generalitat

Figura 7. Antiguas intervenciones de reparacion con reconstruc-
ciones estéticas parciales de la decoracién. ©IVC+R, CulturArts
Generalitat

Figura 8. Obra compuesta por la uniéon de cuarenta y dos
fragmentos de terciopelo labrado de dos tipos diferentes. Detalle
radiografico. ©IVC+R, CulturArts Generalitat
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anadido de hilos metélicos nuevos mas gruesos y burdos
que los originales que estaban provocando la rotura del
ligamento de base [Figura 7].

Hemos de distinguir entre estas intervenciones de
reparacién no documentadas, realizadas con el objetivo de
mejorar la estética de las obras y prolongar su utilizacién,
con otras modificaciones, readaptaciones o variaciones
formales que hayan podido sufrir en diferentes épocas
a lo largo de su existencia, ya que pueden convertirse
también en documentos importantes que forman parte
de su historia material. Estas modificaciones o reformas
las encontramos en esta coleccidon de dos maneras. Por un
lado variaciones en la confeccién de su forma original, con
la aplicacidn en ocasiones de algunos elementos nuevos
principalmente decorativos, como orfres, bordados o
galones de otras épocas que fueron colocados durante
su uso activo. Asi, es habitual encontrar intervenciones de
diferentes épocas y estilos que conviven dentro de una
misma pieza.

Por otro lado estan las intervenciones que a modo de
reconstrucciones han dado lugar a nuevas piezas. Ejemplo
de ello es una obra compuesta por la unién de cuarenta
y dos fragmentos de terciopelo de dos clases diferentes,
que intenta reconstruir uno de los disefos decorativos
de esta época: el denominado a griccia, desarrollando un
tallo central de forma ondulante dispuesto en vertical, con
el motivo decorativo central de la granada rodeado por
una corona de flores y donde los espacios laterales son
ocupados por elementos que asemejan flores de cardo, de
loto, pifias, hojas de acanto y troncos entrelazados [Figura
8]. Este tipo de actuaciones en cierto modo responderia
al aprecio e interés por los textiles en el mercado del arte
desde mediadosdelsiglo XIX, tratdndose deintervenciones
y recomposiciones destinadas a su adquisicién por parte
de coleccionistas. Toda esta diversidad de modificaciones
presentes en diferentes piezas de esta coleccion, fue
imprescindible tenerla en cuenta a lo hora de plantear su
restauracion.

Estudios cientifico técnicos

En el proceso de investigacidn previo a la restauracion de
estos tejidos, se llevaron a cabo diversos estudios cientifico
técnicos aplicando diferentes técnicas de analisis. Entre
los estudios sin toma de muestra se efectuaron los
radiogréficos, colorimétricos, fotograficos empleando
diversostiposdetécnicaseiluminacion,asicomoelexamen
pormenorizado de las obras textiles con microscopia
estereoscopica o lupa binocular. Los analisis con toma de
muestra comprendieron, entre otros, la microscopia éptica
y estereoscopica, la microscopia electrénica de barrido,
la cromatografia en capa fina, la cromatografia liquida y
ensayos microquimicos con reactivos especificos.

Toda esta bateria de técnicas analiticas aporté informacién
acerca de las fibras textiles, los tintes y mordientes
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empleados y las aleaciones metdlicas presentes en estos
tejidos en forma de hilos metdlicos entorchados. También
se pudo conocer la tecnologia de fabricacion a partir
del estudio de ligamentos y orillos y de las técnicas de
bordado, lo que permitié establecer las diferencias entre
las diversas técnicas de manufactura, asi como propiciar
el inicio de estudios comparativos con otras piezas de
este periodo procedentes de otras colecciones. Estos
andlisis se realizaron simultdneamente al diagnéstico
del estado de conservacion, identificindose tanto los
materiales originales como otros nuevos afadidos con
posterioridad.

La metodologia de andlisis se inici6 con el estudio
minucioso de las obras bajo microscopio estereoscépico
[Figura 9]. Este examen, a diferentes aumentos, permitié
un primer conocimiento de técnicas y materiales, la
localizacion de muestras para su posterior extracciéon y
analisis, contribuyendo ademas a determinar el alcance y
localizacion de deterioros e intervenciones antiguas.

La identificacion de las fibras textiles se llevd a cabo
mediante microscopia éptica (MO) con fuentes de luz
visible y ultravioleta, a partir de la observacién de las
caracteristicas morfolégicas de las fibras en seccion
transversal y longitudinal y el uso en algunos casos de
reactivos especificos para completar la identificacién. En
la mayor parte de las muestras analizadas se detectaron
fibras de seda, correspondientes tanto a tramas vy
urdimbres de los terciopelos como a hilos pertenecientes
a los bordados. Asimismo el andlisis del alma de hilos
entorchados metdlicos igualmente dio como resultado
el empleo de hilos de seda. También se identificaron
fibras de algodén, lino y cdfamo en algunos forros y en
intervenciones anteriores®.

El andlisis e identificacion de colorantes naturales,
basicamente asociados a las fibras de seda, se realizé
mediante cromatografia en capa fina (TLC). Aquellas
muestras donde el tinte no pudo ser determinado, su
identificacién presentabadudasoestaseranexcesivamente
pequenas, fueron analizadas también mediante sistema
de cromatografia liquida LC-DAD-QTOF®.

La gama cromdtica predominante en los tejidos de esta
colecciénsonlosrojosyamarillos. Paralosrojos seidentificd
principalmente el uso de Cochinilla Polaca, la mezcla de
Cochinilla Americana o de Armenia y el Quermes. También
se detectd puntualmente en algunas obras la presencia
de Granza o Rubia y Laca. En los andlisis de amarillos
destacan por su abundancia la Gualda y el Fustete Joven,
con menor representacion la Retama y puntualmente
Bayas Persas o Bayas de Avignon. En los tonos rosados se
identifico la utilizacién de Madera de Brasil y en los pardos
Taninos hidrolizables. Asimismo, en las tonalidades azules
predomina el empleo del indigo o la Hierba Pastel y en
los colores verdes presentes en este grupo de tejidos, las
combinaciones mas frecuentes utilizadas fueron los azules
antes citados con la Gualda.

Figura 9. Estudio de materiales y técnicas. Andlisis de deterioros

mediante microscopia estereoscépica. ©IVC+R, CulturArts

Generalitat

La identificacion de los mordientes empleados en la tintura
de las fibras se realiz6 mediante microscopia electrénica de
barrido-microanalisis por dispersién de energias de rayos X
(SEM-EDX). El sistema de microanalisis permitié detectar en
la mayor parte de las muestras la presencia de aluminio en
la superficie de las fibras de seda, de lo que se desprende
que se utilizé alumbre como mordiente en los tintes.

Asimismo con el fin de calcular las alteraciones crométicas
y pérdidas de color, se llevé a cabo el estudio colorimétrico
efectuado con espectrofotometro portatil. Se realizé a
partir de mediciones del color conservado y del original,
tomando como referencia dobladillos interiores y
otras zonas que no habian estado expuestas a la luz,
comprobandose positivamente con caracter general que
apenas se habian producido variaciones en la mayoria de
las piezas, salvo en casos puntuales.

El andlisis de hilos metdlicos entorchados, se efectud
también mediante SEM-EDX, asi como con microscopia
estereoscopica y microscopia Optica con fuentes de luz
visible y ultravioleta, lo que permitié una caracterizacion
morfoldgica de los hilos a partir del nimero de vueltas, el
sentido de la torsion de la ldmina y la observacion del alma
del hilo con su descripcion de torsion y de color.

Los estudios de la composicién quimica elemental
cualitativa y semicuantitativa de las laminillas y del dorado
se realizé6 mediante SEM-EDX directamente en la [dmina
metdlica y en secciones metalograficas transversales,
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Figura 10. Andlisis de hilos entorchados metalicos con
microscopia electrénica de barrido (SEM- EDX) y microscopia
6ptica. ©IVC+R, CulturArts Generalitat

Figura 11. Detalles radiograficos de la técnica de tejeduria,
donde se observan dos tipos de tramas metalicas de decoracion.
©IVC+R, CulturArts Generalitat

con el objetivo de conocer los metales empleados en
la fabricacién de las ldminas, las capas de recubrimiento
y la identificaciéon de los productos de corrosiéon o de
deposicion [Figura 10]. En general, los resultados de los
analisis semicuantitativos sobre superficies externas e
internas de las laminillas metalicas, mostraron que la
cara interna presenta plata con un porcentaje variable de
cobre entre un 9 y 11%, mientras que en los resultados
de la cara exterior se detectd oro, plata y poco cobre.

El estado de conservacidon de las superficies metélicas
variaba dependiendo del tejido o bordado de donde
fueron extraidas las muestras. Se encontraron desde
hilos entorchados poco deteriorados por fenémenos de
corrosion o por alteraciones mecanicas, a hilos metalicos
cuyas superficies estaban muy dafiadas por procesos de
sulfuracion y abrasion.

El estudio radiogrdfico aplicado a esta coleccidn textil®
ayudo a profundizar en el conocimiento de las técnicas
de tejeduria, bordados y confeccién. También en algunas
obras permitid6 conocer mas a fondo su estado de
conservacion, localizando deterioros internos no visibles,
ademds de obtener informaciéon acerca de elementos
constitutivos ocultos [Figuras 8y 11].

Cabe citar el caso de la casulla perteneciente a este grupo
de obras, ya que su examen radiografico permitid revelar la
existencia de unos textos que se encontraban ocultos bajo
la zona de la cenefa bordada tanto en la parte delantera
como en la trasera de la mismay que representa escenas de
la vida de Jesucristo 7 [Figura 12]. Se trata de un manuscrito
de época medieval escrito en valenciano y en una goética
minuscula, datado en el siglo XIV. Esta realizado sobre
papel pautado con tinta negra metalogélica y con las letras
capitales en rojo con una tinta compuesta de bermellén.
Respectoal estudio del contenido de los textos se comprob6
que se trataba de una obra de caracter moralizante que
se refiere a las virtudes de la “Mesura’, la “Tempranca”y la
“Pertinenca”. Probablemente estos textos fueran colocados
como refuerzo de estos bordados, ya que suele ser habitual
utilizar diversos materiales para dar cuerpo y armar el
conjunto favoreciendo su caida vertical. Estos refuerzos
pueden consistir en papel, cartén o tiras de lino encolados e
incluso en ocasiones se encuentra algun fragmento escrito.
Sin embargo en este caso, llama la atencién la disposicion
y cuidada ordenacion de los mismos y que pertenezcan a
una misma obra escrita [Figura 13].

Este hallazgo hay que ponerlo en relacién con otra casulla
conservada en la Comunidad Valenciana en el Museo
Catedralicio de Segorbe, procedente de la Cartuja de Vall
de Crist estd confeccionada con un tejido y bordado de
similares caracteristicas materiales, técnicas, decorativas
y estéticas. Su escapulario o cenefa bordada representa
escenas de la Pasion de Jesucristo, encontrandose
también oculto debajo del mismo un texto andlogo al
de la casulla de la Hispanic Society of America de Nueva
York. Las investigaciones cientificas, con los estudios de
caracter histérico y técnico, permitieron establecer las
similitudes de ambas obras textiles, contribuyendo en
gran medida a poder considerarlas de la misma época y
lugar de fabricacion, pudiéndose determinar asi el origen
valenciano de ambas.

El estudio de técnicas de tejeduria y andlisis técnico
de ligamentos?, se realiz6 con ayuda de microscopia
estereoscopica, llevando a cabo un estudio pormenorizado
de todos los tejidos de esta coleccidn segun las férmulas
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Figura 12. Estudio radiografico de la casulla que permitié revelar la existencia de unos textos bajo la zona de la cenefa bordada.

©IVC+R, CulturArts Generalitat

Figura 13. Manuscrito oculto en la parte delantera de casulla de
la coleccion. ©IVC+R, CulturArts Generalitat.

de analisis y nomenclatura del CIETA (Centre Internacional
d’Etude des Textiles Anciens).

Se identificaron tres variedades de terciopelo. La primera,
presente en cuatro obras es el terciopelo picado o ferronerie,
donde el fondo del tejido lo constituye el pelo y queda
dibujado el disefio con el ligamento de fondo. Los disefios
son monocromos, predominando el rojo, verde y negro. El
ligamento de fondo es el raso. La segunda variedad que

Figura 14. Macrofotografias e imdgenes con microscopia
estereoscépica de diferentes técnicas de terciopelo labrado.
O©IVC+R, CulturArts Generalitat.

aparece en diecisiete piezas, se trata del terciopelo labrado
en el cual, tanto en el fondo como la decoracién, puede
participar una trama metdlica, lanzada o brochada, que
en ocasiones forma bucles o anillados y contrasta con el
ligamentodefondoyelterciopelo [Figura 14]. Los ligamentos
utilizados en el fondo de estos tejidos son: tafetan, gros de
Tours, raso y sarga. También se estudié una tercera variedad
de terciopelo a dos cuerpos, formado por la combinacion de
dos urdimbres de pelo, presente sélo en una pieza.
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Paralelamente a estos analisis cientifico técnicos, se llevo a
cabo el estudio de las diversas decoraciones textiles presentes
en estos tejidos, reproduciendo los modelos compositivos y
el rapport de disefio de cada una de las piezas que componen
esta coleccién. Para su desarrollo y representacion final se
trabajé con herramientas informaticas especificas. Como
se ha comentado en la introduccion se localizaron variados
disefios compositivos, apareciendo en su mayoria el motivo
de la granada, elemento que con multiples transformaciones
llegd a ser el tema decorativo por excelencia del disefio
textil renacentista. En los terciopelos de la Hispanic Society
of America, predominan dos de los disefios compositivos
mas representativos de este periodo histérico, como son los
conocidos segun el léxico renacentista a griccia'y a camino,
presentando en las diversas piezas variantes en su decoracion®.

Asimismo, este estudio se complementé con un andlisis
comparativo de la plasmacién de estos motivos en la pintura
y otras manifestaciones artisticas de la época. Es frecuente
encontrar representaciones analogas de estos excelentes
terciopelos tanto en los ropajes de personajes, como en la
decoracién de fondos de obras pictéricas. Estos motivos
se aprecian igualmente en piezas de mobiliario, cerdmica,
alfombras, tapices y otras artes decorativas. Ademas, cabe
destacar aquilos dibujos de este tipo de decoraciones textiles
atribuidos a Pisanello y conservados en el Departamento de
Artes Graficas de Museo del Louvre. Obras que también se
pudieron contemplar junto a estos tejidos en la exposicién
L'Art dels Velluters. Sederia de los siglos XV-XVI'°.

Metodologia y tratamientos de conservacion,

restauracion y exhibicion

La metodologia y criterios de intervencién aplicados
en este grupo textil, se enmarcan dentro de las normas
y criterios internacionales en materia de conservacion
de textiles. EIl método de trabajo aplicado parte de los
resultados procedentes de los estudios preliminares
histérico-artisticos, cientifico-técnicos y de diagndstico
efectuados sobre las piezas. Los criterios seguidos en
el tratamiento estdn condicionados por los materiales
constitutivos de las obras, el grado de las alteraciones, su
alcance y repercusién, asi como por la tipologia de cada
pieza e intervenciones anteriores'.

La actuacion conservativa realizada en estas obras
pretendié devolver la unidad y estabilidad a este conjunto
textil, ademas de eliminar los agentes de deterioro que
habian contribuido a su degradacién. Se trazaron una
serie de pautas de intervenciéon para su restauracién
homogénea y de conjunto, teniendo en cuenta que son
parte integrante de una coleccién, respetando al mismo
tiempo la individualidad de cada una de ellas.

Los tratamientos de restauracion se centraron en la limpieza,
alineacion y correccién de deformaciones, consolidacion
y reintegracién de las areas deterioradas. Dependiendo
del grado de alteraciones que presentaba cada pieza,

Figura 15. Fase de limpieza mediante micro-aspiracion. ©IVC+R,
CulturArts Generalitat

se efectuaron los tratamientos correspondientes que se
requeria en cada caso. Con caracter general las actuaciones
llevadas a cabo fueron los siguientes:

— Procesos de limpieza que consistieron en realizar esta
operacion de forma mecdnica en varias fases mediante
micro-aspiracion controlada [Figura 15]. La limpieza acuosa
solamente se llevd a cabo en algunos forros, realizando
pruebas previas de solidez de colorantes, resistencia de
las fibras y aprestos para determinar la viabilidad de su
ejecucion. El tratamiento puntual de manchas se centré
principalmente en la eliminacion de depdsitos de cera.

— Correcciéon de deformaciones y alineacién de tramas y
urdimbres con ayuda de humidificacion por ultrasonidos
[Figura 16].

— Valoraciéon de reparaciones antiguas y eliminacion
de aquellas que estaban perjudicando la estabilidad de
las piezas y provocando mayores alteraciones sobre las
mismas. Como se ha descrito anteriormente, se realizé un
exhaustivo examen y valoracion de los diversos tipos de
intervenciones antiguas presentes en esta coleccién.

— Consolidacion mediante costura, seleccionando
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Figura 17. Pruebas de tintura en los procesos de consolidacién. ©IVC+R, CulturArts Generalitat
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Figura 18. Preparacion de soportes de conservacidn y exposicion
para textiles planos. ©IVC+R, CulturArts Generalitat

previamente los tipos de tejido de soporte e hilos
dependiendo de las caracteristicas del tejido original,
llevando a cabo el proceso de tintura de los mismos con
colorantes sintéticos, estables a la luz y humedad [Figura
17]. En los tejidos de terciopelo labrado, se procedio
a la consolidacion mediante la técnica del punto de
restauracion con la colocacién de soportes parciales en
las zonas donde era necesario reforzar dreas debilitadas y
reintegrar lagunas. El procedimiento para la consolidacién
de los forros de tafetan fue el mismo, aplicando soportes
parciales o totales segun procedia. En el caso de los
bordados, se realizé principalmente la fijacién de los hilos
metalicos colocdndose segun su disposicién original. Del
mismo modo se llevé a cabo la fijaciéon puntual de hilos
sueltos y otros elementos de confeccién y decoracion.

— En intervenciones concretas, debido fundamental-
mente al mal estado de conservacién de los tejidos y a
la necesidad de realizar las minimas manipulaciones e in-
tervenciones de costura, como en finas cintas o cenefas
que remataban el perimetro de algunas obras confeccio-
nadas o en la pieza del frontal de altar, se opté por pro-
teger o encapsular parcial o totalmente, segun el caso,
los tejidos con otro semitransparente (monofilamento
de nylon), tintado en funcién de la totalidad de la zona
a consolidar.

— En las obras que lo permitian, se abrieron ventanas o
registros en zonas puntuales con el fin de facilitar posteriores
estudios deltejido porelreverso, intentando que coincidieran
también con zonas correspondientes a orillos.

Una vez finalizadas estas intervenciones y con el fin de
asegurar la futura estabilidad de estas piezas y hacer
compatible su conservacién y exposicidn, se disefiaron y
elaboraron diversos sistemas y soportes especificos. Estos
métodos fueron estudiados en funcién de sus diversas
tipologias y adaptados a sus caracteristicas formales,
dimensionales y estado de conservacion. La confeccion
de estos soportes de conservacién y exhibicion para cada
una de las obras constituyd una parte fundamental de
la intervencién, ya que estos representan una de las

principales garantias para su conservacion. Ademas,
facilitan su minima manipulacion, almacenaje, exposicion
permanente, su posible préstamo a exhibiciones
temporales o su posterior estudio por investigadores
interesados en profundizar en ellos.

Para las piezas planas compuestas por fragmentos
y muestras, se seleccionaron dos tipos de soportes
diferentes, cumpliendo ambos la misma funcién
estructural y homogeneidad estética. Su eleccion final
dependié del estado de conservacion y estabilidad de
las piezas después de su intervencién. Las piezas que
requerian su colocaciéon en plano horizontal o en plano
inclinado se montaron sobre un soporte rigido inerte,
forrado adecuadamente con diversos materiales o
“cama blanda’, término empleado habitualmente en la
restauracion de textiles para definirlo, siendo su base en
este caso una estructura de policarbonato alveolar. Para
los tejidos que presentaban una mejor conservacién y
que permitian su exhibicion y colocacién en vertical,
se aplicaron los métodos utilizados y experimentados
durante anos en el Departamento de Conservacion de
Textiles del Metropolitan Museum of Art de Nueva York,
consistentes en la elaboracién de una estructura tipo
bastidor protegida con una caja de plexiglas®' [Figura 18].
Aunque con diversas variaciones, en ambos casos las obras
textiles se sujetan mediante costura con puntadasy lineas
de fijacién, lo que permite también en algunos de estos
soportes practicar registros por el reverso.

Figura 19. Montaje expositivo temporal en plano inclinado de
textiles de gran formato. ©IVC+R, CulturArts Generalitat
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En el caso del cortinaje, una pieza plana pero de gran
tamano se requeria un sistema de montaje diferente.
Sobre el forro consolidado, se aplicé un nuevo sistema
de suspensién consistente en la colocacién de cintas de
velcro en la franja superior y sendas tiras en cada una de las
franjas laterales, para formar escuadra y soportar mejor el
peso de la pieza durante su exhibiciéon temporal en plano
ligeramente inclinado [Figura 19].

Para la exposicion temporal de las prendas de indumentaria
liturgica, se disefaron diversos tipos de perchas maniqui,
adaptadas a las tipologias de casulla, capa pluvial y
dalmadtica. Estas se construyeron con una estructura de
plexiglas®, realizando en ciertas partes articulaciones
méviles, como las hombreras o la armadura base de la
capa, lo que permitia ajustar la colocacién y adaptacion
mas exacta de cada pieza. Se aprovechd asimismo la
transparencia de dicho material que permitia ver la
construccion y confeccién interna de estos tejidos [Figura
20]. En alguna capa pluvial que por su conservacién no era
recomendable su exposicién en percha maniqui, se realizé
un sistema de montaje similar al de la cortina.

Como se ha comentado al inicio, este conjunto de obras
fue uno de los ejes principales de la exposicion L “Art dels
Velluters. Sederia de los siglos XV - XVI.Estamuestra se centré
en el periodo histérico considerado como el nacimiento
y primer momento de auge de la sederia valenciana, con
la fundacion del Gremio del Arte de los terciopeleros
valencianos conocido como Art de Velluters en 1479 por
privilegio de Fernando el Catdlico. Con ella se pretendia
rendir homenaje a esta significativa y desconocida parcela
para muchos de nuestro legado cultural, donde Italia fue
pionera en laproduccion dericos terciopelos. Pero también
Valencia tuvo gran trascendencia en la manufactura textil
de esta época, cuando a partir de mediados del siglo XV se
produjo una importante emigracion de sederos italianos,
principalmente tejedores genoveses hacia la capital
valenciana, hecho que impulsoé la elaboracion de este tipo
de tejidos y la creacién de su gremio.

Esta exhibicion itinerante por la Comunidad Valenciana,
donde confluyeron méas de un centenar de obras
procedentes de diversos museos e instituciones
nacionales e internacionales, abordaba distintos
aspectos de la sederia y de la produccion textil desde
finales de la Edad Media y durante el Renacimiento.
Planteada con una vertiente didactica y articulada en
diversos ambitos expositivos, trataba desde de como se
debia tejer, con las normas y conceptos reguladores que
debian acatar los maestros tejedores y que se manifiestan
en los Capitulos y Ordenanzas Gremiales, sus materiales,
seda, hilos metalicos y tinturas, técnicas de tejeduria,
hasta el tipo de decoraciones textiles y su simbologia.
Esta exposicion hacia alusion también a la confeccién
de indumentaria y moda de la época. También proponia
al visitante una mirada a la influencia y reflejo de este
Arte Textil en la pintura y otras manifestaciones artisticas
de la época y en periodos posteriores, como el caso ya

Figura 20. Sistema de montaje y soportes de exhibicién de
prendas deindumentaria liturgica. ©IVC+R, CulturArts Generalitat

en el siglo XX de los fantdsticos disefios y terciopelos
estampados y estarcidos de Mariano Fortuny de clara
inspiracidn renacentista.
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Notas

[1] VV.AA. (2011). LArt dels Velluters. Sederia de los siglos XV-XVI,
catédlogo de la exposicion, Consorcio de Museos de la Comunidad
Valenciana, Valencia.

[2] El primer contacto con esta magnifica colecciéon textil
se produjo en el afo 2005, a raiz del desarrollo de la linea
de investigacion sobre la recuperacién del patrimonio textil
valenciano en fondos liturgicos en la que comenzamos a trabajar
unos anos antes. Estos estudios se centraban especialmente en
el estudio material, técnico y su problematica de conservacion
y restauracion. El desarrollo de estos trabajos y gracias a la
excelente predisposicion de esta institucion abierta siempre a
los investigadores, nos llevd a realizar un estudio comparativo de
algunos de los ornamentos liturgicos de los siglos XV y XVI de la
coleccion de la Hispanic Society y los conservados en instituciones
valencianas.

[3] Aunque Huntington habia empezado a coleccionar
textiles desde que era muy joven, la oportunidad de formar una
interesante coleccidn se la dio su amigo Raimundo de Madrazo
en 1912, cuando le ofrecié veintinueve excelentes piezas y que
este no dudé en adquirir. Buena parte de ellas se incluyen en
este proyecto. DEL ALAMO MARTINEZ, C. (2011).“La coleccién de
tejidos de la Hispanic Society of America’, en LArt dels Velluters.
Sederia de los siglos XV-XVI, catélogo de la exposicién, Consorcio
de Museos de la Comunidad Valenciana, Valencia: 85-95.

[4] El andlisis e identificacion de fibras textiles, mordientes e
hilos entorchados metalicos fue realizado en el Laboratorio de
Anédlisis de Materiales del IVC+R por David Juanes y Livio Ferraza.
FERRAZZA, L.y JUANES BARBER, D. (2011).“Andlisis e identificacion
de fibras textiles, mordientes e hilos entorchados metalicos’,
en L‘Art dels Velluters. Sederia de los siglos XV-XVI, catédlogo de la
exposicion, Consorcio de Museos de la Comunidad Valenciana,
Valencia: 119-121.

[5] El andlisis e identificacion de colorantes fue llevado a cabo
en el Area de Laboratorios-Seccién de Analisis de Materiales del
IPCE, por Angela Arteaga y Estrella Sanz. ARTEAGA RODRIGUEZ,
A. (2011). “Andlisis e identificacién de colorantes naturales’, en
LArt dels Velluters. Sederia de los siglos XVV-XVI, catédlogo exposicion,
Consorcio de Museos de la Comunidad Valenciana, Valencia: 123-
126.Asimismo se conté con lacolaboraciéndelainvestigadora Ana
Roquero, quién elaboré muestras de hilaturas de seda tintadas con
diversas sustancias tintéreas habituales en este periodo histérico e
identificadas en esta coleccion, donde reprodujo diversos colores
segun las recetas de la época. Este trabajo formé parte de la
primera area expositiva de la exhibicion LArt dels Velluters. Sederia
de los siglos XV-XVI. ROQUERO CAPARROS, A. (2011). “Materias
Tintéreas del Levante Espaiol’, en LArt dels Velluters. Sederia de los
siglos XV-XVI, catdlogo de la exposicion, Consorcio de Museos de
la Comunidad Valenciana, Valencia: 49-57.

[6] Las radiografias fueron realizadas de dos modos diferentes:
por Pilar Ineba en el Departamento de Estudios Fisicos del Museo
de Bellas Artes de Valencia con equipo de radiografia industrial y
en el Consorcio Hospitalario Provincial de Castellén con equipo
de radiodiagnéstico médico digital. INEBA TAMARIT, P. (2011).

“Estudio radiografico’, en LArt dels Velluters. Sederia de los siglos
XV-XVI, catédlogo de la exposicion, Consorcio de Museos de la
Comunidad Valenciana, Valencia:115-118.

[71 El estudio detallado de este caso se puede ver en: PEREZ
GARCIA, C.y JAEN SANCHEZ, M.G. (2011).“Hallazgo de manuscrito
oculto en dos casullas. Ejemplo del estudio paralelo de tejidos
conservados en la geografia valenciana con piezas de la coleccion
de the Hispanic Society of America’, en LArt dels Velluters. Sederia
de los siglos XV-XVI, catdlogo de la exposicién, Consorcio de
Museos de la Comunidad Valenciana, Valencia:127-130.

[8] Este pormenorizado analisis técnico de terciopelos fue
realizado por Pilar Borrego de la Seccién de Andlisis de Materiales
del Area de Laboratorios del IPCE. BORREGO GARCIA, P. (2011).
“Andlisis técnico de terciopelos’, en LArt dels Velluters. Sederia de
los siglos XV-XVI, catélogo de la exposicién, Consorcio de Museos
de la Comunidad Valenciana, Valencia: 111-113.

[9] Esta representacion del fruto del granado originario de
Oriente, posee un significado simbdlico relacionado con la
unidad del universo, con la fertilidad o la inmortalidad. Este
también es acogido por la Iglesia como simbolo ecuménico
haciendo referencia a la unidad de ésta y a la Resurreccion de
Cristo. A comienzos del siglo XV se impuso como elemento
decorativo y simbdlico en numerosos tejidos, manteniéndose en
plena vigencia durante la centuria siguiente. Fue representado
con multiples variaciones en sus disefios y derivando en formas
diversas como la piia, la flor de loto o la flor de cardo. HEIMAN,
M. (2011). “Terciopelos en la colecciéon de la Hispanic Society
of America’, en LArt dels Velluters. Sederia de los siglos XV-XVI,
catalogo de la exposicion, Consorcio de Museos de la Comunidad
Valenciana, Valencia: 97-103.

[10] Todos estos aspectos, contrastados con los mas puramente
técnicos y materiales fueron de gran ayuda para definir con
mayor precision la seleccién de obras, el discurso y recorrido
expositivo de esta muestra. Ademas estos estudios constituyeron
un elemento basico para realizar la comparacién estilistica de
estas obras con piezas existentes en otras colecciones tanto de la
Comunidad Valenciana, como de otras nacionales y extranjeras.

[11] JAEN SANCHEZ, M. G., GALLEGO MONZONIS, D. y FORTEA
MONTANANA, A. (2011). “Metodologia y tratamientos de
conservacion, restauracion y exhibicion’, en LArt dels Velluters.
Sederia de los siglos XV-XVI, catalogo de la exposicion, Consorcio
de Museos de la Comunidad Valenciana, Valencia: 131-137.

[12] Sondiversas las variantes experimentadas e investigaciones
sobre estos métodos llevadas a cabo por esta institucién durante
afnos.Estos sistemas, caracterizados tanto por su montaje mediante
puntos de costura como sin costura aplicando presién controlada
y que son empleados dependiendo de las particularidades de
cada tejido, requieren de una elaborada preparacién previa.
SATO M.y ZAHARIA F. (2005). “Pressure Mounting Textiles’, ICOM-
CC Conference, Cracovia, Polonia, mayo 2005. En 2009 y 2010, el
IVC+R organizé dos cursos monograficos impartidos por Florica
Zaharia, donde expuso y mostré detalladamente cada uno de
estos sistemas desarrollados en el MET.
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La restauracion de la coleccion de miniaturas del Museo
Nacional del Prado

Elena Arias Riera

Resumen: En 2011 se publicé el catdlogo razonado de la coleccidon de Miniaturas del Museo Nacional del Prado, se aproveché
la ocasién para realizar un profundo estudio técnico de la coleccion y abordar la restauracién de las obras que lo necesitaran. La
coleccion, en general, presentaba un buen estado de conservacién, sobre todo si se tiene en cuenta lo delicado de estas obras.
Sin embargo, se han encontrado otras con importantes problemas debidos fundamentalmente a deficientes manipulaciones o
a intervenciones antiguas. Con el fin de explicar los criterios de intervencién llevados a cabo en todo el proyecto, se muestran
algunos de los procesos de restauracion de las obras mas representativas.

Palabras clave: Retrato en miniatura; Museo del Prado; Pintura; Crizzling; Restauracion

Conservation of the miniatures collection of the Prado Museum

Abstract: In 2011 the catalogue “Miniatures Collection of the Prado Museum” was published, it was then when we took the
opportunity to perform in depth the technical study of the collection, and its restoration. Most of the collection was found in
good conditions, especially if one takes into account the delicacy of these works. However we have found miniatures with major
problems mainly due to negative manipulations or prior interventions. In order to explain the intervention criteria followed in

the project, the most representative restoration works are explained.

Key words: Portrait miniature; Prado Museum; Painting; Crizzling; Restauration

En 1877 llegan al Museo Nacional del Prado las dos primeras
miniaturas que serian el inicio de la amplia colecciéon que
el museo posee en la actualidad. Con el paso del tiempo,
la coleccién se fue incrementando gradualmente mediante
adquisiciones, donaciones y legados. El catdlogo actual
incluye desde pequefios retratos del siglo XVI, pasando
por obras del siglo XVIIl momento en el que se alcanza del
mayor auge de la miniatura, y llega hasta la decadencia de
esta técnica en la segunda mitad del s XIX, cuando ya no
puede competir con la fotografia.

La coleccion presenta una gran variedad de técnicas
pictdricas, la mayor parte estd compuesta por miniaturas
realizadas sobre marfil, pero también contiene otras técnicas
como las realizadas sobre vitela, 6leo sobre cobre, esmalte
sobre cobre, papel y porcelana, asi como las decadentes
obras del s XIX que utilizan emulsiones fotograficas y
soportes plasticos para abaratar y facilitar su ejecucion.

Esta coleccién era una gran desconocida hasta que en
2011 se publicé el catdlogo razonado Las miniaturas
en el Museo del Prado, realizado por Carmen Espinosa.
Leticia Azcue Brea, Jefe de Conservacion de Escultura y
Artes Decorativas del Museo del Prado, coordiné con el
Departamento de Restauracion el estudio y restauracién
de la coleccién de miniaturas. El trabajo se efectud entre los
diferentes servicios del area: el Taller de Artes Decorativas,
el Laboratorio de Analisis para el estudio de materiales y
procesos de degradacion, y el Gabinete de Documentacion
Técnica que realizé los estudios radiograficos'.

Este articulo no tratard sobre la historia de la miniatura ya
queseencuentraextensamenterecogidaenelmencionado
catalogo, ni sobre los interesantes tratados escritos por los
propios artistas donde explican sus técnicas pictdricas,
sino que profundizard en los conocimientos obtenidos
durante la restauracién desde un punto de vista cientifico
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Figura 1. Retrato de hombre. Trasera de pan de platay papel. 83,9
X 69,9 mm. © Museo Nacional del Prado. E. Arias

y técnico. Como no es posible abarcar el estudio de todas
las técnicas, se centrard en las miniaturas sobre marfil,
ya que es la tipologia mas abundante en la coleccién del
Museo, y por lo tanto, la que hemos estudiado en mayor
profundidad.

La miniatura sobre marfilcomenzé adesarrollarseen el siglo
XVIII, y aunque dependiendo del momento y nacionalidad
de cada pieza puede presentar particularidades estilisticas,
la técnica en general es parecida. Los tratados antiguos la
describen como pintura al guache, término general que
engloba las policromias de base acuosa sobre marfil. Las
tablillas sobre las que se pinta son de marfil de elefante,
se preparan cortando el colmillo longitudinalmente por
lo que el ancho maximo lo determina el didmetro del
mismo. En obras de gran tamafo a veces llegan a utilizarse
las capas mas externas del colmillo; es una zona mas
irregular y amarillenta que se distingue facilmente en los
extremos de algunas miniaturas [Figura 1]. En otros casos,
para alcanzar formatos grandes se unian pequefas piezas
entre si hasta conseguir el tamafo deseado. Las laminas
son extremadamente delgadas, en torno a 0,4-0,5 mm,
sin embargo, en obras de menor calidad pueden alcanzar
mas de T mm de grosor. El marfil tiene una estructura
anisotropa y porosa, es un material sensible a los cambios
de humedad o de temperatura que pueden producir sobre
las tablillas alabeos o fisuras. Una vez cortado el marfil, los
tratados indican que las ldminas se pulian empleando
polvo de piedra pémez. En algunos casos, utilizando luz
rasante y una lupa binocular, se pueden ver en la superficie
del marfil las marcas y arafiazos dejados por este ultimo
pulimento.

La eleccion del marfil como soporte se debe a que su tono
blanquecino y traslicido se utiliza como fondo para las
carnaciones, logrando una piel luminosa mediante ligeras
veladuras de color o un punteado. En algunos casos se
reforzaba la luminosidad colocando en la trasera del marfil
una lamina de pan de plata, de cobre u otro metal plateado,
porque su reflejo ilumina la carnaciéon desde el interior y
aumenta la profundidad de las sombras. Habitualmente

Figura 2. Retrato de hombre sobre trasera de cartén rojo. A. Dun.
101,9 x 88,2 mm. © Museo Nacional del Prado. E. Arias

esta lamina metalica sélo abarca la zona de las carnaciones,
aunque se han encontrado piezas en las que cubre toda
la miniatura. Se sujetaba perimetralmente con puntos
de adhesivo o bordeando el metal, nunca se pegaba
completamente porque reduce la transparencia del marfil,
y porque el adhesivo facilita la corrosion del metal. [Figura
11.

En otros casos se utilizaba otra técnica denominada “tiza
roja’, consiste en colocar en la trasera del marfil un papel
o cartén de color sanguina, su tono rojizo “calentaba” las
carnaciones dando un tono vivo y saludable al personaje.
Cuando las miniaturas que utilizan este sistema pierden las
ldminas o éstas se deterioran, la luminosidad del retrato
decae y el aspecto del personaje se torna mortecino, sin
vida [Figura 2].

La trasera de la miniatura suele llevar ademas, como
proteccion, un papel sujeto por unos puntos de adhesivo, y
en muchos casos sobre este tltimo se colocaba una vitela.
En otros, la lamina de marfil se pegaba sobre un cartén
grueso y rigido que le aportaba estabilidad y facilitaba su
manejo asi como su colocacién en el marco. Cuando toda
la ldmina se encuentra uniformemente pegada al cartén
la estabilidad es buena. Sin embargo se han encontrado
casos, sobre todo en intervenciones posteriores, en los
que habian optado por pegar Unicamente un lateral de la
ldmina, produciéndose en consecuencia una deformacién
del marfil en torno al adhesivo.

Técnica pictérica

La ejecucion del retrato comienza con la realizacién de
un dibujo preparatorio; la percepcién de estos dibujos no
siempre es facil debido a que, en unos casos, han quedado
ocultos por la pintura, y en otros fueron realizados
utilizando la misma técnica a pincel que la miniatura;
los Unicos que a veces se pueden apreciar a simple
vista son los realizados a lapiz. En el Retrato de una nina
de Dechateaubourg, por ejemplo, se puede apreciar la
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Figura 3. Retrato de una nifia. De Chateaubourg. @ 66,6 mm;
Isabel ll. Reina de Esparia. J. P. de Villamayor. 42 x 35 mm. Dibujos
preparatorios a lapiz. © Museo Nacional del Prado. E. Arias

precisién con la que estan dibujados el traje y el lazo del
cordoncillo. Resulta interesante también en este sentido
el Retrato de Isabel Il por Juan Pérez de Villamayor, pues
en él puede apreciarse una cuadricula a la altura del traje
y unas lineas que determinan la posicién de la boca;
posiblemente, al tratarse de un retrato institucional fue
realizado a partir de un boceto de mayor tamafo que se
redujo con la técnica de la cuadricula [Figura 3].

Los tratados antiguos indican que para preparar la pelicula
pictorica se utilizaban pigmentos con aglutinantes solubles
en agua, habitualmente goma arabiga con aditivos como
miel, almidén, glicerina o hiel de buey. Se pudo corroborar
esta técnica debido a que durante la restauracion del
Retrato de una nifia de Dechateabourg se desprendi6 una
muestra de capa pictérica y su analisis, realizado mediante
cromatografia de gases y espectrografia de masas, precis6
que el aglutinante empleado era goma arabiga.

En la practica se podia variar la carga de pigmento o
anadir aditivos, permitiendo al artista utilizar tanto
pinceladas traslicidas que jugaban con las transparencias
del marfil (técnica de acuarela), como pinceladas densas
y opacas que ocultaban el soporte (técnica de temple).

Estas técnicas se utilizan siguiendo tres procedimientos
pictéricos: punteado (stippling), tramado (hatching), o
pincelada suelta. Algunas miniaturas emplean sélo uno
de ellos, sin embargo, lo mas habitual es encontrarlos
mezclados. En algunos casos, el puntillismo se encuentra
sobre unas pinceladas trasltcidas que utilizarian como
encaje previo.

El uso de puntos se aprecia en el Retrato de una nina de
Dechateaubourg [Figura 4], y puede compararse con la
técnica del tramado en la obra Retrato de mujer [Figura 4].
La técnica de transparencias propia de la acuarela queda
reflejada en el espectacular Retrato de nifio [Figura 5], en el
que con unas pocas pinceladas sobre el tono trasltcido del
marfil se consigue un efecto de volumen impresionista.
Contamos también con el caso de una grisalla realizada
por Bourgeois de la Richardiére en Pareja de retratos
de mujeres, donde el trazo estd realizado en negro con
algunas pinceladas blancas [figura 5].

Para los fondos suelen emplearse pinceladas gruesas
y opacas, buscando el contraste entre las carnaciones
traslicidas con los fondos densos. En las obras que

Figura 4. Retrato de una nifia. De Chateaubourg. @ 66,6 mm.
Técnica de punteado o “Stippling”; Retrato de mujer. 61,1x 50,6
mm. Técnica de trama o “Hatching”. © Museo Nacional del Prado.
E. Arias
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Figura 5. Francisco |, Emperador de Austria. 28,4 x 18,8 mm; Pareja
de retratos de mujeres. @ 55 mm. Técnica de pincelada suelta. ©
Museo Nacional del Prado. E. Arias

utilizan ldminas metalicas es especialmente necesaria
esta opacidad, ya que si no se tapan los limites de la hoja
metdlica se transparentan por el anverso; este problema
se aprecia en la miniatura inacabada Retrato de sefiora con
vestido negro [Figura 6]: al no estar terminado el fondo se
transparenta la hoja de pan de plata en torno a la cabeza
del retrato. A veces, en algunos fondos oscuros y planos
creaban un efecto de vibracién salpicando gotitas de
agua que dejaban marcas de humedad, y en otros casos
mediante pinceladas sueltas.

En los trajes recurren a técnicas muy variadas para
conseguir distintos efectos: en los tejidos finos y claros se
juega con las transparencias, mientras que para el resto de
tejidos la capa de policromia es mdas gruesa y opaca, siendo
la técnica mas habitual comenzar con fondos oscuros que
se matizaban con pinceladas cada vez mas claras. Para los
bordados, las mantillasy sobre todo en joyas como broches
y collares, se conseguia un efecto de volumen mediante
toques de pincel muy cargados de pintura que creaban
una sensacion de relieve. También hay casos en los que
emplearon polvo de oro o purpurinas para completar el
efecto. [Figura 71.

Figura 6. Retrato de sefiora con vestido negro 65,4 x 54,3 mm.
Miniatura inacabada, el fondo sélo estad esbozado por lo que se
transparenta el pan de plata. © Museo Nacional del Prado

Figura 7. Felicia de Alvear y Ferndndez de Lara, | Condesa de San
Félix 166 x 130 mm. Empleo de polvo de oro para los brillos
dorados. © Museo Nacional del Prado. E. Arias

Es habitual encontrar raspados, que se usaban tanto para
perfilar un dibujo como para aligerar un color. Sin embargo
apenas se encuentran arrepentimientos o errores,
posiblemente porque al tratarse de una técnica tan precisa
se debia trabajar con un boceto muy estudiado. Las pocas
correcciones encontradas se realizaron mediante raspados
y raramente con repintes.
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Por ultimo, es importante destacar la importancia del  mediante pequefas bandas de papel japonés, sujetas
marco en la conservacion de una miniatura, ya que  en sus extremos por puntos de adhesivo de nitrato de
actia de proteccidon creando un ambiente estable. En  celulosa (Imedio®), vigilando que el adhesivo no alcance
la coleccién del Prado todas las obras se encuentran  la fractura; se utiliza este material porque es facilmente
enmarcadas, aunque muchos de los marcos no sean  reversible del marfil de forma mecanica [Figura 10].
originales, y una gran cantidad han sido modificados con
posterioridad, es habitual encontrar papeles, cartones  Otro problema intrinseco a las miniaturas es la oxidacion
o telas que rellenan espacios huecos y comprimen la  de la ldmina metdlica o del pan de plata; cuando el
miniatura contra el marco. metal no se encuentra debidamente aislado se oxida,
en el caso de la plata se sulfura y oscurece, apareciendo
en las carnaciones manchas que desfiguran el rostro. El
Deterioro de los materiales Retrato de senora con prendido de flores en el pelo y vestido
verde de Juan Pérez de Villamayor, tiene una lamina de
En el envejecimiento natural de una miniatura influyen  cobre plateado con los bordes sulfurados que se habia
los cambios de humedad relativa y de temperatura, pues  movido; poco a poco se habia ido deslizando hacia abajo,
el marfil es un material higroscépico y las variaciones  quedando el borde metdlico oscurecido en mitad de
ambientales pueden producir alabeos y deformaciones. la frente de la retratada, transparentdndose como una
mancha que desfiguraba el rostro. En la intervencién
En numerosos casos, las deformaciones o fracturas de
las miniaturas se deben a tensiones producidas por los
marcos o sistemas de sujecion que impiden el movimiento
natural del marfil; en otros casos las miniaturas pueden
deformarse cuando lo hacen los papeles o cartones
gruesos pegados originalmente a ellas.

Cuando un marfil se deforma es contraproducente
intentar recuperar la forma anterior, debido
principalmente a que en su composicién el marfil tiene
una parte inorganica y rigida denominada “cemento’,
que si se fuerza con tal objetivo puede producir fisuras
o fracturas graves. En estos casos, al dafo irreversible
que supone la deformacién se anaden las fracturas por
intentar recuperar la forma anterior [Figura 8].

Cuando la ldmina se fractura no es aconsejable intentar
pegarla, ya que la linea de adhesivo destaca en estas
obras tan pequefas y puede producir tensiones que  Figura 9. MaTeresa de Silva y Palafox, Marquesa de Ariza. M. Roxas.
provoquen la deformacion del marfil [Figura 9]. Si la  589x47,1 mm.Fractura en el marfil. © Museo Nacional del Prado.
fractura es limpia, es suficiente con mantener juntas las  E. Arias

dos partes, asi la unidn se aprecia menos que cuando se
pega. En estos casos los fragmentos se mantienen juntos

. . S Figura 10. M@ Teresa de Silva y Palafox, Marquesa de Ariza .M.

Figura 8. Retrato de mujer M. L. J. 125x25 mm. Soporte de marfil ~ Roxas 58,9 x 47,1 mm. Union de fragmethos mediante grapas de
deformado. © Museo Nacional del Prado. E. Arias papel. © Museo Nacional del Prado. E. Arias
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Figura 11. Retrato de sefiora con prendido de flores en el pelo y vestido verde. J. P. de Villamayor. 83,8 x 63,8 mm. Miniatura con lamina de
cobre plateada. © Museo Nacional del Prado. E. Arias

Unicamente fue necesario ubicar de nuevo la ldmina en
su lugar original [Figura 11]. En casos mas extremos el
metal puede llegar a corroerse completamente, tomando
un aspecto oscuro y pulverulento que oscurece y ensucia
la carnacién. Esto lo encontramos, sobre todo, cuando
en una intervencion posterior pegaban completamente
la [dmina metadlica al marfil; al contacto con el adhesivo
el metal se oxida y se oscurece, desfigurando el retrato
[Figuras 12, 13].

Figura 12. Hans Axel von Fersen. 36,1 x 37 mm. © Museo Nacional
del Prado. E. Arias

Figura 14. Retrato de mujer. Fl. De Craene. 37,7x 28,8 mm. ©
Museo Nacional del Prado. E. Arias

Un problema que afecta a los vidrios repercutiendo en
las miniaturas, es el crizzling. Se debe a las variaciones
de humedad relativa y a los ambientes con emanaciones
gaseosas corrosivas procedentes de inadecuados
materiales de embalaje o almacenamiento. Es un
Figura 13. Hans Axel von Fersen. 36,1 x 37 mm. © Museo Nacional ~ proceso de degradacion producido por la hidratacién
del Prado. E. Arias del vidrio, que se caracteriza por la aparicion de gotitas
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superficiales que cristalizan dependiendo de las
condiciones ambientales. Comienza con la adsorcion de
humedad en la superficie del vidrio, pues al ser hidrofila
la parte alcalina de su composicién el agua la hidrata y la
extrae a la superficie; al entrar en contacto con los gases
del aire forma sales y se acidifica, inicidndose un ataque
acido a la estructura silicea del vidrio. El andlisis de las
“gotas” aparecidas en algunos vidrios determiné que se
trataba de sales delicuescentes de acetato de sodio® A la
vez un estudio con luz rasante mostré que su estructura
interna estaba microfracturada, un dafo colateral que se
produce cuando estos vidrios hidratados se deshidratan.
Como los vidrios son céncavos, las gotas no estdn en
contacto con las miniaturas salvo en los laterales, donde
en algunos casos hemos encontrado pequefos crateres
en la pelicula pictérica producidos por las gotas acidas
[Figura 14].

La acidificacion del ambiente interno también puede
afectar a la pelicula pictérica, como es el caso del Retrato
de una nifia de Dechateaubourg; en el que algunas
pinceladas blancas de la zona del traje se encontraban
ennegrecidas superficialmente y habian tomado un tono
tornasolado. Cuando se analizé, el pigmento resulté ser
blanco de plomo, un pigmento que al encontrarse en
un ambiente 4cido se oxida y toma ese tono gris oscuro
que encontramos en la miniatura* [Figura 15]. Ademas,
la pelicula pictérica se encontraba fragil y quebradiza
por lo que algunos microfragmentos se desprendieron;
su analisis revelé que el ya mencionado aglutinante, la
goma arabiga, se encontraba dafado, posiblemente
por haber sufrido un proceso de hidrélisis propio de un
ataque acido.

Deterioros debidos a manipulaciones inapropiadas

Las miniaturas son obras muy delicadas y de pequefo
tamano, por lo que exigen una manipulacion muy
Las manipulaciones

cuidadosa. inadecuadas dejan

o T

Figura 15. Retrato de una nifia. De Chateaubourg. @ 66,6 mm. ©
Museo Nacional del Prado. E. Arias

Figura 16. Pedro de Alcdntara Tellez-Girdn y Pacheco, IX Duque de
Osuna. G. Ducker. 73,7 x 51,3 mm. © Museo Nacional del Prado.
E. Arias

marcas y danos indelebles sobre las piezas, siendo el
mas habitual encontrar marcas de huellas digitales
sobre la pintura. El sudor de la mano es humedo, graso
y, dependiendo de las personas, mas o menos acido.
Estos factores afectan a la pelicula pictérica y aunque el
deterioro no se aprecie inmediatamente, con el paso del
tiempo termina reveldandose como una huella dactilar
oscura [Figura 16]. También los roces e incluso los
estornudos dejan marcas sobre la pintura.

En algunos casos encontramos miniaturas recortadas.
La mayoria de las veces esta accion tiene como objetivo
eliminar zonas deterioradas, pero también se encuentran
casos de obras recortadas para adaptarlas al marco. Al
cortar el marfil con tijeras siempre se producen fracturas
y astillamientos de la ldmina.

Deterioros producidos por intervenciones inadecua-
das

Se han encontrado intervenciones inadecuadas tanto
sobre los marcos como sobre las miniaturas, y en ambos
casos afectan a la conservacién de la obra. En el caso
de las miniaturas, lo mas habitual fue la retirada de
las traseras originales de cartén o vitela, incluso de la
[dmina metalica, siendo sustituidos por cartones poco
adecuados y utilizando adhesivos que produjeron
en muchas ocasiones manchas y tensiones sobre las
miniaturas.

Durante la restauracion de la coleccion se distinguieron
dos tipos de adhesivos: uno que aparecia tanto en
uniones originales como en intervenciones posteriores,
transparentes y estables, se identific6 como una goma,
un polisacarido de origen vegetal que podria ser goma
arabiga tal como indican los tratados. El segundo era un
adhesivo de color pardo que encontramos Unicamente
en intervenciones posteriores y que se identificé como
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Figura 17. Miliciano con uniforme de gala. 51,3 x 48 mm. © Museo
Nacional del Prado. E. Arias

una cola de origen animal; este adhesivo en numerosas
ocasiones habia dejado manchas en el marfil y creaba
problemas de conservacién®.

En otros casos se aplicaron sobre la policromia barnices
o adhesivos con el fin de intensificar o fijar los colores.
Desafortunadamente la aplicacion de estos productos
suele producir levantamientos y craqueladuras, con la
consiguiente pérdida de pelicula pictérica.

Se encontraron pocos casos de repintes antiguos, y
Unicamente realizados sobre los fondos, posiblemente
porque sobre las carnaciones y zonas con transparencias
un repinte que tuviera como objetivo tapar un dafio
resultaria opaco y destacaria. Se han encontrado
miniaturas repintadas por el reverso, con la intencién de
reforzar algun rasgo del anverso. Es el caso de la miniatura
Miliciano con uniforme de gala, en la que intentaron
reforzar los rasgos de la cara del caballero pintando por
detras [Figura 17].

Las intervenciones sobre los marcos suelen consistir en
rellenos de carton, que comprimen la miniatura para
corregir una deformacién o para sujetarla en un punto

Figura 18. Retrato de mujer. 67 mm. © Museo Nacional del Prado.
E. Arias

determinado del marco. También se han encontrado
paspartis o embellecedores inadecuados, incluso
miniaturas pegadas directamente a la trasera del marco.

Cuando el marco pierde el vidrio original se suele
reponer con uno de similares caracteristicas, pero se han
encontrado casos en los que se utilizaron vidrios planos
de aristas afiladas que bruieron o arafaron la pelicula
pictérica; también es habitual encontrar vidrios de
reloj que si se mueven dafan igualmente la policromia.
Incluso los vidrios originales con bordes redondeados,
si presentan holgura y se mueven, pueden rozar la
superficie produciendo brillos o abrasiones. Pero lo
mas grave es cuando se pierde el vidrio y no se repone,
porque en este caso las abrasiones suelen ser tan graves
que llega a perderse la imagen.

Restauracion

Cuando se abordé la restauraciéon de la colecciéon de
miniaturas, el objetivo fue su conservacioén, por lo que no
se han realizado reintegraciones cromaticas ni matéricas.
La intervenciéon se encaminé a la estabilizacién de las
obras mediante la eliminacién de productos y materiales
que pudieran afectar a su conservacién; en la mayoria de
los casos se trataba de adhesivos, cartones o marcos que
producian degradaciones o tensiones. Las miniaturas
se colocaron de nuevo en sus marcos sobre traseras
cajeadas de carton libre de 4cido y paspartu del mismo
material, adaptando este sistema a las caracteristicas
propias de cada obra.

En las miniaturas que requerian una limpieza superficial
ésta siempre se realizd utilizando lupa binocular, para
garantizar la precision al tratarse de peliculas pictoricas
tan finas. En el caso de productos adheridos se retiraban
a punta de bisturi y en el caso de suciedad generalizada
se usaba goma de borrar, aplicdndola suavemente para
evitar bruiir la superficie [Figura 18].

La miniatura Hans Axel von Fersen es un ejemplo de una
inadecuada intervencién antigua, pues se habia utilizado un
exceso de adhesivos y fue manipulada indebidamente. La
obra presentaba manchas oscuras en el rostro, ademas tenia
un trozo de cinta adhesiva pegada sobre la pelicula pictérica
para sujetar la trasera [Figura 12]. Cuando se desenmarcé
se pudo observar que tenia dos capas de papel amarillento
pegados con un adhesivo envejecido y quebradizo;
cuando se retiraron estos papeles, aparecié el pan de plata
completamente corroido debido al adhesivo con el que lo
habian pegado al marfil. Estos restos de corrosién eran la
causa de las manchas que se veian en el rostro.

Cuando se limpio la trasera, retirando los adhesivos y los
restos de corrosién, el rostro recuperd la luminosidad
de la carnaciéon original [Figura 13]. Para recuperar
el efecto del brillo del pan de plata se utilizé film de
aluminio, porque es mas estable y tiene el mismo brillo
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Figura 19. Miliciano con uniforme de gala. 51,3 x 48 mm. © Museo
Nacional del Prado. E. Arias

metalico, y se sujetd sobre un cartén libre de &cido que
también actud de trasera cuando se colocé de nuevo la
miniatura en su marco. Se retiré la cinta adhesiva que
estaba sobre la pintura, que dejo restos de adhesivo muy
oxidado y endurecido que se retird de forma mecanica
con binocular hasta dejar la capa pictdrica limpia aunque
perdié nitidez.

En el caso de la miniatura Miliciano con uniforma de
gala, realizada en marfil sobre ldmina metalica de cobre
plateado, después del desmontaje se descubrié que en
una intervencién anterior se habia retirado la trasera
de papel de la que sélo se conservaban los puntos de
adhesivo [Figura 17]. Pero también se quiso modificar
el peinado, borrando parte de éste y del fondo de color
blanco opaco, quedando en torno a la cabeza un halo
traslicido. Como no comprendieron el funcionamiento
de la transparencia del marfil y de la ldmina metalica,
intentaron corregir ese aspecto lechoso pintando por
detras de blanco y reforzando de paso los rasgos de
la cara. La miniatura presentaba un aspecto del color
artificial y contrastado impropio de esta técnica. En
la restauracion se retird el repinte trasero y los restos
de adhesivo, al colocar de nuevo la ldamina metalica, el
retrato recuper6 el claroscuro y el tono original de la
carnacion; sin embargo, el halo del fondo sigue siendo
muy evidente y es irreversible [Figura 19].

Figura 20. Retrato de mujer. Atribuido a A. L. Larue (Maison). 106
x 84,2 mm. © Museo Nacional del Prado. E. Arias

Otra intervencidon interesante, en este caso historica,
fue la realizada sobre el Retrato de una sefiora vestida de
negro. El retrato es muy delicado, sin embargo el traje
y el fondo de la miniatura estaban muy empastados,
hasta el extremo de que la capa pictérica presentaba
craqueladuras. También resultaba extrafo que la pieza
tuviera pan de plata en la zona del escote, cuando en
realidad se encontraba oculto por un mantén negro. Se
realizé una radiografia de la obra y su estudio confirmé
que se trataba de una miniatura “vestida” de luto; en
origen, la dama debia vestir un traje mas delicado, pero
a causa de una defuncién o quiza por quedar viuda, el
retrato fue “vestido” de luto, tapando el atuendo original
con el grueso traje negro [Figura 20].

Notas

[11 Los andlisis quimicos fueron realizados por Maria
Dolores Gayo y Solemne Gaspard. El estudio radiogréfico
fue llevado a cabo por Laura Alba.

[2] Anadlisis realizado por FTIR.
[31 KOOB (2006): p. 117.
[4] Andlisis realizado mediante microscopia electrénica

de barrido-microandlisis por dispersion de energia de
rayos X.

[5] Anadlisis realizados por FTIR.
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