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RESTAURAR ARTE CONTEMPORANEO

Una nueva edicion de la Escuela Taller de Restanracion de Aragon dio comienzo en junio de 2009, esta vez dedicada a la formacion
de especialistas en el estudio, andlisis y restauracion de obras de arte contempordneo. A lo largo de un aso sus alumnos-restanradores
han compaginado las clases con el trabajo sobre piezas artisticas contempordneas, propiedad del Gobierno de Aragon.

Jose Manuel Lépez Gomez
Director de la Escuela Taller de Restauracion de Aragén IlI

esde que en 1999 el Departamento de
Educacién, Cultura y Deporte del
Gobierno de Aragdn, en colabo-
racién con el Instituto Nacional de Em-
pleo, primero, y el Instituto Aragonés de
Empleo, después, decidieran poner en
marcha la Escuela Taller “ILa Manteria”,
dedicada a la especializacién de jovenes
titulados en restauracién y quimica, en

S

areas concretas de la conservacion, estu-
dio y andlisis de bienes culturales, se han
sucedido 6 proyectos de Escuelas Taller
por los que han pasado un centenar de
alumnos.

Los mismos motivos que entonces
impulsaron al Departamento de Educa-
cién, Cultura y Deporte, a través de su

\ilvli -MA
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Vista general del taller de restauracion
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RESTAURAR ARTE CONTEMPORANEO

Trabajos de restauracion sobre un lienzo

Direcciéon General de Patrimonio Cultu-
ral, a promover este tipo de iniciativas, se
mantienen, e incluso se incrementan en
la actualidad; es necesario facilitar forma-
cién especializada y experiencia laboral a
restauradores y analistas de laboratotio,
en aquellas areas que mas puede deman-
dar el mercado, bien por el volumen de
obra que se ejecuta, bien por la carencia
de especialistas.

Asi, los primeros proyectos de Escue-
las Taller se dedicaron al trabajo sobre pin-
tura mural, ante la importante demanda de
restauradores especializados en esta area
port parte de las empresas de construccion,
embarcadas en la restauracion y rehabili-
tacion de edificios historicos, frecuente-
mente decorados con pinturas murales.

Un segundo paso fue satisfacer las ne-
cesidades de museos ¢ instituciones dedi-
cadas a la exposicion, conservacion, exca-
vacion y estudio de materiales arqueolégi-
cos. La Direcciéon General de Patrimonio
Cultural se plante6 la necesidad de crear
grupos mixtos que incluyeran restaurado-
res, arquedlogos, quimicos y bidlogos, que
trabajaran conjuntamente, facilitando una
comprension completa de los elementos
y estructuras que aparecian en los yaci-
mientos arqueoldgicos. Jovenes arquedlo-
gos, restauradores y analistas de labora-
torio, dirigidos por sus profesores, apren-
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dieron a coordinar sus tareas y a compren-
der mejor las funciones, metodologia y
objetivos de cada una de las otras disci-
plinas con las que compartian su trabajo.

Especial atencién se dio a la conser-
vacion, estudio y analisis de la pintura mu-
ral romana, investigando y poniendo en
practica metodologias de trabajo que han
permitido incrementar, sustancialmente, la
superficie de pintura mural romana ex-
puesta en los museos aragoneses, realiza-
da directamente por la Escuela Taller o
por sus exalumnos. En este sentido cabe
destacar la actuacién de exalumnos, po-
niendo en practica las enseflanzas apren-
didas, en intervenciones realizadas en Mé-
rida, Complutum (Alcala de Henares) o
Coérdoba.

Tras estas fructiferas actuaciones, la
Direccion General de Patrimonio Cultu-
ral, en colaboracién con el Instituto Ara-
gonés de Empleo, ha vuelto a reflexionar
sobre las necesidades futuras del merca-
do laboral vinculado a la conservacion del
patrimonio cultural. Constatando la nece-
sidad de formar a especialistas en el estu-
dio y conservacion de arte contempora-
neo. Afortunadamente, el interés por el
coleccionismo de piezas artisticas contem-
porianeas se estd acrecentando. Buena
muestra de ello es que en Aragon, a los tres
grandes muscos publicos de las capitales



Jose Manuel LOPEZ GOMEZ

aragonesas, se han sumado, en menos de
dos décadas, catorce nuevos museos que
contienen una importante muestra de arte
contemporanco. Practicamente todos se
han formado a partir de colecciones pri-
vadas, generadas por mecenas o por los
propios artistas que decidieron legar, per-
sonalmente o por sus herederos, a insti-
tuciones publicas o fundaciones. A la obra
expuesta en los museos hay que afiadir las
colecciones de entidades privadas, como
bancos, cajas de ahorro, empresas; o pui-
blicas, como sucede con las obras ubica-
das en diversos edificios oficiales, propie-
dad del Gobierno de Aragén. En el res-
to de Espafia la situaciéon es muy similar.
Estamos presenciando como cada Comu-
nidad Auténoma desea disponer de un
museo especifico dedicado al arte contem-
poraneo, y como grandes entidades priva-
das hacen lo propio. Las consecuencias, a
los efectos de empleo, es que se esta ge-
nerando un nuevo nicho de mercado den-
tro del sector de la restauracion, que cada
vez con mas insistencia van a precisar de
profesionales especializados en la restau-
raciéon y conservacion de este tipo de
obras.

Una de las caracteristicas del arte re-
alizado a partir de finales del siglo XIX es
su heterodoxia y ruptura con los parame-
tros del pasado, no ya solo en lo formal
y en lo conceptual, también, y como con-
secuencia de ello, en la utilizacion de los
materiales. A esto hay que unir la apari-
ciéon de la produccién industrial de pig-
mentos y barnices, de tal manera que ya
no es el propio artista el que los elabora,
como ocurtia en el pasado, lo que le per-
mitfa conocer su naturaleza, caracteristi-
cas y cualidades. Ahora son los fabrican-
tes los que definen las férmulas, no siem-
pre dadas a conocer, introduciendo
elementos de impredecible comporta-
miento en el futuro. Por no mencionar la
utilizacion por parte del artista de mate-
riales que nunca fueron concebidos para
su aplicaciéon con fines artisticos, o sobre
superficies incompatibles a su naturaleza.

Toda esta amalgama de circunstancias
hace que la conservacion del arte contem-

poraneo presente una complejidad y pro-
blematica muy distinta a la de las piezas
artisticas anteriores al siglo XIX. A ello
debemos afiadir que, por lo general, la pre-
ocupacion del artista actual se centra en
el hecho creativo en si mismo, pasando a
un segundo plano la perdurabilidad de su
obra, cuya consecuencia mas inmediata es
la aceleracion de los procesos de deterio-
ro de sus obras. Es necesario, por lo tan-
to, crear equipos de investigacion que tra-
bajen sobre esta problematica, que pro-
fundicen en las causas que generan las
alteraciones, de forma que se pueda llegar
a soluciones efectivas.

Con este espiritu, la Direccion Gene-
ral de Patrimonio Cultural del Departa-
mento de Educacién, Cultura y Deporte
y el Instituto Aragonés de Empleo han
impulsado, desde junio de 2009, la Escue-
la Taller de Restauracién de Aragon I11.
Restauradores, quimicos y biélogos estan

Caracterizacion de materiales organicos en el
laboratorio de biologia

E
e
=

Anadlisis de morteros en el laboratorio de
quimica

kausis 7



trabajando conjuntamente para dar solu-
ci6én a los retos que la conservacion del
arte contemporanco plantea, y a la nece-
sidad de satisfacer un mercado de traba-
jo cada vez mas exigente y especializado.

Para ello, y siguiendo la metodologia
propia del programa de Escuelas Taller,
un total de 12 alumnos-trabajadores (10
restauradores titulados y 2 analistas de la-
boratorio), han recibido durante seis me-
ses formacion tedrica y practica especifi-
ca sobre técnicas artisticas contempora-
neas, su problematica y sistemas de
intervencion. Transcurrida la fase forma-
tiva, todos ellos han sido contratados por
el Departamento de Educacion, Cultura y
Deporte para estudiar, analizar y restau-
rar diversas piezas procedentes de colec-
ciones propiedad del Gobierno de Ara-
gbn, todo ello bajo la direccién del equi-
po de profesores constituido por dos
restauradoras, tres quimicos, un analista de
laboratorio y un bidlogo.

Atendiendo a criterios didacticos, se
ha procurado que las obras seleccionadas
para su intervencion, a lo largo de los dos
afios de duracion de la Escuela Taller, pre-
senten variedad de tipologias y problema-
ticas. Asi, se va a actuar sobre lienzos pin-
tados al 6leo o con materiales sintéticos,
pinturas murales y esculturas de escayola,
metal y cemento.

Las piezas proceden de la sede del
Gobierno de Aragdn, en el edificio Pig-
natelli de Zaragoza, de la antigua Univer-
sidad Laboral de Zaragoza y del Museo
Pablo Serrano. En cuanto a las pinturas
murales, una, de Eduardo Salavera, se en-
cuentra en una de las cupulas de las salas
de reuniones del edificio Pignatelli; y la
otra, es un gran mural de 35 metros line-
ales, actualmente arrancado y procedente
del Teatro Fleta de Zaragoza, obra de Ja-
vier Ciria. Un total de 32 piezas van a ser
intervenidas en la presente edicién de la
Escuela Taller.

A los ya referidos medios humanos,

hay que afadir los medios materiales y el
equipamiento con el que cuenta el centro.
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Alumna restauradora realizando un proyecto de restauracion

En el nimero 6 de Kausis ya dibamos
noticia de nuestro traslado al nuevo edi-
ficio en el poligono PLAZA de Zarago-
za. Una vez finalizadas las ultimas obras,
el pasado mes de enero, podemos decir
que contamos con una de las instalacio-
nes mas completas destinadas al estudio,
andlisis y conservacion de obras artisticas.
La superficie total ocupada es de 2.400
m2, de los que 700 se dedican a talleres
de restauracion, 370 a laboratorios, 204 a
salas de formacién y documentacién (aula,
biblioteca, sala de informatica y laborato-
rio de fotografia) y el resto se destina a
despachos de gestion, profesorado, archi-
vo y almacenes.

En todo momento, el Gobierno de
Aragén ha considerado que los procesos
de formacion y de ejecucion profesional
del trabajo deben estar dotados de los me-
dios técnicos mas avanzados, por lo que
contamos con un completo equipamien-
to en talleres y laboratorio.

Por este motivo, y con el deseo de op-
timizatlos al maximo, desde la Escuela Ta-
ller de Restauracion de Aragon 111 se des-
arrollan actividades de colaboracién con
otras instituciones, vinculadas a la conser-
vacién y estudio del patrimonio cultural.
Asi, los laboratorios de quimica y biolo-
gia colaboran con la Escuela Superior de
Conservacién y Restauracion de Bienes



Jose Manuel LOPEZ GOMEZ

Culturales de Huesca, impartiendo clases
especificas a sus alumnos, de forma co-
ordinada con su profesorado de quimica.
Igualmente, se complementan sus inves-
tigaciones realizando determinadas prue-
bas analiticas de las piezas que restauran
en sus aulas.

También es preciso destacar la cola-
boracién con otros museos, como el de
Creencias y Religiosidad Popular del Pi-
rineo Central, de Abizanda, para el que
se han realizado réplicas de diversas pie-
zas; se ha restaurado un pequefio relica-
rio, con tantas reliquias como dfas tiene
el aflo, y se han analizado sus compo-
nentes organicos.

Por ultimo, 1a actividad de la Escuela
Taller se ha completado con la analitica y
estudio de materiales y morteros de diver-
sas obras emprendidas por el Departa-
mento de Educacién, Cultura y Deporte,
como la iglesia mudéjar de Montalban, la
torre de la Catedral de Teruel o las pin-
turas murales de la iglesia parroquial de
Biel (Zaragoza). En este apartado cabe
destacar los interesantisimos trabajos que,

desde el laboratorio de biologfa, se estin

{

- T

realizando sobre la caracterizacion de res-
tos 6seos de fauna y flora procedentes de
yacimientos romanos, como Bi/bilis y Bo-
torrita, o la identificacién de especies ani-
males y vegetales para la realizacion del
inventario y catalogo de la coleccién his-
torica de materiales biolégicos, que se
conservan en los Institutos Ramoén Cajal
de Huesca y Goya de Zaragoza. Para el
Archivo Historico Provincial de Huesca
se han determinado los materiales organi-
cos del denominado “Libro de la Cade-
na” (s. XII) y de dos murales de ances-
tros procedentes de China (s. XIX).

En las paginas siguientes se van a des-
tacar solo una parte del variado trabajo
que alumnos-trabajadores, profesorado y
personal administrativo, desarrollamos en
la Escuela Taller de Restauracion de Ara-
gon 111, y del esfuerzo que, instituciones
como el Departamento de Educacion,
Cultura y Deporte del Gobierno de Ara-
gon y el Instituto Aragonés de Empleo,
estan realizando para contribuir a la solu-
ci6én del problema del desempleo, forman-
do a jovenes profesionales que se incor-
poraran proximamente al mercado labo-
ral como experimentados especialistas.

Alumnas restauradoras realizando préacticas de ejecucion de pintura mural contemporanea
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CURSOS, CONFERENCIAS Y VISITAS FORMATIVAS

La Escuela Taller de Restauracion de Aragén 111 ha iniciado esta nueva etapa con diversas actividades formativas, ya habitnales en
otras ediciones, como forma de mejorar el aprendizaje en las diversas tareas que ocupan el mundo de la conservacion del patrimonio.

Alejandra Soriano Moreno y Andrea Alvarez Suérez
Restauradoras de la Escuela Taller de Restauracion de Aragon Il

1 igual que en promociones ante-
Ariores, este afio, la Escuela Taller de

Restauracion de Aragén 111 ha or-
ganizado visitas formativas, cursos y con-
ferencias con el fin de complementar la
formacion de su alumnado. LLa tematica ha
sido muy variada, atendiendo a las diver-
sas areas de conocimiento que debe con-
trolar todo profesional dedicado a la con-
servacién y restauracion del patrimonio
cultural.

CURSOS
Curso de informatica

Del 20 al 31 de julio asistimos a la aca-
demia de informatica Random Formacién
S. L. U, donde M.2 Fe Castejon, profeso-
ra del centro, impartié un curso intensivo
sobre los programas Macromedia Free-
hand MX, Photoshop CS4 y QuarkXpress
Passport 7.0 aplicados a la restauracion.

El QuarkXpress Passport 7.0 esta en-
focado a la maquetacion de informes y re-
vistas. Por otro lado, el Macromedia Fre-
chand MX y el Photoshop CS4 son pro-
gramas de disefio y tratamiento de imagenes,
muy utiles para el retoque fotografico y
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la elaboracién de mapas de cada una de
las obras que se restauran en la Escuela
Taller.

Curso de realizacion de moldes

Los dias 14, 15 y 16 de septiembre,
Raquel Ferrer Bielsa, restauradora y pro-
fesora de la Escuela Taller de Restauracion
Paleontolégica 111, desarrollé un curso te-
orico-practico sobre la elaboracién de
moldes y obtenciéon de réplicas.

Realizamos moldes de diferentes ti-
pos: de una sola pieza (unifaciales) y de

i i LA

Realizacion de moldes por estratificacion en el curso impartido por Raquel

Ferrer Bielsa



Alejandra SORIANO MORENO y Andrea ALVAREZ SUAREZ

-
Carlota Santabarbara explicando los criterios de restauracién aplicados a la
restauracién de arte contemporaneo

dos o mas piezas (bifaciales o multifacia-
les). Las técnicas de moldeo fueron: co-
lada, colada con sombrero y por estratifi-
cacion. Para la elaboracién de moldes he-
mos usado alginato elastico, escayola, latex
y silicona; y para la obtencién del positi-
vo utilizamos diferentes resinas (poliéster,
epoxi y poliuretano).

Hemos hecho ensayos con las resinas
para ver su comportamiento sobre dife-
rentes soportes, conocimos los diferentes
desmoldeantes mediante pruebas con el
fin de elegir el mas adecuado para cada
superficie y atendimos a su accién des-
moldeante, su interacciéon con la pieza y
su eliminacion.

Por dltimo, Raquel Ferrer nos ense-
fi6, mediante un video, el uso del laser
para conseguir réplicas exactas.

Curso de igualdad de género

En octubre tuvo lugar un curso acer-
ca de la integracion social y laboral de la
mujer en colaboracién con el Instituto
Aragonés de la Mujer, impartido por Lau-
ra Yus Benito, psicéloga del Grupo IBE-
REMA, en el que se expuso el papel que
ha desempefiado la mujer a lo largo de la
historia en todos los ambitos: el domés-
tico, el publico, la cultura, la educacion...
Se hablé del sexismo en el lenguaje y en
la comunicacién, de los estereotipos de la

publicidad, la violencia sexista, la division
del trabajo y la politica de igualdad en la
Unién Europea, entre otros.

CONFERENCIAS

El 28 de octubre la restauradora Car-
lota Santa Barbara presentd en la Escue-
la Taller una conferencia acerca de los
nuevos criterios aplicados a la restauracion
del arte contemporaneo. Se hizo una re-
visién sobre diferentes casos practicos en
los que se ofrecia una visién critica de su
restauracion. Se debe partir de la premisa
de que, en el arte contemporaneo, los cri-
terios han cambiado y son mis flexibles.

A mediados de enero Rosa Senserrich
Espufies visité nuestras instalaciones,
donde temporalmente se encuentran ubi-
cadas las pinturas murales del Teatro Fle-
ta de Zaragoza para su restauracion.

La empresa Absis, en la que trabaja-
ba dicha restauradora, fue la encargada de
realizar el arranque 7 situ de la pieza. Fue
muy interesante conocer sus impresiones,
asi como obtener toda la informacion
acerca del arranque de esta obra de Javier
Ciria, ya que posteriormente se restaura-
ra en esta Escuela Taller.

Rosa Senserrich Espufies puso a nues-
tra disposicion el informe y la documen-
tacion fotografica del proceso de arran-
que, en el que se recogia su plan de ac-
tuacion y las dificultades que entrafia

dicho proceso en una pieza de estas ca-
racteristicas, de 35 metros de longitud.

Presentacién de una de las ponencias de
la 112 Jornada de Conservacion de Arte
Contemporaneo
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Los dias 18 y 19 de febrero asistimos
ala 11* Jornada de Conservacién de Arte
Contemporaneo en Madrid, organizada
por el Museo Nacional Centro de Arte
Reina Soffa (MNCARS) en colaboracion
con el Grupo Espafol de Conservacion
(GEIIC). Estas jornadas reunen anual-
mente a un gran numero de restaurado-
res que comparten en sus ponencias los
ultimos avances, investigaciones, materia-
les y técnicas utilizadas por los profesio-
nales del sector.

Las VII Jornadas de Restauracion
“Materiales y métodos para la limpieza de
pinturas”, tuvieron lugar el 23 y 24 de
marzo en el Palacio de Villahermosa de
Ibercaja, en Huesca. Fueron organizadas
por la Escuela Superior de Conservacion
y Restauracion de Bienes Culturales de di-
cha ciudad.

Paolo Cremonesi y Erminio Signori-
ni expusieron sus metodologias de limpie-
za, teniendo como premisa principal, la
utilizaciéon de nuevos métodos menos t6-
xicos y mds respetuosos para la capa pic-
torica. Se profundizé en los sistemas acuo-
sos, el pH, las soluciones tampén y los
usos de tensoactivos, Solvent Gel, geles ri-
gidos y emulsiones.

VISITAS FORMATIVAS

El 1 de diciembre de 2009 nos des-
plazamos hasta Madrid con motivo de la
visita a los talleres de restauracion de dos
de los museos mas representativos de la
capital, en cuanto al arte contemporaneo
se refiere: el Museo Thyssen-Bornemis-
za y el Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia.

Estas visitas fueron enriquecedoras
desde un punto de vista pedagdgico, pro-
fesional y personal. Pudimos ampliar co-
nocimientos sobre materiales y tratamien-
tos, ademas de conocer los ultimos avan-
ces ¢ investigaciones que se estan llevando
a cabo en la actualidad.

A nivel personal siempre supone una
oportunidad unica visitar estos lugares de
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de restauracion

reconocido prestigio internacional, asi
como escuchar las inquietudes de sus res-
tauradores. Ademas, dada la naturaleza de
sus colecciones, se encuentran con retos
diarios que deben resolver con plena efi-
cacia, pudiendo llegar a establecer nuevas
pautas de actuacion.

MNCARS

En el Museo Nacional Centro de Arte
Reina Soffa dirigi6 la visita Jorge Garcfa
Gomez-Tejedor, jefe del departamento de
restauracion de dicho museo. El espacio
cuenta con dos plantas. La superior esta-
ba destinada a la restauracion de obras en
papel, a excepcion de un espacio dedica-
do a piezas de gran formato. En la plan-
ta baja se ubican la sala de fotografia y el
laboratorio junto a los talleres de pintura
y escultura, lo que permite una mayor co-
municacion entre las diferentes disciplinas.
Se destaco la importancia de este hecho
para facilitar el estudio y resolucién satis-
factoria de los problemas que presentan
las obras de arte.

Museo Thyssen-Bornemisza

Ubaldo Sedano Espin, director del
Departamento de Restauracion del Museo
Thyssen- Bornemisza, nos recibié en el
nuevo taller de restauracion al que se han
trasladado recientemente.



Alejandra SORIANO MORENO y Andrea ALVAREZ SUAREZ

Juan Alberto Soler mostrando uno de los cajones de almacenamiento del taller

Juan Alberto Soler, uno de los res-
tauradores del centro, nos mostrd sus
instalaciones asi como los trabajos que
alli se desarrollaban, entre los que des-
tacaba la intervencién de un Monet.

Se sefialé la importancia de la comu-
nicacién entre las diferentes disciplinas,
por ello, en el mismo espacio se conta-
ba con un laboratorio, el gabinete de
prensa y el espacio dedicado a la toma y
gestion de imdgenes.

En el momento de nuestra visita se
estaban procesando unas muestras en la
camara de envejecimiento para obtener
resultados y documentarlos en diferen-
tes proyectos de investigacién. Estos se
llevan a cabo en colaboracién con el Mu-
seo Nacional Centro de Arte Reina So-
fia y con el Museo del Prado.

La colaboracién entre diferentes mu-
scos y disciplinas hace que las posibili-
dades de éxito aumenten en beneficio de
las obras, ya que se comparten tanto ins-
talaciones como conocimientos.

Por otro lado, se nos mostro el tra-
bajo de Hélene Desplechin en la pagina
web del Museo sobre la obra de Otto
Dix “Retrato de Erfurth” (1922), don-
de hay un ambicioso programa de ima-
genes interactivas en el que se puede ob-
servar la pieza con fotografia infrarroja
y rayos X, entre otras, con la finalidad
de entender el proceso de creacién de
la obra.

Finalmente, se nos invitd a visitar la
exposicion temporal “Lagrimas de Eros”,
un recorrido histérico sobre el erotismo
expresado formalmente de maneras muy
diferentes.

Juan Alberto Soler y Ubaldo Sedano Espin junto a alumnos y profesores
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CURSOS, CONFERENCIAS Y VISITAS FORMATIVAS

El pintor Jorge Gay junto al equipo de la Escuela Taller

Taller de pintura de Jorge Gay

El 15 de diciembre nos desplazamos
hasta el taller del pintor aragonés Jorge
Gay Molins en Zaragoza, su ciudad natal.

La anterior Escuela Taller tuvo la
oportunidad de colaborar con el artista.
El motivo fue la preparaciéon de los so-
portes sobre los que se pintarfan varias
obras murales al fresco para la exposi-
cion “Un verano al fresco”, que se inau-
gurd el 27 de agosto de 2008 en la Ga-
lerfa Pepe Rebollo de Zaragoza. Fruto
de aquella colaboracion, fue la donacién
de dos de los frescos al Gobierno de
Aragdn, y que hoy se ubican de manera
permanente en la sede de nuestra Escue-
la Taller de Restauraciéon de Aragon II1.

Gracias a este vinculo, tuvimos el pla-
cer de visitar a Jorge Gay en su lugar de
trabajo habitual para conocer sus dltimas
creaciones, sus proyectos e inquietudes.

En ese momento se encontraba tra-

bajando en una pintura de gran forma-
to de tematica religiosa, aunque fiel a
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su estilo, que estaba destinada a presi-
dir una iglesia de nueva construcciéon en
Zaragoza.

Ademids de mostrarnos su estudio, y
explicarnos la adaptacion realizada del
mismo para que se ajustase a sus nece-
sidades, se detuvo en comentar el pro-
ceso de creacioén de su nueva pintura, los
materiales utilizados, asi como las difi-
cultades aparecidas y de como estas se
habian salvado.

Fue una visita amable, cercana y de
gran utilidad, ya que se incorporé el pun-
to de vista de una persona intimamente
relacionada con el arte contemporaneo.

CONCLUSIONES

Tras ambas visitas, las impresiones
fueron inmejorables. L.a comunicacion
fue constante y se realizaron numerosas
preguntas, tanto a nivel técnico, de fun-
cionamiento de instrumental, como de
metodologias seguidas en los diferentes
proyectos. La satisfaccion fue general.
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JULIAN BORREGUERO: “JOTEROS” Y “ALQUEZAR”

Tras la etapa formativa, la Escuela Taller de Restanracion de Aragon 111 acoge miiltiples obras de autores aragoneses. Entre
ellas “Joteros” y “Alquézar”, dos lienzos de Julidn Borreguero, que a pesar de su origen segoviano, se integrd perfectamente en
Zaragoza. El articulo describe el estado de conservacion en el que se encontraban inicialmente y el proceso de intervencion que

se ha llevado a cabo.

Sara Etxebeste Alvarez y Lucia Mufioz Barrena
Restauradoras de la Escuela Taller de Restauracion de Aragon I
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ulian Borreguero Loépez, el autor

de estas obras, nacié en Pefiarru-

bias de Pirén (Segovia) el 3 de ju-
nio de 1937. Comenz6 sus estudios en
la Escuela de Artes y Oficios de Sego-
via y en la Escuela de Ceramica «Zulo-
agar, pasando a la Escuela de Ceramica
de la Moncloa de Madrid. Becado por
la Escuela Superior de Bellas Artes de
San Fernando, acaba sus estudios en
1958. También hay que destacar que fue
premiado con una beca de la Fundaciéon
«Rodriguez Acosta» en Granada. A los

“Alquézar” de Julian Borreguero

veintiun afos se instala definitivamente
en Zaragoza.

Pasa por diferentes etapas artisticas en
las que el paisaje urbano, las escenas cos-
tumbristas y la critica social se mantienen
como una constante.

Contrario a las corrientes artisticas
que predominan en los afios sesenta en
Espafia, se inclina por formas de expre-
sion diferentes. Se fundamenta en un soé-
lido dibujo y en el dominio de la técnica.

Las obras de este autor que se han in-
tervenido en nuestro centro se caracteri-
zan por un predominio de azules y ocres
en una amplia gama de tonalidades, aun-
que también aparecen blancos, verdes y
violetas. Su dibujo tiene cierta tendencia
a la abstraccién y combina distintos pro-
cedimientos y técnicas en la misma obra.

DESCRIPCION DE LAS OBRAS

La intervencidn se ha realizado en dos
lienzos: “Joteros” y “Alquézar”.

Firmada en 1970, “Joteros” reprodu-

ce una escena folclorica aragonesa donde
aparecen, en primer plano, un conjunto
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de musicos y bailarines ataviados con el
traje tipico. Detrds se representa la basi-
lica del Pilar.

“Alquézar”, obra pintada en 1972, re-
presenta el paisaje del pueblo oscense de
Alquézar mediante la superposicion de
colores planos.

El soporte de ambos es un lienzo de
algoddn con preparacion industrial oleo-
sa, dado que las pruebas analiticas reve-
lan un aglutinante lipidico. Estan clava-
dos a bastidores de madera con un tra-
vesafio vertical en el centro y tensados
con cufias. Las medidas en “Joteros” son
de 130 x 170 cm; y “Alquézar”, un poco
mas pequefio, tiene 71,7 x 118,8 cm.

En cuanto a la técnica artistica usa-
da, en “Joteros” los anlisis realizados
por el laboratorio quimico han confirma-
do que se trataba de un 6leol. Asimismo,
la documentacion acerca del autor reve-
la que empleaba el 6leo en la mayoria de
sus obras.

Sin embargo, en “Alquézar” el tipo de
alteracién que muestran algunos colores
hace pensar que sea otro tipo de pintura,
tipo esmalte. En este caso, es interesante
comentar los procedimientos que ha uti-
lizado. Hay una primera capa muy diluida
y, sobre ella, aparecen manchas de colo-
res. Estas estan aplicadas con el lienzo co-

locado en horizontal, ya que las gotas es-
curren por los cuatro laterales del cuadro,
evidenciando el modo de realizacion.

Boceto encontrado en el reverso
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“Joteros” de Julién Borreguero

La enmarcaciéon de los dos cuadros
consta de tres piezas independientes:
moldura exterior, paspartd y moldura in-
terior. La moldura exterior es de made-
ra estucada con lamina metalica de co-
lor plata y un barniz coloreado que le
confiere un aspecto dorado. Ambos tie-
nen una seccién que combinan escocias
y cavetos. La de “Joteros” esta rematada
con una cenefa vegetal en relieve, artifi-
cialmente envejecida mediante lijado par-
cial para dejar a la vista el bol. Ademas
presenta un leve salpicado de aguadas de
color oscuro.

Ambos tienen pasparti de tela en to-
nos anaranjados, “Joteros”, un tejido de
tafetan y “Alquézar”, tipo pana.

Las molduras interiores son de sec-
cién rectangular, pero difieren en el aca-
bado: en “Joteros” es pintado de blan-
co con una banda dorada y “Alquézar”,
con las mismas caracteristicas que su
moldura exterior.

La unién entre las diferentes partes
del marco y éste al lienzo esta realizada
mediante clavos. En el caso de “Alqué-
zar” ademas se refuerza con seis calzos
de madera encolados.

I “Ta técnica que em-
pled es bastante simple,
con el procedimiento
del pulverizador, 6leo
diluido, mucho dibujo
base y una serie de
plantillas”. “Para este
tipo de cuadros se ne-
cesita un lienzo casi sa-
tinado y el empleo de
plantillas y pulverizador
es meramente instru-
mental”. VV. AA. Julian
Borreguero. Una retros-
pectiva, 1959-1995. Pa-
lacio de Sastago, Zara-
goza, 2 de febrero - 3
de marzo de 1996. Za-
ragoza: Diputacion de
Zaragoza, 1996.
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ESTADO DE CONSERVACION

Pese a la dltima ubicaciéon de las
obras, en un pasillo expuesto a roces por
el transito de personas, los cuadros pre-
sentaban muy buen estado general. Por
otra parte, un factor importante en su
conservacion ha sido la proteccion de la
parte posterior con un cartén, lo que ha
impedido cambios bruscos de humedad
y temperatura, evitando deformaciones y
acumulacién de polvo.

«

La gran particularidad de “Joteros”
se descubrié en el momento de retirar
ese cartén de proteccion. Fue entonces
cuando se hallé un segundo cuadro pin-
tado en el reverso. Se trata del boceto de
un caballo y un jinete. En realidad, este
es el cuadro que pintd primero, ya que
la capa de preparaciéon industrial que se
ha mencionado previamente estd situa-
da en esta pintura.

Este cuadro es complicado en su
composiciéon ya que esta constituido por
seis capas pictoricas en total: de la tela ha-
cia la cara de “Joteros” hay una capa de
preparacion oleosa aplicada por el propio
autor (n° 5 en el esquema). Encima de ésta
se encuentra pintado “Joteros” (n° 6). De
la tela hacia la cara donde esta el caballo
y el jinete (en adelante lo llamaremos “Bo-
ceto”) hay una capa pictérica de color azul
y marrén, probablemente 6leo (n° 2). So-
bre ella se aplicé una capa blanca, que tan-
to por el aspecto como por las pruebas
de solubilidad nos han hecho suponer que
se trata de un gesso sintético (n° 3). Este
gesso presenta craquelados prematuros
que podrian haber sido provocados por
la ruptura de la regla “graso sobre ma-
gro”. Esta hipdtesis se sustenta en los re-
sultados de los andlisis sobre el gesso,
donde no se han encontrado ni aminoa-

cidos ni lipidos, por lo que podtia ser un
material sintético magro. La dltima capa,
“Boceto”, esta pintada en un tono ocre
muy diluido (n° 4).

Tanto “Alquézar” como “Joteros”
presentaban suciedad superficial, leves
deformaciones y oxidaciéon de los clavos.

Existian, también, pequefias pérdidas
de pintura debido a desgarros y roturas,
de mayor importancia en “Joteros” y lo-
calizadas sobre todo en la zona de los
bordes. En esta obra constituyeron la fase
mas complicada por la imposibilidad de
colocar patrches de tela en el reverso, ya
que ocultarfan la capa pictorica del rever-
so. Igualmente, el “Boceto” tenfa una im-
portante presencia de craquelados prema-
turos debido a la incompatibilidad entre
las técnicas o a una técnica defectuosa.

En “Alquézar” ademds encontramos,
puntualmente, depdsitos superficiales de
una sustancia amarillenta de origen des-
conocido.

Por otra parte, se encontraron cam-
bios de color en las zonas de los bordes
ocultas bajo la moldura. En el caso de
“Joteros” son amatilleamientos y decolo-
raciones, mientras que en “Alquézar” son
cambios completos de color. Los ocres
de este mismo cuadro muestran una alte-
racion en pliegues muy frecuente en es-
maltes cuando el grosor de la capa y el
secado es inadecuado.

Las pinturas no estan protegidas con
barniz, sin embargo, “Alquézar” tiene zo-
nas aisladas, sobre todo sobre algunos
ocres, de una sustancia brillante similar a
un barniz que se ha oxidado.

Los bastidores se encontraban en
buen estado de conservacion salvo leves

_‘_—.—-—_s/ 6° “Joteras”
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—5° Preparacién oleosa
o Tela
_~1° Preparacion industrial

S—— 4'/2" Pintura azul

—3° Gesso sintético
> 4° “Boceto”

Esquema de los diferentes estratos de “Joteros”
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astillados en el travesafio central. Los
marcos presentaban suciedad superficial,
tanto en la madera como en la tela del
pasparti. Mostraban, a su vez, pequefias
pérdidas, arafazos y roces propios de las
manipulaciones de la obra. Cabe sefialar
que, ambas obras tenfan restos de made-
ra y estuco de la moldura adheridos a la
capa pictdrica, posiblemente porque el
6leo estaba aun mordiente cuando las

colocaron.

Cambio de color verde a marrén

TRATAMIENTOS REALIZADOS

La primera intervencién fue el empa-
pelado de proteccion de la capa pictérica
con peligro de desprendimiento. Para ello
se utilizo papel japonés y un adhesivo, que
en el caso de “Alquézar” ha sido Klucel
G y en “Joteros” Beva 371, ya que nece-
sitaba mayor capacidad adhesiva.

Se realizé la limpieza superficial del
reverso mecanicamente. En el caso de
“Joteros”, el reverso es el “Boceto”, por
lo que se limpié con agua desionizada.

En ambos cuadros las deformaciones
eran leves y se eliminaron facilmente me-
diante la aplicacién de calor, peso y hu-
medad muy controlada.

Los bastidores recibieron diferentes
tratamientos segun las necesidades de
cada obra. En “Alquézar” fue suficiente
con encolar el astillado y reemplazar uno
a uno los clavos que sujetaban el lienzo.
De esta manera se evité el desmontaje
completo, ya que el tensado era correcto.
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Pliegues en el color ocre

También se sustituyeron las cufias defec-
tuosas y todas se trataron con Xilamon.

En “Joteros”, sin embargo, se decidio
sustituir el bastidor por uno de aluminio,
material que consigue simultineamente,
rigidez y ligereza, para evitar la utilizacién
de travesafios que dificultaran la visioén de
la pintura del reverso (“Boceto”). Este
bastidor tiene en todo el perimetro unos
listones de madera donde se sujet6 el lien-
zo mediante grapas de acero inoxidable.

Para la colocacion de “Joteros” en el
nuevo bastidor ha sido necesario afadir
bordes nuevos, porque el tamafio de los
originales no era suficiente y ademas es-

taban debilitados. Se prepararon unos
bordes de tela de lino con una trama pa-
recida a la de la obra. El desflecado tiene

Realizacion de la microsutura entre el injerto y
el original
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2 Polvammide: Polime-
ro termoplastico dotado
de elasticidad que se
presenta en forma de
polvo. Puede
para encolados reversi-

usarse

bles térmicamente, en
particular, para la repa-
racion de rotos y desga-
rros en telas, tejidos y
cuero.

16

“Joteros” tras la restauracion

la caracteristica de ser muy corto, ya que
si se hiciera mas largo, como es lo habi-
tual, ocultarfa todo el perimetro del “Bo-
ceto”. Cada pieza de tela mide 20 cm de
ancho. Tras realizar varias pruebas con
distintos adhesivos, se valoré que la Beva
film presentaba capacidad adhesiva sufi-
ciente y buena reversibilidad.

La intervencién realizada en los des-
garros difiere totalmente de un cuadro a

“Boceto” tras la restauracion

113

otro. En “Joteros” se efectuaron diver-
sas pruebas combinando varios adhesi-
vos y tipos de fibra, y se concluyé que
el Polvammide? tenfa las caracterfsticas
mas idéneas. Se trata de un adhesivo en
forma de polvo blanco que al aplicarle
calor se vuelve transparente, integrando-
se en la obra. Con ayuda del binocular
se colocé el Polvammide exclusivamen-
te en las zonas de unién entre los bor-
des del desgarro. Una vez realizado todo
el proceso se reforzé con un parche de
Remay, rebajado con bisturi para que fue-
ra lo mas fino posible, y se adhirié con
Beva film.

En “Alquézar”, por el contrario, el
tamafio reducido de los desgarros requi-
ri6 solamente sutura mediante puentes
de hilo. Se usaron hilos de tela sintética
bafiados con Beva 371 en White Spirit
al 50%. Este mismo procedimiento se
utilizé para el tratamiento de las peque-
flas roturas.

En “Joteros” el tratamiento de las
roturas con pérdida de tejido ha sido de
gran dificultad, ya que los métodos ha-
bituales quedaban descartados (para no
ocultar la capa pictérica posterior). Se
colocé un injerto de tela sintética uni-
do mediante puntos de sutura en una de
las lagunas del borde lateral. El adhesi-
vo empleado fue estructural y de poli-
merizaciéon rapida (resina epoxi). Otros
tipos de adhesivo no presentaban sufi-
ciente fuerza, teniendo en cuenta que no
sc iba a reforzar la unién mediante par-
che sino sélo de manera provisional
hasta que estuviera colocado en el nue-
vo bastidor.

Para la limpieza del anverso se rea-
lizaron pruebas de solubilidad con agua
desionizada de diferente pH y se deter-
miné que en “Joteros” el agua de pH ba-
sico, de 8.5, era la que mas suciedad eli-
minaba a la vez que respetaba la obra;
el pH neutro fue el idéneo para “Alqué-
zar”. Hubo que tener especial cuidado en
los colores mas oscuros (azules, marro-
nes y negros), ya que eran mas sensibles
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a la limpieza puesto que llevaban mayor
cantidad de pigmento respecto al agluti-
nante. Hste mismo método, pero con
agua caliente, se empled en la elimina-
cién de los depésitos superficiales de la
sustancia amarillenta que presentaba
“Alquézar”. Una vez eliminados, se des-
cubrié que esta sustancia habfa provo-
cado la contraccién de la pintura subya-
cente. Por otro lado, las zonas de bar-
niz oxidado se rebajaron ligeramente

con una disolucién de acetona en ligro-
ina al 40%.

«

Tras colocar “Joteros” en el nuevo
bastidor se procedi6 al estucado de las la-
gunas. En ambos lienzos se empleé Mo-
dostuc osteriormente, se reintegraron
b b
cromaticamente con acuarela mediante
puntos, teniendo en cuenta los criterios

de reversibilidad y discernibilidad.

En cuanto al marco se refiere, las
molduras externa e interna se limpiaron
con agua caliente, ya que el barniz colo-
reado era sensible a los disolventes orga-
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nicos. Los restos de cola del pasparta de
“Alquézar” se reblandecieron con agua-
alcohol (1:1) y se retiraron mecanicamen-
te. La tela, que sélo presentaba suciedad
superficial, se limpié con cepillos de cer-
das cortas ligeramente humedecidos en
agua. “Joteros” so6lo requiri6 una limpie-
za mecanica del paspartu.

En “Alquézar” se retiraron las pun-
tas oxidadas de la moldura y se encola-
ron los angulos con Mowilith puro. Por
otra parte, se eliminaron los seis calzos
de madera y se ide6 un nuevo sistema de
sujecién mas reversible. Consta de cua-
tro escuadras de acero inoxidable que,
ademas de asegurar la fijacion entre mol-
dura interna y lienzo, permiten la unién
al paspartu mediante tornillos.

Por dltimo, una vez colocados los
marcos en los lienzos, se estucaron las la-
gunas de las molduras con Modostuc y
se reintegraron cromaticamente con los
mismos criterios y procedimientos que en
los lienzos.

“Alquézar” tras la restauracion
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RI;STAURACI()N DE LA PINTURA “COMPOSICION”, DE
FATIMA MANCHA

E/ proceso de conservacion y restauracion levado a cabo sobre “Composicion” ha supuesto un trataniiento novedoso con respecto a
otras obras tratadas en la Escuela Taller de Aragin. Los materiales que presenta la pieza (papel y tiblex) bicieron que su interven-
cion fuera un trabajo laborioso y delicado.

Cristina Camarero Heras
Restauradora de la Escuela Taller de Restauracion de Aragén Il

atima Mancha Trejo pintdé “Com-
Fposicién” hacia 1970. Segun su au-

tora, con la que hemos podido
contactar, fue realizada con motivo de
un concurso nacional de pintura dirigi-
do a los alumnos de todas las Universi-
dades Laborales espafiolas. Fatima estu-
diaba por aquella época en la de Zara-
goza, decidié participar y obtuvo el
tercer premio. La obra es abstracta, re-

firiéndose a ella la autora como ‘“una

Vista del anverso de “Composicion”

composicién de colores, tipo vidriera”.

Su ubicaciéon posterior no esta del
todo clara. Mancha cree que pudo ex-
ponerse durante un tiempo en la entra-
da del salén de actos de la Universidad
Laboral de Zaragoza. Afios después, la
obra se trasladarfa al Instituto de Ense-
fianza Secundaria Itaca, en el barrio de
Santa Isabel de Zaragoza, donde presi-
de el despacho de direccion.

Vista del reverso de “Composicion”
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DESCRIPCION

Al ser una obra contemporanea, los
materiales que la componen no son los
empleados tradicionalmente en la pintu-
ra de caballete, lo que nos hizo enfren-
tarnos a diversos retos y dificultades en
el tratamiento de la pieza.

LLa obra consta de cuatro papeles pin-
tados con cera, todos ellos de unas di-
mensiones similares. Estaban adheridos
sobte un tablero de tiblex! reforzado en
su reverso por un bastidor.

Este bastidor tiene unas medidas de
102,2 x 127,7 x 1,5 cm. El ancho de los
listones es de 5 cm, estan ensamblados a
inglete y presenta también un travesafio
central de refuerzo.

El tiblex es de color marrén oscuro y
consta de una cara lisa y otra rugosa. Tie-
ne unas dimensiones de 105,7 x 1296 x
0,4 cm. Se encuentra sujeto al bastidor me-
diante puntas clavadas desde el anverso del
tablero. En el reverso se encontraba adhe-
rida una etiqueta donde aparecia el nom-
bre de la autora y el titulo de la obra.

Reverso donde se aprecia el amarilleamiento y
la distribucién poco homogénea del adhesivo
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La obra consta de cuatro secciones
de papel de unas dimensiones similares,
en torno a 64 x 51 cm. Podria tratarse
del conocido papel de la marca “Gua-
rro”. Presenta un color crudo y una tex-
tura rugosa caractetistica de los papeles
artisticos. Se encontraban encolados al
tablero mediante un adhesivo nitrocelu-
l6sico aplicado irregularmente por toda
su superficie. Fueron adheridos en un or-
den, de manera que unos se superponen
a otros.

La capa pictérica esta ejecutada con
barras de cera. Se delimitan diversos
campos de color mas o menos geomé-
tricos, contorneados por gruesas lineas
negras que le aportan el caracteristico
aspecto de una vidriera. El color ha
sido aplicado en diversas capas, consi-
guiendo as{ una superficie vibrante y de
gran textura. L.a obra carece de capa de
proteccion.

Presenta también un marco de ma-
dera muy sencillo, compuesto por cua-
tro listones de seccién rectangular, cla-
vados al bastidor mediante puntas y con
ensambles a inglete. Una capa de estuco
blanco recubre la madera vy, sobre éste,
encontramos un bol negro recubierto de
lamina metdlica de color plateado.

Desgarros y pérdidas de pintura en el papel

1 Bl tiblex es un table-
ro de extrema dureza,
fabricado a partir de fi-
bras de madera hime-
das sometidas a gran
presion y elevada tem-
peratura. Para unir las
fibras se utilizan resinas
naturales contenidas en
las mismas. También co-
nocido como Presswood
o Panelwood, ha sustitui-
do a la madera en nu-
merosas aplicaciones y
ha sido muy empleado
como soporte de pintu-
ra contemporanea.
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ESTADO DE CONSERVACION

En general la obra se encontraba en
un buen estado de conservacion. A con-
tinuacion se iran sefialando las diversas
alteraciones que presentaba en sus dife-
rentes estratos.

Soporte

El bastidor se encontraba en buen es-
tado de conservacion aunque el encola-
do del bastidor habia perdido su adhe-
sién en varias zonas y las puntas habian
sufrido movimientos y oxidacion, ocasio-
nando levantamientos y deformaciones
en el anverso del papel. A pesar de ello,
continuaba desempefiando correctamen-
te su funcién. Unicamente se apreciaba
suciedad superficial y una ligera separa-
cién en las esquinas.

En el reverso del tablex habia su-
ciedad superficial y manchas de diversa
naturaleza.

El principal problema que presenta-
ba el soporte de papel era la falta de ad-
herencia al tablero subyacente. Este fe-
némeno ocurria en gran parte de la su-
perficie de la obra. La causa parecia set
la eleccién de un adhesivo poco apropia-
do que, con el paso del tiempo, habria
perdido sus propiedades. Como conse-
cuencia, se observaban diversas deforma-
ciones y abolsados en el papel.

Otra causa de las deformaciones, y
también de alguna pequefa rotura, eran
las puntas que sujetaban el tablex al bas-
tidor, que habian sufrido movimientos y
oxidacion, afectando también al papel.

En una de las piezas se apreciaban
algunos desgarros; tres de ellos habfan
sido reparados mediante la aplicaciéon de
un nuevo adhesivo. Encontramos tam-
bién una grapa en la parte central de la
obra que creemos que puede ser produc-
to de una intervencién posterior. Otra al-
teraciéon que presentaba el papel es la oxi-

Separacién de los papeles del tablex mediante
inyeccién de acetona y mecanicamente

dacién natural que le habia producido un
cambio cromitico, amarilleindolo.

En el reverso de los papeles encon-
tramos manchas producidas por los res-
tos de adhesivo y también numerosos
fragmentos de papel blanco. Suponemos
que éstos podrian proceder de un anti-
guo soporte sobre el que estuvieron ad-
heridas las piezas.

Capa pictérica
La cera es un material muy blando,

con una temperatura de transiciéon vitrea
en torno a los 50° C. Esta propiedad del

material, junto con una conservacion

L e - : —
Tratamiento de la etiqueta mediante la mesa
de succion
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descuidada, ocasioné diversos dafnos en
el estrato pictérico. Se apreciaban erosio-
nes y araflazos en la pintura. Algunos de
ellos eran grafitis incisos ocasionados por
actos vandalicos.

La superficie pictérica presentaba una
gran cantidad de depdsitos de polvo, ya
que la cera es un material que tiende a
retenerlo, sobre todo cuando las tempe-
raturas son altas. Se apreciaban también,
sobre la pintura, restos de adhesivo en las
zonas de unién de los papeles; y salpica-
duras de una pintura ajena a la obra.

Las propias caracteristicas del papel,
especialmente su rugosidad, y de la cera,
asi como los movimientos que éstos ex-
perimentaron, habfan provocado peque-
flos desprendimientos de la pintura de
manera generalizada en todos los papeles.

Marco

A pesar del buen estado general que
presentaba, se apreciaron algunas altera-
ciones, como una rotura en una de las es-
quinas, suciedad superficial y pérdidas
puntuales del estuco y de la lamina pla-
teada. También se observé erosién y des-
gaste general en su superficie.

PROCESO DE INTERVENCION

Tras realizar diversas pruebas de so-
lubilidad se procedi6é al desmontaje del
marco. Previamente se empapelaron las
zonas que rodeaban las puntas que uni-
an el marco al bastidor, para proteger asi
la superficie metalica de éste.

Una vez realizadas las pertinentes
pruebas de solubilidad, comenzamos con
la separacion del papel del soporte de ta-
blex. Para ello se inyecté acetona en
aquellas zonas del papel que nos permi-
tian un buen acceso al tablex. Mecanica-
mente, con un bisturi, fuimos separando
con sumo cuidado los diferentes papeles
del tablex.

La etiqueta que presentaba la obra en
su reverso fue también retirada median-
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te inyecciéon de acetona. Recibié un tra-
tamiento de limpieza quimica mediante
la aplicacién de agua desionizada, alco-
hol y acetona. En la mesa de succién, me-
diante temperatura y presion, se elimina-
ron las deformaciones que presentaba. Se
elaboré una camisa de papel barrera para
conservarla.

Una vez retirados los cuatro papeles,
procedimos al tratamiento de su reverso.
Se realiz6 una limpieza general de la su-
perficie con goma Wishab; también se
eliminaron con acetona los restos de ad-
hesivo nitrocelulésico que, fundamental-
mente, se encontraban en los bordes de
los papeles asi como en su parte central,
aplicado de forma muy poco homogé-
nea. Retiramos también la grapa y los res-
tos del papel blanco, procedente de un
antiguo soporte.

Con objeto de conservar el papel y
protegerlo de la acidez, se aplicé en su
reverso un espray desacidificador (Book-
keeper?).

La cera se encontraba cubierta por
una ligera capa de polvo que restaba lu-
minosidad y brillo a los colores, dando un
aspecto mate a la pintura. Para eliminar

2 Bookkeeper®: Pro-
ducto que contiene una
solucién tampén que
neutraliza los acidos
que pueden debilitar el
papel y provocar que se
vuelva quebradizo.

Limpieza de la pelicula pictérica de cera con goma en polvo
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Eliminacién de las deformaciones del papel mediante la mesa de succion

estos depésitos se empled goma en pol-
vo, que aplicada cuidadosamente con un
pincel de cerdas suaves, nos ofrecié sor-
prendentes resultados.

De forma localizada apreciamos unas
manchas en la superficie pictérica ocasio-
nadas por un medio acuoso. Para elimi-
narlas utilizamos agua desionizada en so-
lucién tampoén con un pH de 5,5.

Las deformaciones del papel fueron
originadas por la mala adherencia que pre-
sentaban los papeles al tablex, asi como a
la variacién de las condiciones ambienta-
les que experimentaron una vez fueron se-
parados del soporte ligneo.

La mesa de succién nos ha permitido
someter a los papeles a diferentes presio-
nes y temperaturas, de manera progresi-
va. También se aplic6 humedad y peso
para facilitar el movimiento del papel y
devolverle su aspecto plano original.

El tablero y el bastidor recibieron
también un tratamiento de limpieza. Se
eliminaron quimicamente los restos de ad-
hesivo que se encontraban de forma ge-
neralizada en el anverso del tablex. En el
reverso se realizé una limpieza mecanica
de la suciedad superficial, compuesta por
depdsitos de polvo y suciedad general.

Se aplicé una reserva alcalina en el
tablex a base de una solucién tampoén con
un pH 8. La mezcla, compuesta de hi-
droxido de sodio y fosfato monopotasi-
co, tiene un pH bdsico constante que
contrarresta la acidez del tablero, que se
encontraba alrededor de 5.
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Tratamiento del marco

Eliminamos las antiguas puntas que
unfan el marco al bastidor, ya que se-
ran sustituidas por otras de acero inoxi-
dable. Se sentaron con Acril 33® algu-
nas zonas en las que se apreciaban es-
camaciones.

La superficie plateada del marco pre-
sentaba, de forma localizada, un aspec-
to amarillento, debido a la suciedad y a
la oxidacién de una ligera capa de pro-
teccion. Por ello se llevo a cabo una lim-
pieza de la superficie metalica del mar-
co con una disolucién de ligroina en al-
cohol al 10%.

Montaje final

Se adhirié un cartén de conserva-
ciéon? al tablero para aislar ain mas los
papeles y retardar el contacto con la aci-
dez del soporte de madera.

Los cuatro papeles que forman la
obra se unieron por el reverso median-
te unas bandas de papel japonés grue-
so*. Tras realizar numerosas pruebas
con diferentes adhesivos utilizados en
documento grafico, se seleccion6 una

mezcla de Evacon® y metilcelulosa (3:1).

Foto final
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Zonas de superp

del papel jap

A Bandas de papel japonés 102 x 12 cm

B Bandas de papel japonés 127,7 x 12 cm

C Banda vertical de papel japonés 117,7 x 5 cm

D Bandas horizontales 43,5 x 5 cm

m Zonas de superposicion del papel japonés

|:| Zonas en el que las bandas se superponen con el original

Esquema del montaje del papel japonés

Igualmente, en todo el perimetro de la
obra se colocaron bandas del mismo ma-
terial con el fin de unir el soporte de pa-
pel al tablero. De esta manera, no es ne-
cesario aplicar adhesivo en toda la su-
perficie del reverso, sino sélo en las
zonas de unién.

En caso de que fuera preciso des-
montar la obra en futuras intervencio-
nes, este sistema nos ofrece una gran re-
versibilidad, ya que permite conservar
todos los estratos de la obra de manera
aislada.

Finalmente, los listones del marco se
clavaron al bastidor con puntas de ace-
ro inoxidable.

3 Bl cartén de conserva-
cién presenta una den-
sidad de 83 gr y 2 mm
de grosor.

4 Hemos seleccionado
un papel japonés grue-
so y con una buena re-
sistencia a la tensién que
le sera ejercida en el
montaje de la obra. De
este modo, los margenes
han sido cortados apro-
vechando la direccion
en la que la fibra presen-
ta mayor resistencia.
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LOS MURALES DE JAVIER CIRIA PROCEDENTES DEL
TEATRO FLETA DE ZARAGOZA

Parte |. Proyecto para su restauracion

En el contexto de la rebabilitacion del teatro Fleta de Zaragoza. La Direccion General de Patrimonio ha puesto en nuestras
manos la recuperacion del mural que decoraba el vestibulo del edificio. Se trata de una obra compleja por su tamaio y la bete-
rogeneidad de los materiales que lo componen. En el momento de la publicacion de este articulo se ba completado la fase de pro-
yecto que incluye el estudio de las pinturas desde los puntos de vista histdrico y material, asi como su estado de conservacion y la
propuesta de tratamiento.

Alicia Payueta Martinez y Susana Morales Ramirez
Profesoras restauradoras de la Escuela Taller de Restauracion de Aragén

as pinturas murales de Javier Ciria
queron creadas para decorar la an-

tesala o vestibulo del patio de buta-
cas del teatro Iris de Zaragoza, actualmen-
te denominado teatro Fleta. La inaugura-
ciéon del edificio tuvo lugar el 24 de
febrero de 1955.

El mural fue ejecutado en 1954, coin-
cidiendo con los primeros afios de estan-
cia del pintor en Barcelona, donde las in-
fluencias que recibe de los artistas y la

cultura mediterranea hacen que su acti-
tud plastica se oriente hacia lo mitologi-
co, lo barroco y lo simbdlico. Este mural
es el principal exponente de su “anima-
lismo”, de su “pintura biol6gica”, inspi-
rada en sus aficiones zooldgicas.

Sus dimensiones son 35 m de largo por
1,70 m de alto (altura maxima). Se adapta-
ba intimamente a la arquitectura del espa-
cio, desarrollando la ligera curvatura del
corredor a lo largo de sus 35 metros y con

Fotografia del mural in situ en el vestibulo del teatro Fleta
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Localizacién del mural en la planta del edificio

una inclinacién de 28° respecto a la verti-
cal. Tiene una superficie total de 50 m?2.

La primera licencia para el derribo
del teatro se concedié en diciembre de
1981, aunque diversos avatares retrasaron
las obras de rehabilitacién hasta agosto
de 2001, bajo la direccién del arquitecto
Basilio Tobfas. El arranque de las pintu-
ras se lleva a cabo en octubre de 2001.
Desde entonces, las obras del teatro es-
tan paralizadas y las pinturas permane-
cieron almacenadas en la antigua Univer-
sidad Laboral de Zaragoza, hasta el tras-
lado a las instalaciones de la Escuela
Taller de Restauracion de Aragén en
mayo de 2009.

El conjunto consta de 15 paneles, sie-
te de ellos estan sobre tablex y los ocho
restantes sobre yeso. Se trata, por tanto,
de una obra heterogénea en cuanto a
composicién y problematica.

JAVIER CIRIA

Francisco Javier Ciria Escardivol
nace en Zaragoza en 1904 y fallece en
Barcelona en 1991. Su carrera artistica
se puede dividir en tres etapas relacio-
nadas con tres ciudades, aunque el pin-
tor fue un gran viajero durante toda su
vida. La primera etapa transcurre en Za-
ragoza desde su nacimiento hasta 1934,
ano del fallecimiento de su padre, cuan-
do se instala en Madrid. A partir de
1950 se traslada a Barcelona, donde re-
sidira hasta su muerte en 1991, siendo
ésta la etapa mas importante y prolifica
del artista.

Hay que sefialar que la relacion de
Javier Ciria con su ciudad natal fue siem-
pre muy intensa desde el punto de vista
artistico, y debido a ello, en Zaragoza se
conservan muchas de sus obras. Su pro-
duccién artistica es muy abundante.

5

13

15

O Paneles de yeso: parte del mural realizada in situ

O Paneles de tablex: parte del mural realizada en el taller del artista
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1 ALVAREZ, A.; AZ-
PEITIA, A. y RIN-
CON, Wi Javier Ciria.
1904-1991.  Exposicion
antoldgica. Palacio de Sds-
tago, 20 mayo-26 junio.
Zaragoza: Diputacion
Provincial de Zaragoza,
1994, pag. 55.

2 1d. anterior. Pag. 59.

; t I.'.'
gusto del pintor

El trabajo de Ciria parte de un plan-
teamiento claramente surrealista, de cor-
te muy personal. La evolucién de su es-
tilo comienza en 1930, cuando abandona
la pintura de estilo modernista y acadé-
mico para abrazar las tendencias surrea-
listas que habian hecho su aparicién po-
cOos anos antes.

A partir de 1950, con el cambio a
Barcelona, se aprecia también una gran
transformacioén en su obra, creando un
mundo ideado, magico y mitolégico, que
encuentra su perfecto cauce en el surre-
alismo. Su actividad artistica es prolifica,
con experimentos sobre nuevas técnicas

“poniendo en practica numerosos recur-
sos practicos e imaginativos e incorpo-

Bastidor de refuerzo en el tablex con los afiadidos de yesb_y esfopa en las par-

tes superior e inferior

26

Uno de los paneles centrales del mural con representacion de fauna ibérica, una tematica muy del

rando sus conocimientos como coleccio-

9]

nista”' para llegar a soluciones magicas

en un mundo muy personal del pintor.

En cuanto a los motivos tratados por
Ciria, encontramos: el retrato, el paisaje,
tematica religiosa e historicista, la figura
humana y, sobre todo, los animales.

Una faceta muy importante de Ciria
es su aficiéon al coleccionismo de obje-
tos, relacionados sobre todo con la na-
turaleza, que ama profundamente. En re-
lacién a esta aficidn, e integrados en el
mundo surrealista, surgen los “bioplasti-
cos”, obras que integran elementos de
sus colecciones: “sobre la superficie pic-
térica acumula todo tipo de objetos ra-
ros para que cobren vida en el universo
del propio cuadro (plumas, fosiles, vege-

tales, conchas, etc.)”z.

DOCUMENTACION Y ESTUDIO

Para la elaboracién del proyecto de
restauracion, el equipo de la Escuela Ta-
ller ha realizado una intensa labor de re-
gistro ¢ investigacion de todos aquellos
aspectos relacionados con la obra y su
estado de conservacion. En esta tarea ha
sido de especial importancia la coordi-
naciéon de las distintas areas: quimica,
biologia y restauracion, para llegar a una
propuesta fundamentada en un adecua-
do conocimiento de los materiales y pro-
blemas de la obra. Paralelamente a la in-
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tervencion del mural, continuara el pro-
ceso de documentacién e investigacion
que vendra a completar y ampliar la in-

formacién de la que ya disponemos.

Reverso de yeso formado por tres placas con
sus cafias. Se aprecian dos varillas usadas en
el arranque.

LAS TECNICAS Y MATERIALES

El mural estaba formado original-
mente por 9 paneles. De ellos, los 7 cen-
trales fueron montados y pintados sobre
tablex en el taller del pintor y, posterior-
mente, instalados en su ubicacion defini-
tiva. Los dos laterales fueron construidos
durante la obra del edificio, con la mis-
ma técnica de los tradicionales cielos ra-
sos de cafiizo y yeso, y pintados por el
autor 7z sitn. Tras el montaje de los pa-
neles centrales se sellaron todas las jun-
tas con la preparacion de yeso, aplicada
directamente sobre la pintura subyacen-
te. Los perimetros, donde el hueco era
mayor, se rellenaron con estopa y yeso
previamente a la aplicacién de la prepa-
racién. Por dltimo, se volvié a pintar so-
bre las zonas retocadas. Por este motivo,
en las juntas y perimetros de la parte cen-
tral de tablex aparecen superpuestos, al
menos, dos estratos. Durante la investi-
gacion de la obra hemos sabido que, efec-
tivamente, hubo dos fases en la realiza-
cién del trabajo. En un principio, se le
encargb que pintara la parte central del
vestibulo, trabajo que el pintor lleva a
cabo en su taller de Barcelona sobre pa-
neles de tablex, de los cuales ha apareci-
do uno de los bocetos. Posteriormente,

kausis 7

se considera que los espacios laterales,
que quedan en blanco sin pintar, crean
un efecto estético poco adecuado, por lo
que se trata el asunto nuevamente con Ja-
vier Ciria para que estos espacios tam-
bién presentaran pintura’.

Por tanto, nos encontramos con dos
soportes distintos, tablex y yeso, corres-
pondientes a dos fases diferentes del
trabajo.

Los soportes

Los paneles de tablex estan reforza-
dos en el reverso por bastidores fijos de

madera?

con varios travesafios centrales,
clavados y encolados. Cada panel esta
formado por varias placas cuyas juntas
quedan ocultas por los travesafios, a los
que estan encoladas y claveteadasd. La
cara rugosa del tablex queda hacia el an-
verso para ofrecer mejor agarre a la pre-
paracion. Los paneles tienen formatos di-
ferentes segun su ubicacién en el espa-
cio arquitecténico. Asi, tres de ellos,
ubicados bajo los tres pasillos de acceso
a las gradas, son de menor altura y muy
alargados.

Estratigrafia donde la parte ocre es la Ultima capa
de preparacion a base de yeso y pigmento®

Las partes de yeso eran, original-
mente, 2 grandes paneles, uno en cada
extremo del mural; con unas medidas
aproximadas de 6 m de largo x 1,7 m de
altura. Estan formados, a su vez, por
placas de yeso de formato vertical de

3 Informacién proce-
dente de una entrevista
mantenida en marzo de
2010 con Santiago Pa-
rra de Mas, antiguo so-
cio propietario de la
empresa Parra, posee-
dora del teatro Fleta.

4 La madera del basti-
dor presenta caracterfs-
ticas tipicas de un inte-
grante del género Pinus,
que atendiendo a sus
peculiaridades anatémi-
cas podriamos afirmar
que pertenece, con casi
total seguridad, a las es-
pecies Pinus sylvestris o
Pinns nigra. Informacién
facilitada por el bidlogo
de la Escuela Taller de
Restauracion de Ara-
gon 111, Jordan Esteso.

5 El téblex es un table-
ro fabricado a partir de
fibras de madera hime-
das, sometidas a gran
presion y elevada tem-
peratura. Para unir las
fibras se utilizan resinas
naturales contenidas en
las mismas. Tiene una
cara lisa y otra rugosa y
se caracteriza por su ex-
tremada dureza. Su co-
lor es marrén oscuro y
se comercializa en gro-
sores de pocos milime-
tros. Es un tablero ba-
rato. Se utiliza principal-
mente como traseras de
muebles y fondos de ca-
jones. También ha sido
muy usado como base
para pintar, sélo o fo-
rrado con lienzo.

0 Microfotografia reali-
zada a 110X. Informa-
cién e imagen facilitada
por el equipo de quimi-
ca de la Escuela Taller
de Restauracion de
Aragén III.

27



Alicia PAYUETA MARTINEZ y Susana MORALES RAMIREZ

7 Las cafias pertenecen
a la especie Arundo do-
nax, muy frecuente en
las riberas de la Penin-
sula Ibérica y habitual-
mente utilizada en en-
tramados estructurales.
Informacion facilitada
por el bidlogo de la Es-
cuela Taller de Restau-
racion de Aragon III,
Jordan Esteso.

8 El material fibroso
empleado como refuer-
z0 corresponde a una
estopa de hojas de gra-
minea, con casi total se-
guridad, de la especie
Stipa tenacissima, si bien
no se descartan otras
especies de uso mas lo-
cal como el albardin
(Lygeum spartum). Infor-
macion facilitada por el
bidlogo de la Escuela
Taller de Restauraciéon
de Aragon III, Jordan
Esteso.

9 ALVAREZ, A.; AZ-
PEITIA, A. y RIN-
CON, Wi Javier Ciria.
1904-1991. Exposicidn
antolggica. Palacio de Sas-
tago, 20 mayo-26 junio.
Zaragoza: Diputacion
Provincial de Zaragoza,
1994, pag. 62.

10 1d. anterior.

11 14 actuacién se en-
cuadra dentro del pro-
yecto de rehabilitacién
adjudicado por la DGA
al arquitecto Basilio To-
bias en 2001 y ejecuta-
do por la UTE “Teatro
Fleta”, que subcontrata
los arranques a la men-
cionada empresa de
restauracion.

12 MARTI, G. y SEN-

SERRICH, R.: Mural
antesala patio de butacas -
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172 x 57 cm aproximadamente y un es-
pesor de 1 cm, reforzadas en su interior
con estopa para conferirle resistencia.
Las placas tienen en el reverso un entra-
mado de cafias’ unidas mediante pellas
de yeso y estopa8. Hay que sefalar que
esta estructura es individual para cada
placa y no refuerza, en ningun caso, las
zonas de unién. Estas juntas se recubren
en toda su longitud con una mezcla de

yeso y estopa.

Proceso de engasado de peﬁmetros y zonas de
corte durante el arranque en 2001

La preparacion

El soporte esta preparado con mucha
textura: “un sucedanco de aquellas pare-
des naturales que, en cuevas y cavernas,
sirvieron a los primeros artistas para plas-
mar su mundo circundante. Una especie
de recuperacion ideal de las interpretacio-
nes paleoliticas que se evidencia incluso,
en la tematica, la fauna peninsular”?.

Se trata de una capa de yeso aplica-
da en toda la superficie, con un grosor
aproximado de 2 mm. Esta capa esta tra-
bajada para conseguir una textura de as-
pecto rugoso adecuada a la intencionali-
dad estética del artista. Constituye el fon-
do ocre sobre el que después se pintan

los motivos. Segun se aprecia en las es-
tratigrafias consta de, al menos, tres es-
tratos: dos de ellos son simplemente yeso,
y el ultimo, de unas 130 p, es yeso pig-
mentado con ocre para obtener la tona-
lidad del fondo. Esta dltima capa de pre-
paracién también puede ser considerada
como una la capa pictorica.

La pintura

Con el dibujo, de gran importancia
en toda su obra: “Ciria dinamiza las for-
mas, agitandolas, dando importancia a
las tensiones curvilineas que se alargan,
vibratiles, entrecruzandose en tramos

angulares” 10,

Las figuras y demads elementos pict6-
ricos esta aplicada con distintas técnicas
sobre el fondo/preparacién ocre: en algu-
nas zonas, muy empastadas, y en otras,
con la técnica del frotagge aprovechando la
textura subyacente. El aglutinante es una
técnica grasa o semigrasa.

EL ARRANQUE

El arranque de las pinturas tiene lu-
gar en octubre de 2001 a cargo de la em-
presa de restauracion ABSIS!L. La docu-
mentacion de la intervencion incluye un
informe y varias fotografias tomadas 7
sttn. Gracias a la informacién conservada,
sabemos exactamente como se llevé a
cabo todo el proceso y conocemos datos
de las técnicas de ejecucion originales que,
de otra forma, se habrfan perdido!2.

Detalle del levantamiento que se produce en las
zonas de junta entre tableros de tablex

kausis 7
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El conjunto mural se encontraba uni-
do a la estructura arquitecténica, pero no
formaba parte de ella, sino que estaba
embutido. El acceso a los reversos fue
sencillo. Los pasos seguidos fueron los
siguientes:

- Limpieza superficial.

- Proteccién de los margenes, zonas de
corte y escamaciones con un engasado!3.

- Instalacién de elementos de sujecion y
refuerzo por el reverso como medida de
seguridad en el momento del desmonta-
je. En el bastidor de los paneles de ta-
blex se colocaron cancamos por los que
se pasaron cuerdas que sujetaban el con-
junto a la estructura arquitecténica de la
parte posterior. En los paneles de yeso
se colocaron varillas de fibra de vidrio
sujetas al reverso mediante pellas de yeso
y estopa.

- Divisiones o cortes.

- Desmontaje del mural (ver esquema).

ESTADO DE CONSERVACION

Para describir el estado de conserva-
cién del mural es necesario distinguir en-
tre los soportes de tablex y los de yeso,
ya que presentan problemas de distinta
indole. En general, el estado de conser-
vacion de los paneles de tablex es mejor

que el de los paneles de escayola.

|
Zona de varios centimetros de preparacion y pin-

tura sin soporte, sujetos Unicamente por la gasa
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En todos los paneles las zonas mas
dafiadas son los perimetros, debido a los
cortes para el arranque y a que han sido
las partes mas expuestas en manipulacio-
nes y traslados, produciéndose numero-
sos golpes y arafiazos.

Existe una gran acumulacién de pol-
vo y suciedad generalizada sobre las su-
perficies. Puntualmente aparecen tam-
bién goterones de pintura y otros pro-
ductos. Es muy probable que el aspecto
anaranjado se deba a depédsitos de nico-
tina, ya que la ubicacién original era en
una zona donde se fumaba. Ademas, se
detectan por toda la superficie deposicio-
nes de insectos en forma de pequefios
puntos negros.

Paneles de tablex

Uno de los principales problemas de-
tectados son los movimientos diferencia-
les entre el soporte de madera y la capa
de escayola y pintura. La fragilidad y es-
casa flexibilidad de la escayola hace que,
ante los movimientos del soporte, apa-
rezcan fisuras y levantamientos. Como

teatro Fleta- Zaragoza -
Francisco Javier Ciria Es-
cardivol. Memoria sobre la
intervencion consistente en
el desmontaje y proteccion
del mural. Octubre de
2001. ABSIS Conser-
vacion y Restauracion
de Bienes Culturales.
Este informe ha sido
facilitado por la restau-
radora Rosa Senserrich
Espuies.

13 Para este proceso se
empled gasa de algodon
hidréfilo de trama abier-
ta y una mezcla de tilo-
sa (Tylose MH-300) con
Primal AC-33 (actual-
mente este producto se
llama Acril 33) en pro-
porcién 2:1.
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14 Se ha detectado la
presencia del coledpte-
ro Lyctus brunneus, espe-
cie que ataca maderas
blandas con alto conte-
nido en almidoén, cir-
cunstancia en la que la
cafia destaca especial-
mente. Informacion fa-
cilitada por el bidlogo
de la Escuela Taller de
Restauracion de Aragon
111, Jordan Esteso.
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los paneles estin compuestos de varios
tableros, en las zonas de juntas aparecen
fisuras y, en algunos casos, levantamien-
tos en forma de crestas longitudinales
que son el resultado de la compresion que
se produce en esa zona.

Ademais, los afiadidos perimetrales de
yeso en las partes superiores e inferiores,
que llegan a ser de hasta 10 cm y care-
cen de un adecuado soporte estructural,
son zonas muy dafiadas, donde muchas
veces los desprendimientos de fragmen-
tos estan sujetos unicamente por la gasa
de proteccion.

Otro dafio muy visible es la acusada
deformacién de los tableros que produce
alabeamientos muy pronunciados.

Los clavos internos que sujetan el ta-
blex al bastidor han sufrido corrosién.
Aunque no son visibles, la alteracién es
evidente, ya que el 6xido ha tefiido la
pintura produciendo pequefias manchas
marrones circulares que siguen las line-
as de la junta. Otros elementos metali-
cos relacionados con el anclaje del panel
a la estructura arquitectonica también es-
tan en proceso de corrosion.

Paneles de escayola

Estos panecles tienen una extraordi-
naria fragilidad estructural que hace que
cada traslado suponga un altisimo riesgo
de nuevas fracturas. Las alteraciones mas
importantes son:

- Numerosas pérdidas y fracturas de las
cafias, produciéndose, por tanto, discon-
tinuidad en el entramado.

- Ataque de insectos xiléfagos que han
debilitado enormemente la resistencia de
las cafias!4.

- Fracturas: es especialmente delicado el
estado de conservaciéon del panel 12,
donde todo un lateral aparece fractura-
do. Se conservan algunos de los fragmen-
tos desprendidos, pero también hay algu-
nas pérdidas.

- Otro problema importante esta relacio-
nado con el arranque de los paneles. Du-
rante esta operacion, y con la finalidad de
sujetarlos por el reverso para poder ha-
cerlos descender sin riesgo, se colocaron
varillas de fibra de vidrio unidas median-
te pellas de yeso y estopa. En el anverso
han aparecido manchas blanquecinas cau-
sadas por esta actuacién. Tal como ates-
tiguan las fotografias, ya existian manchas

similares en la superficie de los paneles
de yeso en 2001, puede que relacionado
con las pellas originales o con un aporte
de humedad desconocido.

i

2 il i A =) AL\
Manchas de 6xido de los clavos que sujetan el
tablex al bastidor. Se aprecia la colocacion del
tablex con la cara rugosa hacia el anverso para
favorecer el agarre de la preparacion.
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PROPUESTA DE TRATAMIENTO

El tratamiento de los paneles depen-
dera del soporte sobre el que estan reali-
zados al presentar cada tipo una proble-
matica diferenciada. No obstante, habra
una parte comun a todos ellos, la relacio-
nada con el aspecto final de la superficie,
es decir, limpieza y reintegracién, asi
como con la adecuada manipulaciéon y al-
macenamiento de los paneles.

Paneles de tablex

En los paneles de tablex hay algunas
alteraciones que no recibiran tratamiento
alguno. El alabeo de la pintura es irrever-
sible, mientras que la eliminacién comple-
ta de la oxidacién producida por los cla-
vos internos requerirfa un tratamiento de-
masiado invasivo y arriesgado para la obra.

La intervencién se centrara en con-
solidar y recuperar los perimetros y en di-
seflar una proteccion especifica para los
afiadidos de yeso que garantice su estabi-
lidad en el futuro. Se trata de un nuevo
soporte con las siguientes caracteristicas:

- Debe ser inerte, es decir, no suftir ten-
siones o dilataciones significativas que in-
fluyan en la conservaciéon de la pintura,
ya que su naturaleza es rigida y, por tan-
to, quebradiza. Quimicamente, el sopor-
te también debe poseer la maxima esta-
bilidad en el tiempo.

- Ligereza. Es conveniente que los ma-
teriales que lo componen sean lo mas li-
vianos posible, ya que las piezas origina-
les ya aportan peso.

- Reversibilidad. Su propia composicion
en diferentes estratos debe permitir su
eliminacion, tanto quimica como meca-
nica, para poder acceder progresivamen-
te al original sin causar ningun dafio.

La estratificacion sera la siguiente:

- Capa de proteccién y mortero de nive-
lacién: sobre el yeso se aplicara un en-
gasado como separacion entre el morte-
ro original y el nuevo de nivelacién, de
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Esquema del mural: localizacién del panel 3

Mapa del estado de conservacion del panel 3

forma que haga la funcién de proteccion
del original. Sobre este estrato se afiadi-
rd un mortero sintético realizado con ad-
hesivos acrilicos, cargas y aridos finos;
cuya funcién cumple el requisito de ni-
velar la superficie y actia como capa de
intervencion, reversible mecanica y qui-
micamente.
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- Soporte y capa de intervencion: debi-
do a que el area de pintura que necesi-
ta de este tratamiento es muy pequefia,
este estrato cumplira ambas funciones.
Como material de sacrificio, serd revet-
sible quimica y mecanicamente, en caso
de un desmontaje. Deberd ser muy lige-
ro y facilmente trabajable. Los materia-
les que cumplen estas caracteristicas son
los poliestirenos extruidos. Tienen el in-
conveniente de ser fotosensibles, por lo
que se protegera con una resina epoxi-
dica pigmentada que impida la inciden-
cia de la luz.

Paneles de yeso

Actualmente los paneles, a excepcioén
de uno de ellos, estin colocados con la
pintura hacia abajo. No hay posibilidad
de voltearlos sin poner en peligro su in-
tegridad vy, por tanto, solo se llevara a
cabo la intervencién por el anverso una
vez estén reforzados adecuadamente.

El proceso comenzara, sin embargo,
por la limpieza superficial y eliminacién
de las pellas y varillas instaladas en los
reversos como refuerzo para el arranque
del mural. A continuacion, se aplicard un
tratamiento biocida preventivo a las ca-
flas mediante inyeccién e impregnacion,
sellando herméticamente para incremen-

tar la accién del producto y disminuir la
toxicidad del tratamiento.

El refuerzo estructural de los pane-
les permitira la manipulacién segura de
los mismos y proporcionara el anclaje en
su ubicacion definitiva. Los requisitos
que cumplira la nueva estructura son:

- Rigidez y resistencia suficientes para so-
portar adecuadamente unas placas tan
pesadas. Al mismo tiempo, se han teni-
do en cuenta los coeficientes de dilata-
cién de los materiales implicados y se ha
previsto la existencia de juntas de dilata-
cién que eviten el problema.

- Respeto a los elementos originales, ca-
flas y pellas de yeso deben permanecer
como testigos de las técnicas de ejecu-
cién del mural.

- Minimo impacto visual de la estructu-
ra y maxima visibilidad del reverso de los
paneles.

- Minimo nimero de zonas de anclaje en
el reverso.

- Ligereza.

Fractura del soport
mentos en el panel 12
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La solucién propuesta es la instala-
cién en el reverso de cada panel de una
estructura de refuerzo metalico e inoxi-
dable, con una serie de puntos de ancla-
je fijados a las placas de yeso. EI nime-
ro de ellos dependera del tamafio de
cada panel e iran unidos mediante un
adhesivo estructural de gran resistencia.
Seran reversibles mecanicamente. La es-
tructura constara de un marco perime-
tral y uno o varios travesafios horizon-
tales, dependiendo de las necesidades de
cada caso, para reforzar las zonas de

juntas verticales entre placas, que son las
que tienen mayor riesgo de fractura.

El panel 12 esta actualmente apoya-
do sobre el soporte de yeso y con la pin-
tura hacia arriba. Presenta una gran frac-
tura en uno de sus laterales que afecta
a todos los estratos, desprendimiento de
fragmentos de preparacién y capa pic-
toérica, as{ como algunas pérdidas. Pre-
vio a su volteo serd necesario recons-
truir y reponer las partes desprendidas
en su sitio y consolidar las fracturas.

Reverso

Pintura

Preparacion / yeso ———f—

Tablex ———

Bastidor

Barras de aluminio

Tornillo / tuerca

i

Gasa

Mortero de nivelacion

Soporte / estrato de intervencion

Seccion

Paneles de tablex: esquema del refuerzo en los afiadidos perimetrales de yeso y del sistema de apo-

yo de los paneles

kausis 7
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Tratamientos comunes

La estructura integrara el sistema de
apoyo que permitira trasladar, manipular
y almacenar los paneles en vertical. Con-
sistird en unas barras de aluminio atorni-
lladas a los bastidores que cumpliran su
funcién hasta el momento de su instala-
ciéon. En los paneles de tablex se sujeta-
ran al bastidor original y en los de yeso
a la nueva estructura de refuerzo. Podran
ser desmontadas con facilidad, una vez
que no sean necesarias. Mientras tanto,
protegeran las zonas inferiores sobre las
que hasta ahora se apoyaban los paneles.

El siguiente paso sera el desengasa-
do mediante la aplicacién controlada de
los disolventes adecuados sobre las ga-
sas adheridas. Se eliminaran por comple-
to los restos de adhesivo de la superficie
pictorica.

Para la limpieza de las pinturas es ne-
cesario tener en cuenta varios factores:

- No existe capa de protecciéon o barniz
sobre la pintura.

- El 6leo es muy reciente y, por tanto, su
polimerizaciéon no es aun completa.

- La preparacién y el fondo ocre es de
yeso, material muy sensible al agua y ab-
sorbente.

La actuacién de limpieza combinara
los medios mecanicos con la acciéon de
disolventes. La dosificacion y forma de
aplicacion de los mismos se decidird en
funcién de los resultados de las pruebas
previas pertinentes. De la superficie de
la pintura se eliminardn los depositos de
polvo, suciedad general, goterones de
pintura y deposiciones de moscas, en la
medida de lo posible. En cuanto a las zo-
nas blanquecinas, producto de la aplica-
ciéon de las pellas de refuerzo en el re-
verso, presentan especial complicacion.
Es posible que no puedan igualarse, por
lo que se contemplara la aplicacion de
reintegracién cromdtica reversible para
disimularlas.

El tamafio y porcentaje de lagunas
es relativamente pequefio. La lectura de
la obra no esta, por tanto, comprometi-
da, ni la reintegracion plantea problemas
en la reconstruccién de figuras. Por ello,
el criterio de retoque sera reproducir
fielmente la superficie con una técnica
claramente discernible, si se contempla

Manchas relacionadas con la colocacion de pellas durante el arranque
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desde cerca, y perfectamente integrada
si se observa a cierta distancia.

En primer lugar, las lagunas seran ni-
veladas mediante un estuco pigmentado
que cumplird los siguientes requisitos:

- Compatible con el yeso de la prepara-
cién original.

- Reproducira la textura superficial que
caracteriza la pintura.

- Reproducira el tono ocre de la prepara-
cién original para generar un fondo inte-
grado visualmente.

Sobre el estuco se realizara una rein-
tegracién cromatica que reproducira los
colores circundantes de la laguna. El

procedimiento sera la acuarela, debido
a su gran estabilidad y reversibilidad a
largo plazo.

CONCLUSION

Una vez conocidos el contexto, téc-
nicas y estado de conservacion del mu-
ral, nos espera por delante un largo y mi-
nucioso trabajo con el que esperamos re-
cuperar para el puablico un conjunto
pictérico singular que ofrece, también,
una problematica poco frecuente.

En las sucesivas publicaciones de
Kausis daremos a conocer el resultado
de los procesos de restauracion e inves-

tigaciéon de la obra.

SISTEMA CONSTRUCTIVO
ORIGINAL

Juntas entre placas — |

con refuerzo de yeso y estopa

Entramado
de cafias

Pellas de yeso y estopa
para sujecion de las cafnas

Placas de yeso

Pintura ==

O
O
O

Sistema de refuerzo de los paneles de yeso
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NUEVO BASTIDOR
DE REFUERZO

Barras

Piezas telescopicas
que integran las juntas
de dilatacion

Anclajes
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CONSERVACION-RESTAURACION DE UN RELICARIO

Propiedad del Museo de Creencias y Religiosidad Popular
del Pirineo Central en Abizanda, Huesca

Dentro de esta nueva Escuela Taller dedicada a la pintura contemporanea, la presencia de este relicario ha suscitado curiosidad y ha
anmentado la heterogeneidad de los procesos de restanracion que se estan levando a cabo y el empleo de nuevos productos.

Sonia Larraz Vazquez
Restauradora de la Escuela Taller de Restauracion de Aragén |lI

I relicario estd compuesto por dos
E piezas independientes, pero de
idéntica factura. La primera con-
tiene las reliquias del santoral de los me-

ses de enero a junio, la segunda, de los
meses de julio a diciembre.

Cada una de ellas consta de un panel de
madera de 23 x 30 cm aproximadamente,
forrado por su anverso con terciopelo rojo.
En su zona superior se localizan las filacte-
rias con los meses en latin. Bajo cada filac-

VUGN,

teria, y de forma vertical, se sitdan las reli-
quias de los santos, perfectamente numera-
das por sus difas correspondientes al santo-
ral, e identificadas con una pequefia cartela
de papel en su parte inferior. Como orna-
mento, cada una de las piezas cuenta con fi-
nos listones de madera dorada en sus perfi-
les, que separan las reliquias de los distintos
meses, creando una estructura de calles ver-
ticales. A su vez, esta ordenacion se decora
con diminutos muelles dorados y cadenas de
abalorios perlados adheridos al terciopelo.

Anverso de las dos piezas del relicario
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Cada pieza dedica la calle central a
una advocacion mayor. En uno de los ca-
sos esta consagrada a Cristo, y en el otro,
a la Virgen. Este registro central posee
una decoracion diferente, realizada a par-
tir de tiras de papel de unos 5 mm de an-
chura, enrolladas sobre si mismas y do-
radas en sus perfiles. Cada pieza cuenta
con motivos decorativos distintos, pero,
en ambos casos, simulando un labotioso
trabajo de filigrana.

Detalle de uno de los lacres sellados con el
sello obispal

La apreciacion de las reliquias, en al-
gunos casos, es complicada, debido al en-
vejecimiento del adhesivo con el que fue-
ron fijadas y a su tamafio, ya que ningu-
na supera los 5 mm. En ellas se pueden
distinguir materiales como: fragmentos
de hueso, de tejido, astillas de madera o
incluso cabello.

Para proteger los restos de los san-
tos, cada pieza se encaja en un marco de
madera acristalado, con unas dimensio-
nes de 29 x 35 cm. Es importante resal-
tar que ambos cristales estan realizados
mediante la técnica del vidrio fundido en
molde; se pueden observar burbujas pro-
pias del enfriamiento del material duran-
te este proceso, asi como un corte irre-
gular y diferencia de tonalidad entre los
dos cristales.

Por dltimo, cabe destacar que cada
marco se adorna con una cinta de papel
embolada y dorada, con una decoracién en
relieve en donde alternan tondos ovales y
motivos vegetales. Cada liston superior
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cuenta con una pieza metilica de bronce
con la forma de dos querubines.

Las piezas, por su reverso, se encuen-
tran selladas. Las tablas, encajadas en el
marco, se unen a éste mediante una cinta
adhesiva de papel, de unos 4 cm de an-
chura. A su vez, para asegurar la autenti-
cidad de las reliquias y evitar su profana-
miento, cada pieza se cierra con dos cin-
tas de seda cruzadas en aspa; y lacradas en
sus cuatro extremos y en dos puntos de
la parte central. En la pieza consagrada a
Cristo, dos de los lacres tienen impreso un
sello obispal en el que se puede recono-
cer la figura de un ciervo rampante sobre
un campo de azur (visible por el relieve
en finas bandas horizontales) y una divisa

con dos o tres estrellas de seis puntasl.

ESTADO DE CONSERVACION

En lineas generales, el estado de con-
servacion que presentaban las dos piezas
del relicario era bueno. El principal pro-
blema por el que se planteaba su inter-
vencion era la suciedad superficial que ha-
bian ido acumulando con el paso del tiem-
po. Sin embargo, tras su desmontaje y
durante el proceso de limpieza, se fueron
descubriendo alteraciones que ponian en
manifiesto la fragilidad de las piezas y su
delicado manejo.

En el cierre del reverso, la cinta ad-
hesiva original aparecfa rasgada por la
junta de separacién del marco con la ta-
bla. Las piezas llegaron a nuestras ma-

Detalle del estado inicial de las cintas de seda

1 http://www.heralda-

ria.com
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Proceso de micro-aspiracion
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Detalle de la acumulacion de polvo y serrin de
la superficie de terciopelo

nos con una protecciéon extemporanea de
cinta de carrocero que, nuevamente, se-
llaba el reverso de las piezas y se mos-
traba en mal estado. Debido al envejeci-
miento del material, habfan perdido ad-
herencia. El adhesivo habia penetrado y
manchado las tiras de cierre originales.
También se le habfan colocado dos tor-
nillos en sus laterales que anclaban las
tablas a los marcos.

Los lacres se mantenfan en buen es-
tado, sin embargo, las bandas de seda es-
taban muy debilitadas en sus extremos,
presentando rasgados e incluso pérdida
de tejido. Dos de las bandas de la pieza
consagrada a la Virgen aparecieron cot-
tadas y unidas con un celo.

Tanto las tablas centrales como los
marcos presentaban signos de ataque de

xil6fagos, aunque sin llegar a debilitar las
piezas. Esta alteracion atraveso las tablas,
llegando a aparecer orificios de salida en
el terciopelo del anverso. Ademas de per-
foraciones puntuales, el terciopelo pre-
sentaba una importante acumulacién de
polvo y serrin procedente de la actividad
xilofaga.

El amarilleamiento del material en el
que estaban incrustadas las reliquias, una
cola organica, dificultaba su correcta
contemplacion.

La adhesion de las cartelas de papel
en el terciopelo era muy débil, y aunque
ninguna habfa llegado a desprenderse,
muchas se encontraban practicamente
separadas.

Lo mismo ocurria con las cadenas de
abalorios y muelles ornamentales. Aun-
que a simple vista parecian estar en buen
estado, al desmontar el relicario, el plas-
tico de las cuentas en contacto con el ad-
hesivo se habia deteriorado. Ademas de
perder adherencia y separarse de la su-
petficie, muchas cuentas habfan perdido
su recubrimiento nacarado o habian vira-
do su color hacia una tonalidad verdosa.

El hilo que las unia en forma de ca-
dena también se habifa debilitado por su
envejecimiento, volviéndose mas rigido
y fragil, llegando a partirse en algunos
puntos.

En una de las piezas, concretamente
en la consagrada a Cristo, las cartelas de
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Limpeza de las cartelas de papel con agar-agar
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la zona superior izquierda mostraban un
extrafio ennegrecimiento que dificultaba
su lectura.

En los marcos en los que se encaja-
ban las piezas, ademas del ataque de in-
sectos xiléfagos, se observaban depdsi-
tos de cera de forma puntual y un oscu-
recimiento generalizado de la madera por
acumulacién de suciedad. Las cenefas do-
radas que los decoraban, mostraban des-
gastes superficiales que permitian ver el
bol ¢ incluso el papel de fondo. También
se localizaban en algunas zonas manchas
verdosas, como si se tratara de una oxi-
dacién del pan metalico. En algunos pun-
tos estas bandas decorativas parecfan ha-
ber perdido adherencia, creando bolsas
de aire.

Los cristales que protegian las reli-
quias mostraban algunos depodsitos cero-
sos de manera puntual, arafiazos y acu-
mulaciones de polvo y serrin.

PROCESO DE INTERVENCION

El primer procedimiento que se lle-
v6 a cabo en el relicario fue el desmon-
taje de las dos piezas que lo componen.
Para ello se retiraron las cintas de carro-
cero extemporaneas y fue necesario cor-
tar dos de las bandas de seda en cada pie-
za, para asi acceder al anverso de las mis-

Sellado de las cintas de seda
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Limpieza de las cintas de seda

mas sin eliminar los lacres. Una vez fue
accesible la obra por su reverso, se ex-
trajo el cristal de proteccién para iniciar
la limpieza del anverso de las piezas.

Para la eliminacién de las acumula-
ciones de polvo y serrin entre las fibras
del terciopelo se utilizé un micro-aspi-
rador, ayudandonos de un pincel para
extraer los depdsitos de los espacios de
dificil acceso.

Una vez finalizado el proceso de as-
piracién se efectud la limpieza de las car-
telas de papel mas oscurecidas. Al tratar-
se de papel y de estar unidos a la supet-
ficie por una cola organica, la limpieza
con métodos acuosos era delicada, ya que
se podia perder la adhesion original, hin-
char la fibra de celulosa y llegar a rom-
perse. Por ello se tomo la decision de ge-
lificar el agua con agar—agarz, siguiendo
los métodos de Paolo Cremonesi. Esta
sustancia permite el contacto con el agua
sin llegar a traspasar al papel. Entre 20 y
30 minutos de actuacién fueron suficien-
tes para este tratamiento, consiguiendo
que los textos fueran legibles.

La limpieza superficial de los ele-
mentos de decoracion como: abalorios,
muelles, perfiles de madera y roleos de
papel, fue realizada con hisopos hume-
decidos en agua desionizada de manera
muy cuidadosa para evitar su arranque
de la superficie, al estar adheridos con
una cola organica.

2 Agar-agar: Gel que
permite humectar su-
perficies de forma con-
trolada. Es un polisaca-
rido complejo obtenido
de la pared celular de
varias especies de algas
rojas.
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3 Metilcelulosa: Eter de
celulosa soluble en agua.
Forma peliculas flexi-
bles quimicamente iner-
tes. Se emplea como ad-
hesivo en la conservacion

de papel.

4 Tween 20®: Tensoac-
tivo no ionico neutro,
derivado del 6xido de
etileno.

> Araldite SV 427®: Re-
sina epoxidica de dos
componentes con Opti-
ma estabilidad y resis-
tencia mecanica. Pre-
senta un aspecto similar
ala madera y permite su
rebaje y lijado.
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Debido a la propia manipulacién de
la obra y a la escasa adhesividad de las
cartelas, fue necesaria la readhesion de al-
gunas de ellas que llegaron a desprender-
se; y el refuerzo de otras cuya unién al
terciopelo estaba muy debilitada. Para
ello se empled metilcelulosa’ al 2,5% en
agua desionizada.

La adhesion de las cadenas de abalo-
rios y muelles desprendidos también se
realiz6 con el mismo producto, ya que
aportaba la fuerza necesaria para su su-
jecion en la superficie textil.

El marco de madera se limpié con
hisopos humedecidos en agua desioniza-
da. Los depositos de cera existentes en
el marco y en el vidrio de proteccion, se
eliminaron con White Spirit.

Los restos de adhesivo existentes
sobre las cintas de sellado originales se
eliminaron con empacos de acetona.

Para la limpieza de los lacres se emple6
una solucién tamponada de pH 5,5. La ra-
z6n por la que se optd por este tratamien-
to fue la composicion resinosa del lacre,
con un pH de 7. Esto hacia necesatio el
empleo de una sustancia con pH acido, en
torno a 6, para su correcta limpieza, ha-
ciendo asf la superficie menos hidroéfila.

Las cintas de seda se trataron con
una solucién tensoactiva y detergente
muy diluida. Se us6 Tween 20* en agua
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Foto final de la pieza consagrada a Cristo

desionizada, con un pH 8,5. La aplica-
cion se realizé mediante hisopos, apoyan-
do las cintas sobre papel secante, donde
se depositaba la suciedad.

Aunque el ataque de xiléfagos no
afecté estructuralmente a las piezas, fue
necesario el taponamiento de los orificios
creados por los insectos, para evitar la
salida de restos de serrin que pudieran
depositarse nuevamente sobre la super-
ficie de terciopelo. Se intervino con aral-
dit> madera diluido en agua, aplicado por
inyeccién y goteo con pincel.

Los orificios localizados en el tercio-
pelo fueron taponados con cera micro-
cristalina.

Una vez finalizado este proceso, se
procedié al montaje de las piezas y su
sellado por el reverso. Las tablas se an-
claron a sus respectivos marcos median-
te cuatro clavos, previamente protegidos
con Paraloid B-72 al 15% en acetona.
Para impedir la entrada de suciedad y
obtener una mayor sujecién, se siguié el
procedimiento del sellado original. So-
bre las cintas adhesivas rasgadas se co-
locaron unas tiras de Remay de 2,5 cm
de anchura adheridas con Beva Film
mediante calor.

Finalmente, los extremos de las cin-
tas de seda cortadas se adhirieron al re-
verso de las piezas con Beva Film y calor.

]

Foto final de la pieza consagrada a la Virgen

kausis 7



Kausis 7, junio 2010

MOLDES Y REPLICAS DE DOS TABLAS DE EXVOTOS

DE CASTELLOTE

Realizacion para el Museo de Creencias y Religiosidad Popular del
Pirineo Central en Abizanda (Huesca)

Proceso de intervencion llevado a cabo en la Escuela Taller de Restanracion de Aragin 111 para el moldeo y replicado de dos tablas

procedentes del Museo de Castellote (Teruel).

Alicia Ruiz Sanchez

Restauradora de la Escuela Taller de Restauracion de Aragén |l

n enero de 2010, Angel Gari La-
E cruz, director del Museo de Creen-

cias y Religiosidad Popular del Pi-
rineo Central, en Abizanda (Huesca), so-
licita a la Direccién General de Patrimonio
Cultural, la realizacion, por parte de la Es-
cuela Taller de Restauracion de Aragén 111,
de andlisis y la elaboraciéon de réplicas de
dos tablas de exvotos, procedentes del
Museo de Castellote (Teruel), para ser ex-
puestas en su museco.

DOCUMENTACION Y ESTUDIO

Esta parte del trabajo es muy impor-
tante, ya que el conocimiento de los ma-
teriales es fundamental a la hora de selec-
cionar los métodos y productos adecua-
dos para la intervencion.

Tras la realizacion de una exhaustiva
documentacién fotografica, previa a la
realizacion de los moldes, se efectud una
limpieza superficial en ambas tablas para
conseguir el mejor registro posible de to-
dos sus detalles. La limpieza se acome-
ti6 mediante métodos quimicos y meca-
nicos. Los hisopos utilizados se guarda-
ron para realizar los andlisis pertinentes
en el laboratorio.

kausis 7

Tras los andlisis realizados por el bio-
logo de la Escuela Taller de Restauracién
de Aragén 11, Jordan Esteso Martinez,
pudimos saber que las dos tablas son de
madera de nogal (Juglans regia).

Las tablas tienen unas medidas de 380
x 217 x 35 mm y 390 x 185 x 40 mm, y
constan de 24 y 28 huecos circulares, res-
pectivamente, con diferentes motivos ta-
llados en el interiort.

Limpieza superficial realizada con hisopo
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1 Unifacial: Molde de
una sola pieza. Indica-
do especialmente para
piezas que son un relie-
ve o bajorrelieve sin re-
tenciones o zonas de
enganches.

2 Colada: Vertido direc-
to del producto en el
molde.

3 Silical 100®: Desmol-
deante a base de aceites
emulsionantes, que pet-
mite el aislamiento entre
dos superficies de mate-
riales porosos de la mis-
ma naturaleza o incom-
patibles. Se elimina con
agua.

4 Silical 120® es una si-
licona liquida que se
aconseja para la realiza-
ci6n de moldes por co-
lada. Catalizador: Silical
125® al 5% en peso.
Tiempo de desmoldeo:
20-24 horas a 23° C.
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REALIZACION DE LOS MOLDES

Se efectud un estudio de los métodos
y materiales a emplear, siempre respetan-
do al maximo la integridad de la obra ori-
ginal. También fue necesaria la habilita-
cién de una zona de trabajo adecuada, con
suficiente ventilacién, debido a la toxici-
dad de algunos de los productos.

Atendiendo a las caracteristicas de las
piezas, se decidié hacer un molde unifa-
ciall por colada2, es decir, un molde de
una sola pieza por vertido directo.

En primer lugar, se aplicé en las dos
tablas el desmoldeante elegido, que en este
caso fue Silical 1003,

Las piezas se asentaron sobre una su-
petficie horizontal y se colocaron unos
planos de contencién alrededor de cada
una, con una separacion de unos 25 mm
y una altura superior a la parte mas alta
de las piezas.

Posteriormente, se sellaron con
plastilina los laterales de las tablas y los
huecos formados entre las paredes de
contencioén y la base con el fin de evitar

-

Aplicacién del desmoldeante

posibles fugas del producto de moldeo.
Se utilizé silicona* porque es un mate-
rial que permite un detallado registro vy,
por ello, se introduce en los mas peque-
flos resquicios.

Se hicieron los calculos del volumen
de silicona necesaria y se procedi6 al ver-
tido pausado, en un lateral del encofrado,
hasta cubrir toda la pieza, sobrepasando-
la unos 25 mm aproximadamente. Duran-
te y después del vertido, se fueron dan-
do pequefios golpes con un mazo de
goma con el fin de hacer vibrar la silico-
na y liberar la burbujas que hubieran po-
dido quedar atrapadas en el interior del
liquido.

Vertido de silicona
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Una vez que la silicona habifa polime-
rizado, se realizaron unos contramoldes o
carcasas de escayola en los que encajaran
los moldes para evitar su deformacién a
la hora de hacer las réplicas, ya que la si-
licona es un material flexible.

REALIZACION DE LAS REPLICAS

Puesto que el encargo también con-
sistfa en sacar reproducciones individua-
les de cada pieza circular, se decidié ha-
cer un positivo de ambas tablas en silico-
na para, asi, no tener que intervenir mas
sobre las tablas originales. Una vez hecho
esto y eliminados todos los restos de des-
moldeante, tanto en las tablas como en

v/

MOLDES Y REPLICAS DE DOS TABLAS DE EXVOTOS DE CASTELLOTE

los moldes, se comenzoé a trabajar en los
vaciados de cada tabla.

En primer lugar, se pinté con pigmen-
tos en polvo directamente sobre el mol-
de, imitando las tonalidades, manchas y
vetas de la madera original.

Los materiales empleados para hacer
las réplicas fueron resina epoxi® y pig-
mento (para crear un color base para las
piezas).

Primero se vertié una capa fina de esta
mezcla por toda la base y los laterales del
molde con el fin de registrar perfectamen-
te todos los detalles, creando asi una re-
produccion lo mas fiel posible al original.

Posteriormente, se rellené con otra
mezcla de resina y pigmento aunque, en
este caso, ya que la capa iba a ser mas
gruesa, se le afiadié una carga de piedra
pomez®. Tras la polimerizacién comple-
ta de la resina, se extrajeron de sus mol-
des, se corrigieron las imperfecciones y
se climinaron las rebabas con micromo-
tor y lijadora.

Por ultimo, se matizaron los detalles

con pigmentos aglutinados con Paraloid
B-72 al 40% en acetona, y se aplico el

1

———
> &
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Coloreado del molde
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> Epoxi: Resina sintética
de dos componentes
predosificados. El com-
ponente A es una resina
epoxi de base bisfenol A
y el endurecedor es de
base poliamina. Admite
todo tipo de cargas soli-
das. La relacion de la
mezcla es 2:1 en peso.

6 La piedra pémez se in-
cluye para absorber la
mayor temperatura posi-
ble de la reaccién exo-
térmica producida por la
resina epoxi.
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Vertido de la resina epoxi

polvo procedente del lijado con el obje-
tivo de dar un acabado envejecido a la re-
sina, ya que ésta tiene un aspecto artifi-
cial y brillante. También se aplic6 cera mi-
crocristalina en zonas donde se necesitaba
mas saturacién del color.

CONCLUSION

Las réplicas de obras de arte se pue-
den llevar a cabo por diferentes motivos.
Bien como método para obtener informa-
ciéon sobre el estado de conservaciéon en
que se encuentra la obra en ese momen-
to, bien para su estudio sin necesidad del
original o, como en este caso, para la di-
vulgacién en museos.

Hoy en dia contamos con una amplia
gama de materiales de moldeo y repro-
duccién que nos permiten realizar répli-
cas exactas al objeto original. Asi, pode-
mos clegir la textura, el color, el peso y la
durabilidad del material. Para este trabajo
se cligieron dos de los materiales mas em-
pleados en la actualidad teniendo en cuen-
ta, tanto los posibles problemas que nos
podriamos encontrar, como sus caracte-
risticas y propiedades.

Por un lado, la silicona, que se carac-
teriza por su flexibilidad y resistencia al
calor, asi como por su gran capacidad de
registro de detalles. Otras ventajas son la
gran variedad de consistencias disponibles
en el mercado, la facilidad de utilizacion,
la no toxicidad y la capacidad para admi-
tir cargas. Sin embargo, cabe destacar su
clevado coste y el riesgo de variacion de
sus caracteristicas a causa de la tempera-
tura y la humedad ambiente.

Por otro lado, la resina epoxi, de gran
resistencia fisica y mecanica. Es un mate-
rial termoestable que admite cargas y es
resistente al impacto, al desgaste y a la
abrasion. Tiene buena resistencia quimica
a los alcalis, agua, soluciones salinas y di-
solventes, pero no se puede decir lo mis-
mo de todas las cargas, que s pueden ser
atacadas por estos productos.

Destacar que la resina epoxi por efec-
to de la luz UV, amarillea con el tiempo
(es importante tenerlo en cuenta en colo-
res claros) y que es preferible no trabajar-
la en grandes cantidades, ya que se puede
acelerar la reaccién, lo que provoca un
gran desprendimiento de calor y da lugar
a burbujas que estropearfan la réplica.
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Originales (izquierda) y reproducciones (derecha)
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RESULTADOS PRELIMINARES DE LA IDENTIFICACION
ESPECIFICA DEL HERBARIO DE FELIX GUILLEN DE
SAN JOSE

Colaboracion con el Servicio de Investigacion y Difusion del Patrimonio
Cultural en actividades de catalogacion para DOMUS en el L.E.S. Goya
de Zaragoza

E/ presente trabajo expone de forma parcial los resultados de la investigacion de una de las piezas del patrimonio histdrico-diddctico
del 1.E.S. Goya de Zaragoza. Se presta especial atencion a las cuestiones metodoldgicas, impuestas por la naturaleza de la pieza, las
cuales se alejan bastante del trabajo botanico tradicional.

Jordan Esteso Martinez

Profesor de Biologia de la Escuela Taller de Restauracion de Aragén il
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lo largo de los dltimos afios se ha

estado haciendo notar una crecien-

te inquietud e interés por la exis-
tencia y el estado de conservacion de de-
terminados fondos y colecciones, en po-
sesion de los denominados Institutos
Historicos. Estos centros, creados en mu-
chos casos en la primera mitad del s. XIX,
recibieron un importante impulso dinami-
zador en la segunda mitad del mismo,
como consecuencia de una serie de planes
y reformas gubernamentales [10], [20]. Es-
tas actuaciones plantearon seriamente la
labor de cubrir de la forma mas digna, el
vacio educacional existente entre los estu-
dios primarios y los universitarios, reque-
rida por un sector de la sociedad cada vez
mas importante [20].

Los Institutos, de esta forma, no tar-
daron en erigirse como auténticos baluar-
tes del conocimiento, atesorando en un
corto espacio de tiempo importantes co-
lecciones y materiales didacticos de la mas
variada naturaleza. Tanto el interés insti-
tucional (con mads intenciones que me-
dios), como el altruismo de algunos miem-
bros de la sociedad, alimentaron de fot-
ma adicional este acervo, dotindolo en
algunos casos de auténticas joyas patrimo-
niales al dfa de hoy. Los dltimos coletazos

del colonialismo pudieron contribuir ade-
mas al exotismo de determinadas piezas y
colecciones.

Las nuevas cortientes educativas, el
desgaste, as{ como las crecientes necesi-
dades de espacio por parte de los centros
fueron, sin embargo, relegando estos ma-
teriales al desuso, al almacenamiento y en
muchos casos a un olvido ticito, motiva-
do tanto por el conocimiento de su va-
lor, como por la inconveniencia de su
mantenimiento.

En fechas recientes, el interés por pat-
te de sectores concretos del profesorado,
asi como en algunos casos de la propia
directiva de los centros, por la conserva-
cién y puesta en valor de estos materia-
les, ha suscitado, al amparo de la propia
Ley de Patrimonio [5], la necesidad de ini-
ciativas al respecto que implican de for-
ma directa a las Administraciones Publi-
cas. Asi, de forma conjunta, las Direccio-
nes Generales de Patrimonio Cultural y
Administracién Educativa del Gobierno
de Aragén, adquieren el compromiso de
implementar los medios y el personal cua-
lificado para llevar a cabo un inventaria-
do sistematico de estos fondos, conside-
rando 6ptima su inclusion en el Sistema
de Documentacién y Gestion Museogra-
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fica DOMUS, proceso que engloba a gran
parte de las instituciones y centros muse-
ograficos de la Comunidad Auténoma.

Estas actividades han llegado al Labo-
ratorio de Analisis e Investigacion de la
Escuela Taller de Restauracion de Aragon
III, en forma de una colaboracién entre
el Servicio de Investigacion y Difusion del
Patrimonio Cultural y el Servicio de Con-
servacion y Restauracion del Patrimonio
Cultural (al que esta adscrita la Escuela)
de la Direccién General de Patrimonio
Cultural. El objetivo es llevar a cabo de
forma integrada la catalogacion e inven-
tariado de los materiales historico-educa-
tivos de los Institutos de Ensefianza Se-
cundaria (en lo sucesivo L.E.S.) Ramén y
Cajal de Huesca y Goya de Zaragoza. Esta
actividad de catalogacién ha implicado so-
bre todo al laboratorio de biologia en la
determinacién especifica de las coleccio-
nes de Historia Natural de sendos centros,
en lo que a especimenes de animales na-
turalizados, esqueletos, conchas y herba-
rios se refiere.

La forma de trabajo del laboratorio
ha sido significativamente diferente en-
tre ambos I.E.S. Consisti6 principalmen-

I en el caso del

te en labores de gabinete
LE.S. Ramén y Cajal (Huesca), trabajan-
do sobre el propio material fotografico
tomado para DOMUS. Las dificultades
que suscitd este sistema de determina-
cién llevo a la incorporacién del labora-
torio de biologia al propio equipo de ca-
talogacion en el caso del I.LE.S. Goya
(Zaragoza), lo que ha permitido una ma-
yor interacciéon con las piezas y una me-
jor toma de informacion relevante de las
mismas.

El trabajo de determinacién sigue en
curso, dado que mas de 3.000 especime-
nes, entre animales y pliegos de herbario,
han de pasar por el proceso de identifica-
cién y verificacion taxonémica2. Sin em-
bargo, una de las piezas, por sus especia-
les caracteristicas, adquiri6 cierta prioridad
en el trabajo del laboratorio. Se trata de
un discreto herbario? de plantas medici-
nales recogido en Filipinas por un monje
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Aspecto de la portada del herbario

misionero aragonés a finales del s. XIX.
Este herbario cuenta con apenas 200 es-
pecies de plantas, por lo que la ejecucion
de las determinaciones se consider6 via-
ble en un reducido periodo temporal. Por
otro lado, su caricter de obra completa y
diversas consideraciones sobre su forma-
to la hacfan sumamente atractiva para un
estudio integral. Sin embargo, todos sus
atractivos han supuesto, en la mayoria de
los casos, un incremento en la dificultad
de su estudio.

EL AUTOR Y LA OBRA

Del autor no es demasiado lo que se
sabe, e incluso su autotfa, constatable en
el catdlogo adjunto al herbario, ha sido
ocultada de forma deliberada. En su cu-
bierta posterior, invertido (como si de un
error en la encuadernacion se tratara) y
oculto tras dos fragmentos de papel su-
perpuestos al rétulo, puede leerse (o al
menos intuirse al trasluz):

“Catalogo de plantas medicinales recoji-
das en las islas Bisayas por Félix Guillen”

En la cubierta delantera, tan sé6lo
se lee:

1 Actividad que se lleva
a cabo de forma aislada
al objeto de estudio, a
partir de los datos ob-
tenidos del mismo en el
trabajo de campo, o
bien informatizando vy
documentando dichos
datos.

2 Muchos especimenes
no aparecen en los ca-
talogos de los fondos;
no presentan una eti-
queta informativa de la
especie, dicha etiqueta
presenta una informa-
cion errénea o confusa,
o bien la nomenclatura
empleada en su identifi-
cacién esta desfasada.

3 Segtin la RAE, es una
“coleccion de plantas
secas y clasificadas, usa-
da como material para
el estudio de la botani-
ca”. Cabe afadir que
suele presentar una cier-
ta coherencia en sus
contenidos, describien-
do los mismos un am-
bito geografico o taxo-
némico concretos. Ac-
tualmente, su formato y
presentacion estd regido
por una serie de not-
mas, no demasiado rigi-
das, que tienen como
objetivo la normaliza-
cién de las colecciones.
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4 Nombre con el que se
conoce uno de los ar-
chipiélagos de Filipinas
junto a Luzén (al Nor-
te) y Mindanao (al Sur).
Constituye la parte cen-
tral, en un eje norte-sur,
del conjunto total de
las Islas Filipinas. Se
trata de un conjunto de
islas de un tamafio mas
homogéneo vy, en cual-
quier caso, mucho me-
nor que las grandes is-
las de Luzon y Minda-
nao, por lo que no cabe
considerar mas proba-
ble la vinculacién de las
plantas a una isla con-
creta por su preponde-
rancia geografica.

5 Deberfan correspon-
der geograficamente con
los dialectos bisayos,
sin embargo, aparecen
muchos nombres en ta-
galo, ilocano vy, proba-
blemente, otros idio-
mas y dialectos atn no
identificados.

0 Se entiende como fo-
liolo cada una de las sub-
divisiones  principales
que presentan las hojas
compuestas. En ocasio-
nes, estos foliolos pre-
sentan el aspecto de ho-
jas, si bien no estan uni-
das a la planta por un
auténtico peciolo (rabillo
de la hoja), sino al raquis
o ¢je de la hoja compues-
ta. En cualquier caso, lo
importante es que el as-
pecto foliar de una espe-
cie difiere mucho si se
consideran como hojas
los foliolos y no se ad-
vierte esta circunstancia.

7 Se puede apreciar que
la principal fuente de
humedad que ha provo-
cado la descomposicion
del material procede del
propio material, lo que
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Rétulo en la cubierta posterior del catalogo, vis-
to a trasluz

“Catalogo de Plantas Medicinales Recoji-
das en las Bisayas”

Una vez ubicadas geograficamente las
islas Bisayas4 (en Filipinas), una breve bus-
queda nos remite a Félix Guillén de San
José, nombre que se refiere a sendos reli-
glosos aragoneses segin Gascon y Guim-
bao [12], uno carmelita, de Celadas, y el
otro, agustino recoleto y misionero en Fi-
lipinas, de Monreal del Campo. Si bien el
primero destaco en disciplinas como la me-
dicina y la geografia, la vinculacién a Fili-
pinas del segundo, como misionero, pare-
ce hacetlo candidato mas probable a la au-
toria del herbario, como asi lo confirma De
Jaime-Lorén en “Historia de Monreal del
Campo” [13]. No fue conocido Félix Gui-
lIén por su obra botanica, sino por la lin-
glifstica, publicando multiples obras, entre
ellas una gramatica bisaya y diversas tra-
ducciones a la lengua nativa de obras reli-
giosas y doctrinales [13]. De Jaime-Lorén
también menciona el interés de Guillén de
San José por la farmacopea popular, razén
por la que realizé el herbario, asi como fija
el destino del mismo en la Facultad de Me-
dicina de Zaragoza [13]. Poco mds aporta
de Félix Guillén de San José la “Historia
General de la Orden de Agustinos Reco-
letos” [4], salvo su evolucién dentro de la
jerarquia de la Orden, asf como su ubica-
cién geografica a lo largo del tiempo.

El herbario, en si mismo, constituye
un conjunto primoroso de material vege-
tal, mas cuidado en su intencién que en
su ejecucion, ya que como herbario al uso
presenta una serie de peculiaridades que

lo alejan del rigor botanico de otras obras
de la época, sin duda cercanas y segura-
mente conocidas por el autor, como es el
caso de la “Flora de Filipinas” de Blanco
(petiodo de edicién 1837-1883) [1], [2],

también agustino recoleto.

Entre las peculiaridades de la obra
destacan las siguientes:

- Unicamente se identifican las especies
con su nombre vulgar en lengua nativa,
sin especificar el dialectod.

- No se aporta ninguna indicaciéon geo-
grafica del lugar de recogida, tan sélo su
utilidad medicinal.

- El material vegetal se limita a hojas, a
veces so6lo foliolos® o fragmentos, y en ni-
mero de una por especie. S6lo en ocasio-
nes se especifica el porte de la especie en
el catilogo.

- El formato de los pliegos parece ceflir-
se al deseo de unas dimensiones finales
del herbario concretas. De esta forma, la
cantidad de material se ajusta al tamafio
del pliego y no al contrario.

- Las condiciones de secado de las hojas
podrian no haber sido 6ptimas en el mo-

Aspecto del material vegetal del pliego nom-
brado como Dalupang. Se puede observar la
ausencia de humedades externas en el papel,
asi como el ondulado producido por la hume-
dad de la hoja.
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mento de la realizacion del herbario, apa-
reciendo muchas de ellas muy deteriora-
das, sin que haya evidencia de humeda-
des ni ataques biolégicos externos’.

Todas estas circunstancias, que sin
duda pueden afiadir candor y encanto a
la obra, sin embargo, constituyen los
principales inconvenientes a la hora del
trabajo con ésta.

No se puede hablar con precision del
numero de pliegos o especies que com-
ponen el herbario, ya que muchas espe-
cies no aparecen en forma de pliego in-
dividual, sino que apatecen junto con
otras muchas en una especie de pliegos
provisionales o en otros formatos como
pequefios paquetitos de papel.

METODOLOGIA

Como cabria esperar, la forma de tra-
bajo con este tipo de material dista bas-
tante de una metodologia botanica, pu-
diendo decirse que se realiza un proceso
inverso en la determinacién de las espe-
cies, como se explicara a continuacion.

Nos enfrentamos a tres circunstan-
cias desfavorables (desde un punto de
vista tedrico, en la practica encontrare-
mos mas) al inicio de los estudios, que
van a condicionar el método de trabajo.
Por un lado, los especimenes pertenecen
a una flora extraordinariamente lejana,
tanto latitudinal como longitudinalmen-
te, con lo cual va a resultar complicado
disponer de bibliografia especializada y,
desde luego, no es probable que se pue-
dan encontrar similitudes con las floras
europeas. Por otro lado, partimos de un
material identificado con nombres vulga-
res, en una lengua del todo extrafia para
nosotros, con matices y variaciones of-
tograficas a priori desconocidos. Por ulti-
mo, pero no menos importante, todas las
inscripciones y anotaciones del herbario
estan manuscritas (con caligraffa del s.
XIX), por lo que de la correcta transcrip-
cién de las mismas van a depender mu-
chas horas de trabajo.
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Se consideré la aproximacién no-
menclatural como la més viable8 (aunque
resulte sorprendente), al descubrir la exis-
tencia de varios diccionarios de nombres
vulgares de plantas filipinas, asi como va-
rios tratados de flora, inventarios fores-
tales y listados de especies de interés in-
dustrial, que recogfan también estos nom-
bres vulgares [1], [2], [3], [6], [7], [9], [11],
[14], [15], [16], [17], [18], [19], [21]. De
esta forma, se comenz6 una identifica-
cién meramente lingiifstica (sin atender a
la verificacién del material botdnico)
comparando las transcripciones del her-
bario con los nombres vulgares enume-
rados en las distintas obras. No tardarfa-
mos en darnos cuenta (si bien era un he-
cho esperable) de la cantidad de
sinonimias y polisemias que existfan en
ambos sentidos, esto es, un nombre vul-
gar representa a muchas especies, y a su
vez, una especie recibe multiples nombres
vulgares. Un buen ejemplo de lo prime-
ro lo tenemos en el pliego identificado
como Sapinit.

L A P
- 3,""&#/4:2/.

Rétulo del pliego nombrado como Sapinit

Se han encontrado al menos seis es-
pecies identificadas con este nombre vul-
gar (curiosamente ninguna de ellas co-
rresponde con el espécimen del pliego):

- Rubus glomeratus
- Rubus rosaefolins

- Schrankia aculeata
- Hibiscus abelmoschus

- Caesalpina nuga
- Mezoneurnm sp.

Por otro lado, también encontramos
que ligeras variaciones en el nombre pue-
den no alterar su significado, tal es el caso,
por ejemplo, de los nombres vulgares de

la especie Leucosyke capitellata, que registra,

lleva a pensar que no se
llevé a cabo un secado
y prensado correctos
antes de su inclusion
definitiva en el herbario.

8 Una aproximacién a
través de criterios mor-
folégicos hubiera resul-
tado atn mas dificulto-
sa, ya que se da la cir-
cunstancia de una gran
similitud (sin duda, fru-
to de un proceso de
convergencia evolutiva)
entre las morfologias
foliares de infinidad de
especies, incluso de fa-
milias muy diferentes,
de la flora de Filipinas.
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? Nomenclatura cientifi-
ca en la que la especie
esta representada por
dos palabras latinizadas,
un nombre genérico
(género: ej. Leucosyke) y
un epiteto (ej. capitellata),
que juntos forman el
nombre especifico (Lex-

cosyke capitellata).

10 No se han aceptado

como correspondencias
aquellos casos en los
que la forma, el tama-
flo, y la nerviacién no
reflejaran clara y evi-
dentemente la realidad
de la morfologia foliar
de la especie.
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Rétulo del pliego nombrado como Salimpocot,
previamente transcrito de forma errénea como

Salmijacol

entre muchos otros nombres vulgares, va-
riaciones sobre el mismo tema tales como
Alagasi, Alangast, Amagasi, Alalasi, Aragast,
Arasi, Haganasi, Langasi y un largo etcéte-
ra. Sin embargo, también es posible que
pequefias variaciones en el nombre vulgar
representen a especies muy diferentes: asi,
Salibangbang representa a Crinum asiaticum
(de la familia Amarilidaceas) y Saligangbang
al género Baubinia (una Leguminosa).

La transcripcién de los rotulos manus-
critos también supone un problema y en
todo momento es necesario tener en men-

[IeE)

te que lo que se ha considerado una “n

({3

puede ser una “u”, una “g” puede ser una
“y”, una “t” una “1”, y asi sucesivamente.
Por ejemplo, pasé casi un mes hasta que

Salimpocot (transcripcién correcta) dejé de

ser Salmijacol (transcripciéon incorrecta,
ademds de inexistente), aunque el pareci-
do entre ambas palabras es limitado.

En vista de semejante maremagnum
de nombres vulgares y especies, se optd
por anotar todas las opciones y contras-
tarlas con los diferentes textos en busca
de posibles nombres cientificos. Con los
listados de todas las opciones de nomen-
clatura binomial?, se procedi6 entonces a
la comparaciéon del material vegetal her-
borizado con imagenes procedentes de li-
bros o internet, para constatar, aplicando
un criterio de maxima exigencialY, la co-
rrespondencia de las especies reales con
las herborizadas.

La falta de detalles en el catdlogo del
herbario acerca del porte de la planta, la
proporcién o cantidad de hoja recogida y
el estado de deterioro de las mismas, han
incrementado la dificultad a la hora de es-
tablecer correspondencias. Aun asi, mu-
chas especies ya estan positivamente iden-
tificadas y otras muchas de forma proba-
ble, aunque no han superado los criterios
exigidos para su confirmaciéon. Los resul-

L AT S - Lo o

Izquierda: Aspecto del material vegetal del pliego nombrado como Aguyaniyan, identificado positi-

vamente como Abrus precatorius. Derecha: Lamina n° 156 del Atlas de la “Flora de Filipinas” de

Blanco, representando a Abrus precatorius.
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tados provisionales del estudio se expo-
nen a continuacion.

RESULTADOS Y CONCLUSIONES

Los trabajos de identificacién conti-
nuan al dia de hoy, ya que se siguen en-
contrando nuevas fuentes de informa-
cién y nuevas sinonimias, sin embargo,
ya es posible adelantar una serie de re-
sultados previos.

Los especimenes se han clasificado
en cuatro categorfas, dependiendo de su
estado de identificacion, las cuales se ex-
plican a continuacion:

- Identificacién positiva: Se ha consegui-
do encontrar la transcripcién correcta,
ésta se ha identificado en un diccionario
u otra fuente con un nombre cientifico,
este nombre cientifico corresponde a
una especie 6 género con caracteristicas
totalmente compatibles con el ejemplar
del herbario.

- Identificacién probable: Se ha conse-
guido encontrar la transcripcién correc-
ta, ésta se ha identificado en un diccio-

nario u otra fuente con un nombre cien-
tifico, este nombre cientifico correspon-
de a una especie 6 género con caracte-
risticas similares a las del ejemplar del
herbario.

- No corresponde con especie actual: Se
ha conseguido encontrar una transcrip-
ci6én valida, ésta se ha identificado en un
diccionario u otra fuente con un nombre
cientifico, la especie que corresponde a
dicho nombre cientifico no se parece al
ejemplar del herbario.

- No aparece en diccionarios: O bien no
se ha conseguido una transcripcién vali-
da, o bien la transcripcién no aparece
como tal, ni de forma parecida en ningu-
na de las fuentes consultadas.

A continuacién se muestra una tabla
que recoge todos los casos de identifica-
cién positiva, con su transcripcion correc-
ta y la especie a la que corresponde el
ejemplar del herbario. Los casos en los
que sélo se llega a nivel genérico (Nom-
bre genérico + sp.) estan limitados por la
precision de las fuentes y la propia natu-
raleza de los nombres vulgares!!. Cuan-
do aparece una palabra o mas entre pa-

Valoracion percentual del estado de identificacion (n=195)

78: 40%

32: 16,4%

Identificacion positiva

Identificacion probable

= No corresponde con especie

actual

m No aparece en diccionarios

Diagrama de sectores donde se muestran las proporciones de los distintos estados de identificacion
de los especimenes del herbario. Las categorias se explican en el texto.
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11 Por ¢jemplo, en cas-
tellano  se
“zarza” a un amplio
conjunto de especies del
género Rubus, sin mas
precisiones.

denomina
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Nombre vulgar

Especie

Nombre vulgar

Especie

Abgao Premna foetida Hagonoy Spilanthes acmela
Agusages Dysoxylon sp. (Agus-us) Hamingdan Macaranga bicolor
Agutay Musa sp. Hanagdong Trema orientalis
Aguyaniyan Abrus precatorius llang-ilang Cananga odorata
Alimbongog Mallotus sp. (Alim) lva Cicca acidissima (Iba)
Amagos Homonoia riparia lva-iva Cnestis polyphylla (Ibaiban)
Anoling Magnolia angatensis (Anobling) Lactang Anamirta cocculus
Anonang Cordia dichotoma Lagnog Ficus laccifera

Atay atay Justicia echolium Lagundi Vitex negundo

Ates Anona squamosa Lampuyang Curcuma zedoaria
Bagaluga Melia azederach (Bagalunga) Lanat Litsea sp.

Bagaolan Marlea begoniaefolia Lipay Mucura pruriens
Bagaolan Marlea begoniaefolia Luy-a Zingiber officinale
Bago-bago Garcinia cambogia Malabahoc Casuarina sp.

Bahay Ormosia calavensis Mangga Mangifera indica
Balanti Homalanthus populifolius Naga Pterocarpus indicus
Balayon Afzelia rhomboidea Nangea Artocarpus integrifolia
Balingbing Averrhoa carambola Nipa Nypa fruticans

Balobo Diplodiscus paniculatus Paco Diplazium esculentum
Bangcal Nauclea orientalis Palasan Calamus albus
Batang-batang | Cissampelos pareira Palia Momordica balsamica
Bitaog Calophyllum inophyllum Pangantolon Scaveola sericea
Bitogo Cycas circinalis Pangas Tournefortia sp.

Bitoon Barringtonia speciosa Pangdan Pandanus sp.
Bolungan Dahlbergia minahasae Pangui Pangium edule

Bool Gmellina eliptica Payao Homalomena rubescens
Bugang Saccharum spontaneum Pinalina Yucca glauca

Bulahan Lansium domesticum Pifa Ananassa sativa

Buyo Piper betle Quila-a Cordyline sp.

Buyon Mussaenda sp. Salimbagat Capparis micracantha
Camalungay Moringa oleifera Salimbangong | Bauhinia acuminata
Casla Jatropha curcas Sibucao Caesalpinia

Dalonotan Pipturus asper Tabaco sa muilo| Nicotiana tabaccum
Dalupang Urena sinuata Taculing Epipremnum pinnatum
Dita Alstonia scholaris Tambis Eugenia sp.

Dugtong Naravelia laurifolia (Dugtong ahas) | Tangan tangan | Ricinus communis
Gapas Gossypium herbaceum Taquilina Paratropia sp. (Taquilma)
Gauai-gauai Sesbania grandiflora Tuang Freycinetia sp.
Guayabos Psidium guajava

Relacion de nombres vulgares y especies incluidos en la categoria “Identificacion positiva”
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réntesis, detras del nombte cientifico, ésta
o éstas se refieren a una transcripcion al-
ternativa (aunque diferente a la original)
que ha llevado a una identificaciéon posi-
tiva del ejemplar.

A modo de conclusién, debemos te-
cordar el objetivo final de este trabajo (y
por extension, todos los que se estan re-
alizando en colaboracién con el equipo
de DOMUS), que no es otro que la do-
cumentaciéon y caracterizacién de unos
fondos museograficos con el fin de apor-
tar el maximo de informacién posible so-
bre los mismos. No debe, por lo tanto,
buscarse una utilidad practica o cientifi-
ca a los resultados, ya que probablemen-
te ni la medicina ni la botanica encuen-
tren novedad en los mismos. Sin embar-
go, si pueden servir para completar y
acreditar el valor que en su momento tu-
vieron estos objetos y que el paso del

tiempo, el uso o sus propias caracteristi-

algodon rojo.
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cas (como es el caso de este herbario) im-
piden apreciar a dia de hoy.
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Kausis 7, junio 2010

ESTUDIO DE DOS RETRATOS CHINOS DEL S. XVl

Con motivo de la restanracion para su exposicion, se analizaron diversas mmuestras procedentes de dos retratos chinos del
5. XVIII Las piezas estan realizadas sobre seda adberida a una limina de papel. Se estudiaron pigmentos y adbesivos
que son los habitnalmente utilizados en China para esa época. Sorprende, no obstante, la presencia de azul de Prusia de-

tectado en alguna de las muestras.

M.? Paz Marzo Berna, Jorge Sanchez Galvez y Ramiro Alloza lzquierdo
Profesores de Quimica de la Escuela Taller de Restauracion de Aragon |l

Jordan Esteso Martinez

Profesor de Biologia de la Escuela Taller de Restauracion de Aragén il

ntre los fondos constituyentes de

la coleccion de la Casa Ric, custo-

diados en el Palacio de los Baro-
nes de Valdeolivos en Fonz (Huesca), se
hallan dos retratos chinos, uno de una
dama y otro de un caballero, ambos fe-
chados a comienzos del s. XVIII.

Dichos retratos fueron enviados al la-
boratotio de restauraciéon del Archivo
Histérico Provincial de Huesca a fin de
ser restaurados, ya que iban a ser exhibi-
dos en una exposicion titulada “Image-
nes del mundo: Enrique Otal y Ric, di-
plomatico y viajero”. Durante el proceso
de restauraciéon se obtuvieron algunas
muestras que fueron remitidas a nuestro
laboratorio, al objeto de agregar informa-
cién que permitiese una restauraciéon lo
mas adecuada posible.

LOS RETRATOS

El retrato de la dama china, con nu-
mero de inventario V0377 y fechado en
1713, se describe en el catilogo como
“aguada y tinta sobre seda” al igual que
el del caballero, con numero de inventa-

rio V0378 y fechado en 1737.
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LAS MUESTRAS

Nuestro laboratorio recibié un total de
12 muestras, 10 extraidas del retrato de la
dama china y 2 del retrato del caballero.
En su mayoria eran fragmentos de los so-
portes, mientras que habia tres que corres-
pondian, respectivamente, a un fragmen-
to de la madera a la que se sujetaba el re-
trato de la dama, otra a un fragmento
metalico que unia esta madera y el retra-
to, y una tercera constituida por fibras de
un cordén que sujetaba el dibujo.

Los anidlisis que se nos demandaban
iban dirigidos a conocer la naturaleza del
soporte, de los adhesivos utilizados, de
los pigmentos, a identificar la madera y a
establecer el tipo de metal del que esta-
ba construido el fragmento metalico.

Las muestras que nos fueron remiti-
das eran suficientes para satisfacer las de-
mandas formuladas, salvo en el caso de
los pigmentos, ya que no recibimos nin-
guna muestra de las figuras en si, con lo
que nada podemos decir de los amarillos,
verdes, blancos o de las carnaciones de
los rostros.
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METODOLOGIA
Adhesivos

Las muestras recogidas fueron some-
tidas a varios procesos para la separacion,
aislamiento e identificacién de los posi-
bles aglutinantes y barnices presentes. A
continuacion, se resumen brevemente las
tareas realizadas.

- Tratamiento previo

Fragmentos de cada una de las mues-
tras estudiadas (alrededor de 20 mg) fue-
ron sometidos a una extraccion sélido-li-
quido para aislar el material proteico pre-
sente. Una vez recuperada la fase acuosa,
el residuo fue sometido a un nuevo pro-
ceso de extraccion para recuperar los
compuestos de caracter hidréfobo como
aceites y barnices. Cada una de las dos
fracciones obtenidas fue objeto de ruti-
nas de andlisis especificas para los com-
puestos de mayor interés.

- Material proteico

La fase acuosa donde se extrae el ma-
terial proteico es llevada a sequedad y so-
bre el residuo seco obtenido se lleva a
cabo una hidrélisis de caracter acido. De
esta manera se rompen los enlaces pep-
tidicos presentes en la proteina y se ob-
tienen los aminoacidos libres que, tras su
derivatizacion, son analizados mediante
cromatografia de gases y espectrometria
de masas.

- Material lipidico

La fase organica donde se han disuel-
to los aceites y barnices que pudiera con-
tener la muestra es llevada a sequedad.
Sobre el residuo seco se verifica una hi-
drolisis alcalina. El producto obtenido es
una disolucién en la que estan los dcidos
grasos libres (procedentes de los aceites)
y los compuestos constituyentes de los
barnices. Los compuestos son derivatiza-
dos para formar los ésteres metilicos co-
rrespondientes y analizados mediante
cromatografia de gases y espectrometria
de masas.

Materiales colorantes

Los materiales colorantes se analiza-
ron tanto por microscopia electrénica de
barrido con sonda de rayos X (SEM-
EDX) como por interferometria infrarro-
ja por transformadas de Fourier (FTIR).

En el primer caso la muestra no re-
quiere preparacion ninguna. Simplemen-
te se coloca en el portamuestras sujeta
con cinta de carbono y se introduce en
el microscopio.

En el caso de FTIR, los espectros se
obtuvieron por reflexién (ATR), con lo
que tampoco exigieron preparacion algu-
na. Se utilizaron las muestras tal como se
habfan preparado para su estudio por
SEM-EDX.

Fibras

El analisis de fibras puede implicar el
empleo de técnicas muy diversas, desde
la comparacién morfoldgica con micros-
copia 6ptica a métodos indirectos de va-
loracién de la estructura molecular, pa-
sando por tinciones, pruebas de secado,
etc. En muchos casos, la comparacion
morfoldgica puede ser suficiente, siempre
y cuando las fibras a analizar presenten
tipologias muy tipicas, como es el caso
del algodén o las fibras de origen animal.

El caso que nos ocupa es un papel,
con lo cual el primer paso a seguir es la
disgregacion del material por medios me-
canicos. Se ha realizado por inmersion en
agua destilada y en un bafio de ultrasoni-
dos. Este tratamiento ha sido suficiente
para este material.

Metal

El fragmento metdlico recibido se
analiz6 mediante microscopia electrénica
de barrido y fluorescencia de rayos X
(SEM-EDX). Para ello, la muestra se co-
locé simplemente en un portaobjetos, su-
jeta con cinta de carbono y se procedié
a su examen.

kausis 7



Madera

En la identificaciéon de maderas se si-
guen criterios anatémicos y morfométri-
cos. El método y los medios empleados
se basan sobre todo en la preparacién de
la muestra para su observacién con mi-
croscopia Optica. La identificaciéon en si
se realiza por comparacién de elementos
y parametros referidos en la bibliografia,
asi como por observacién directa de ma-
terial de referencia.

Los medios microscépicos emplea-
dos son una lupa binocular Nikon
SMZ1000 de hasta 80 aumentos, con ilu-
minacion direccionable, asi como un mi-
croscopio Nikon Eclipse E400, con ob-
jetivos que permiten hasta 1000 aumen-
tos con aceite de inmersién. Ambos
equipos pueden conectarse a un disposi-
tivo de captacion y analisis de imagen.

Para la preparacion de la muestra se
ha procedido, en primer lugar, a la orien-
tacion anatomica de la madera, localizan-
do los tres planos principales (transver-
sal, radial y tangencial) que permitiran su
identificacién. Una vez hecho esto, y con
el fin de exponer correctamente el plano
transversal del fragmento, se ha pulido en
la direccién de dicho plano hasta obtener
una superficie uniforme y de un area su-
ficiente para la identificaciéon. Con el fin
de aumentar el contraste y evitar los bri-
llos originados por el proceso de abra-
sion, se puede cubrir la superficie tempo-

ESTUDIO DE DOS RETRATOS CHINOS DEL S. XVl

ralmente con una gota de aceite de in-
mersién o de aceite de silicona.

Para la exposicion de los otros dos
planos (radial y tangencial) se puede, o
bien igualar la superficie con un bisturi
para su observacion con iluminacién epis-
copica, o bien obtener del mismo modo
laminas muy finas para su observacion
con luz transmitida.

RESULTADOS Y DISCUSION
Soporte

El soporte de los retratos esta cons-
tituido por un tejido de seda adherido a
una hoja de papel. A continuacién se
muestran las imagenes obtenidas por mi-
croscopia clectronica de barrido de la
capa de seda que realmente lleva el dibu-
jo y de la capa inferior de papel.

Una estratigrafia de una de las mues-
tras, vista al microscopio Optico, revela
esta estructura.

Adhesivos

En los cromatogramas de las fraccio-
nes acuosas de todas las muestras estu-
diadas se han identificado aminoacidos,
lo que hace suponer la presencia de un
material proteico. Esto permite conside-
rar que el aglutinante usado en esta obra
sea de naturaleza proteica (una cola). Si

2

Imagen de microscopia electrénica de la capa
de seda
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Imagen de microscopia electronica de la cara
inferior de papel
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Estratigrafia en la que se aprecia una capa inferior de papel y una capa superior
de seda tefiida
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bien, no podemos olvidar que el sopot-
te sobre el que esta realizado el retrato
es seda y que los aminoacidos identifica-
dos pueden provenir de este material. En
el estudio de la fraccién organica apare-
cen acidos grasos que podrian indicar la
presencia de un aglutinante lipidico. Sin
embargo, el perfil de estos compuestos
en todas las muestras es el mismo, lo que
nos induce a pensar mas bien que se tra-
ta de una contaminacioén (por la manipu-
lacién de la obra) y no del uso de un ma-
terial lipidico a propdsito. Aunque no se
puede asegurar firmemente, es posible,

que se usara un aglutinante de origen
proteico, ya que el perfil de los aminoa-
cidos obtenidos se asemeja al de una cola
de origen animal. Particularmente, la
muestra identificada como AHUO004 pre-
senta una mayor cantidad de aminoaci-
dos, lo que nos puede indicar que el ma-
terial adhesivo usado (objeto de estudio
de esta muestra) fue una cola animal.

Materiales colorantes

Las muestras recibidas para el estu-
dio de los colorantes no respondieron a
una estrategia exhaustiva, es decir: no se
tratd de tomar muestras de todos los co-
lores existentes en los retratos, sino que
se utilizaron muestras tomadas para otros
fines o simplemente algunos fragmentos
desprendidos de las piezas. Asf pues, los
resultados que a continuacién se expo-
nen corresponden unicamente a un frag-
mento tefiido de rojo y a otros dos con
un tono azulado.

LLa muestra de la capa de seda vista
en el microscopio electrénico estaba te-
fiida de rojo, y su andlisis por SEM/EDX
mostro que se trataba de una materia co-
lorante realizada a base de cinabrio.

TLas muestras de color azulado son
fragmentos aparentemente de papel tefii-
dos de un color azul oscuro. El estudio
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de esta muestra por SEM-EDX demos-
tré la presencia de carbono, aluminio, si-
licio, azufre, cloro, potasio, calcio, hierro
y oxigeno. No hay muchas posibilidades
de hallar un colorante azul que conten-
ga alguno de estos elementos y, entre
ellos, se pens6 en la posibilidad de que
el pigmento azul fuese azul de Prusia.
Esta hipdtesis, no obstante, habia de ser
comprobada ya que el azul de Prusia se
sintetizé por primera vez en Europa ha-
cia 1705-1710 y el retrato de la dama chi-
na esta fechado el 18 de marzo de 1713.
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Parece dificil que el azul de Prusia llega-
se tan pronto a China.

Por otra parte, se traté de averiguar
si este colorante podia haberse sintetiza-
do en China. El estudio de la literatura
cientifica al respecto no arrojé ninguna
luz. Segun las escasas referencias halla-
das, los tnicos pigmentos azules utiliza-
dos en China son la azurita y el azul Han,
que es un pigmento sintético que contie-
ne bario y cobre, elementos que no apa-
recen en los andlisis realizados.
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Espectro infrarrojo de una de las muestras tefiidas de azul
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Los espectros infrarrojos de estas
muestras fueron concluyentes: la banda de
2130 — 2010 cm™! es caracteristica del azul
de Prusia. El espectro infrarrojo de una
de las muestras estd obtenido mediante la
técnica de reflectancia total atenuada.

Para asegurarnos de que efectivamen-
te se trataba de azul de Prusia se realiza-
ron pruebas adicionales, la primera de las
cuales consistié en preparar una suspen-
sién del colorante, conseguido de una
marca comercial de pigmentos para pin-
tores, y aplicarla sobre un papel de filtro.
Obtenido el correspondiente espectro in-
frarrojo mediante la técnica anteriormen-
te citada, el resultado fue idéntico.

Se realizaron, asimismo, pruebas de la
estabilidad del pigmento, que nuevamen-
te arrojaron los mismos resultados para las
muestras y para el pigmento comercial.

Fibras

Las fibras observadas en el papel co-
rresponden a diversas especies habitual-
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mente empleadas en la elaboracién de pa-
peles chinos. Tal es el caso del bambu
(no se puede precisar la especie ni el gé-
nero), el caflamo (Cannabis sativa), el al-
godon (Gossypinm sp.), la paja de cereal
(presumiblemente arroz) o los tejidos li-
berianos de determinadas especies.

Las proporciones promedio en las
que aparecen estas especies son las si-
guientes (ver grafico).

Los tejidos liberianos no se valoran
petcentualmente por presentar un estado
sumamente fragmentario, siendo asi difi-
cil su cuantificacién, sin embargo, apare-
cen en cantidades equiparables al bambu.

Metal

Como puede verse en el espectro ad-
junto, se muestran unicamente las ban-
das correspondientes al cobre y al oxige-
no, lo que evidencia la presencia de co-
bre y 6xido de cobre, con lo que hay que
concluir que se trata de un fragmento de
hilo de cobre.

[ Bambu

[ cainamo

[ ] Paja

[ ] Algodén

Grafico de las proporciones de las especies en el papel
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Madera

La observacién del plano transver-
sal del fragmento permite observar la
composicion generalizada de elementos
conductores tipo traqueida, que indica-
ria que la especie en cuestién es una co-
nifera. Por otro lado, es posible obser-
var un canal resinifero longitudinal si-
tuado en la madera tardia de un anillo
de crecimiento, lo que indicarfa, junto
con el tamafio de las traqueidas, que se
trata de un Pinus sp.

Si bien la seccién mis o menos cua-
drada de las traqueidas, asi como su ta-
mafio, aportan cierta informacién acer-
ca de la especie concreta de pino a la
que pertenece la muestra, es preferible
la observacién del plano radial para
esta determinacion. Las caracteristicas
de los radios lefiosos y los campos de
cruce son en este caso el criterio mas

fiable.

La preparacion de la muestra elegi-
da son laminas finas del material para
ser observadas con luz transmitida.

Todas las caracteristicas observadas,
junto con sus medidas microscépicas,
indican que el rango de especies de pro-
cedencia de la muestra queda limitado
a dos, Pinus nigra J. ¥. Arnold y Pinus
sylvestris L.
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CONCLUSIONES
Adhesivos

En los cromatogramas de las frac-
ciones acuosas de todas las muestras es-
tudiadas se han identificado aminoaci-
dos, lo que hace suponer la presencia
de un material proteico. Particularmen-
, la muestra identificada
AHUO004 presenta una mayor cantidad
de aminoacidos, lo que nos puede indi-

te como

car que el material adhesivo usado (ob-
jeto de estudio de esta muestra) fue una
cola animal.

Pigmentos

Los pigmentos identificados en las
muestras recibidas parecen ser sulfuro
de mercurio (cinabrio) y azul de Pru-
sia. Como ya se ha comentado anterior-
mente, es curiosa la presencia de este
ultimo, dada la proximidad de las fe-
chas en las que este colorante se sinte-
tiza por primera vez en Europa y la de

su uso en los retratos de que estamos
hablando.

Se sabe! que este pigmento fue usa-
do por los pintores berlineses y france-
ses a partir de 1710, pero no hemos ha-
llado ningin dato en la bibliografia que
permita presumir cOmo en esas mismas
fechas llegé hasta China. Tampoco se

1 BARTOLL, J. “The
carly use of Prussian
blue in paintings”. 975
International Conference
on NDT of Art, Jern-
salem 25-30 May 2008.
Disponible en Web:
<http://www.ndt.net
/article/art2008/pa-
pers/029bartoll.pdf>.
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Plano transversal del fragmento de madera

han hallado informaciones que permi-
tan suponer que ese pigmento fue tam-
bién sintetizado en China antes o en los
comienzos del s. XVIII. Desde luego,
no se puede descartar que la presencia
de este pigmento se deba a intervencio-
nes sobre los retratos, posteriores a la
fecha en la que estan datados.

En cuanto al resto de los elemen-
tos que se detectan en las muestras, no
es posible atribuirles una adscripciéon
clara. Tentativamente se asignan a sili-

catos y yeso. Se hallan en cantidades
bajas, con lo que podrian ser producto
de una contaminacion

Hs preciso sefialar, no obstante,
que no se ha realizado un muestreo ex-
haustivo de todos los pigmentos pre-
sentes en la muestra, con lo que, posi-
blemente, otros colores azules sean
otros pigmentos.

Fibras

El soporte de la obra parece estar
compuesto por un tejido de seda adhe-
rido a papel. Este papel esta fabricado
mayoritariamente con bambud con algo
de cafiamo, paja de un cereal que posi-
blemente sea arroz y algodon.

Metal

El fragmento metalico recibido pa-
rece ser un trozo de una grapa metali-
ca fabricada con hilo de cobre.

Madera

La madera se ha identificado como
perteneciente a un pino, sin que se pue-
da asegurar con precision si se trata de
sylvestris o nigra.

Se muestra el tipo de punteaduras de los campos de cruce, en este caso correspondiente al tipo

‘ventana’ o pinoide | (400X)

kausis 7



Kausis 7, junio 2010

RESTAURACION DE DOS DIBUJOS EN SEDA SOBRE

PAPEL

E/ objeto de esta contribucion es dar a conocer el trabajo de restanracion levado a cabo sobre dos retratos chinos en seda sobre pa-

pel, de gran formato, procedentes del Palacio de los Barones de Valdeolivos en Fonz (Huesca).

Begona Alonso Rodriguez

Restauradora de Documento Gréfico del Archivo Histoérico Provincial de Huesca

0s retratos representan a un caballe-

ro y una dama. Son de gran realis-

mo y estan datados en el s. XVIIIL.
Forman parte de una serie de objetos reu-
nidos por el diplomatico Enrique de Otal
durante su estancia en distintos pafses del
Extremo Oriente.

La restauracién de estas piezas, rea-
lizadas con materiales y técnicas en par-
te ajenos a la cultura occidental, ha re-
querido un trabajo previo de documen-
tacion sobre las obras y de investigacién
sobre las técnicas mas adecuadas para lle-
var a cabo el proceso de restauracion. En
este trabajo previo he contado con el
apoyo de distintos especialistas, asi como
del Laboratorio de Analisis e Investiga-
cién de Bienes Culturales del Gobierno
de Aragon.

La intervencién sobre las obras ha
sido larga y laboriosa, tanto por la gran
superficie a tratar como por el estado ini-
cial de los rollos. Cada uno de los trata-
mientos empleados ha supuesto un estu-
dio de las distintas soluciones y la realiza-
cién de pruebas antes de su aplicacion.

A pesar de las dificultades mencio-
nadas, el resultado final ha permitido la
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recuperaciéon de dos obras notables que
ocuparon lugar destacado en la exposicion
“Imagenes del mundo: Enrique de Otal di-
plomatico y viajero”, organizada en fechas
recientes por el Gobierno de Aragon.

LA PINTURA CHINA
LOS ROLLOS Y SU TECNICA

En China el formato pictérico por ex-
celencia es el rollo, en sus variedades ho-
rizontal y vertical. El rollo horizontal es
muy descriptivo, pues se va desenrollando
poco a poco, ante la mirada del especta-
dor que avanza en su lectura, sin embar-
go, el rollo vertical, en papel o seda, que
se pega sobre un soporte mas rigido y pen-
de de un vastago de madera, nos da una
vision elevada de la obra que se contem-
pla en todo su esplendor y se expone sélo
en fechas muy especiales.

Los primeros rollos horizontales con-
tenfan escrituras budistas o sutras que se
transportaban en cajas confeccionadas a la
medida y eran utilizados por los monjes
para difundir la palabra de Buda, que se
extendi6 desde India a China y desde Chi-
na a Japén. También las pinturas profanas
tenfan esta forma, asi se desenrollaban, se
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admiraban y se volvian a guardar en sus
cajas.

La idea de colocar un rollo vertical en
la pared, de forma permanente, con pin-
tura profana apareci6 en China a mitad de
la dinastia Tang (618-907). Se comenza-
ron a utilizar rollos de gran formato, que
colocados en las paredes dieran la sensa-
ciéon de una pintura mural, con la repre-
sentacion de los temas que mas gustan a
los artistas chinos, paisajes con flores y
péjaros, personajes o caligrafias. Estos di-
bujos, tanto en papel como en seda, ha-
clan que las obras fueran cada vez mas
grandes y los montajes utilizados hasta el
momento no eran eficaces. Los papeles no
soportaban costuras, el palo de madera
terminal debia ser mas grueso y las sedas
debian adaptarse a nuevas dimensiones.

Otra de las tematicas muy comunes
en los rollos verticales son los retratos,
que se realizan para la casa familiar y en
muchas ocasiones estan relacionados con
el culto a los antepasados, tan importan-
te en la cultura china.

Con la demanda de este tipo de obra
para las familias importantes, la técnica
del montaje debia perfeccionarse y lo hizo
con la familia Song, familia dedicada a
este trabajo y cuya técnica se transmitio
de padres a hijos. Se comienza a hablar
del “Arte del Montaje” donde se deben
mezclar habilidad, talento y arte. Las re-
glas de montaje elaboradas en esta épo-
ca se siguen utilizando por los montado-
res de hoy en dia, conservandose una téc-
nica para la seda llamada Song biao o
“montaje al estilo Song”.

En China, la pintura es una de las ma-
ximas expresiones artisticas del espiritu
y las pinturas en forma de rollo son el
resultado de una perfecta alianza entre
dos materiales, la seda y el papel. Inves-
tigar sobre este tipo de obras y su mon-
taje se hace imprescindible para poder in-
tervenir en ellas con el maximo respeto
y rigor, no sélo con los materiales sino
también con la compleja estructura del
“forrado”.

Hoy en dia para realizar este trabajo
existen talleres especializados con perso-
nas formadas durante afios en estas téc-
nicas que no han variado durante siglos.
El “forrado” de un rollo puede durar me-
ses y elegir el tipo que conviene a cada
obra exige a la persona que lo va a reali-
zar unos tratamientos preliminares.

LOS ROLLOS CHINOS DE FONZ

Los dos dibujos objeto de este traba-
jo pertenecen a la coleccion de bienes
muebles del Palacio de los Barones de Val-
deolivos de Fonz (Huesca) y estan inclui-
dos en el Inventario de Patrimonio Cul-
tural Aragonés.

Al observarlos detenidamente nos en-
contramos con dos retratos a tamafio na-
tural de dos personajes importantes, uno
masculino y otro femenino.

Lo primero que sabemos es que este
tipo de obra sélo se lo podia permitir una
cierta clase social y que eran realizados
para la casa familiar. La simbologia que
aparece en los vestidos nos dice exacta-
mente la posicién social de los retratados.
Durante la dinastia Qing (1644-1911) los
funcionarios incorporaron a sus tinicas
exteriores unas piezas cuadradas, borda-
das con los animales que les correspondi-
an por su rango. El caballero retratado
presenta una insignia con una grulla, sim-
bolo que corresponde a los oficiales civi-
les de primer grado.

Detalle de la grulla del vestido
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Por fin, el texto de la parte superior
nos dice exactamente la situacion real de
los retratados en el momento de la eje-
cucién de las obras, as{ sabemos que el
caballero ya se habfa retirado de la vida
publica.

“Desde que renunciaste a tu cargo,
has llevado una vida retirado en el cam-
po. Ya han pasado diez afios desde que te
quitaste el uniforme de funcionario. Hoy
tu vida es libre como la de una cigliena
salvaje que pasea en el bosque de bambu.
Te dedicas a la lectura de libros. Tu casa
esta llena de flores y su aroma. Los ami-
gos te visitan de vez en cuando. Vives en
el campo disfrutando de los bosques de
bambd, escuchando el canto de los gri-
llos. Los nietos bailan a tu alrededor y tu
anciana madre, cuyo pelo se ha vuelto
blanco, sigue a tu lado.

Eres tan generoso que ayudas a la gen-
te sin querer que nadie lo sepa. Haces bue-
nos amigos entre tus vecinos. Tus pintu-
ras llegan a tener tan buen nivel que los
personajes que pintas parecen tener vida
y espiritu”.

Afio 2 de Qian Long (1737).!

En el retrato femenino lo primero que
nos sorprende es que ninguna parte del
cuerpo es visible y que en las mangas apa-
recen dibujadas mariposas que son sim-
bolo de felicidad, al tiempo que el texto
nos deja clara la posicion de la mujer.

“(la sefiora Cheng) Empieza su apren-
dizaje de la cultura desde su infancia; cum-
ple su responsabilidad como mujer; se le-
vanta todos los dfas tan pronto como
cuando los gallos empiezan a cantar; de-
dica su tiempo en hacer la seda y coser.
Debido a estas virtudes, yo el emperador
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Detalle de las mariposas del vestido

(Kang Xi) le otorgo el titulo de ‘An Ren’
como reconocimiento a sus méritos”.

18 de marzo del afio 52 de Kang Xi (1713)2

En cuanto al dibujo, en seguida nos
damos cuenta de la calidad del pintor y la
exquisitez de su trabajo en los mas peque-
flos detalles de las joyas, la barba o los ani-
males representados. Esto significa que el
“forrado” (trabajo fundamental en estas
obras) de los dibujos también lo tuvo que
hacer un gran maestro o incluso el pro-
pio pintor.

La técnica del forrado consiste basi-
camente en colocar un soporte al dibujo
original, bien sea seda o papel. Esta ope-
racién es realizada siempre por personas
especializadas, ya que cada obra necesita
un estudio previo y una técnica concreta.

Detalle del texto con los sellos

e AT s

1 Traduccion de Shiyi Li

2 {d. anterior
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Detalle del retrato masculino

ety | LRSS
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Los materiales del soporte se eligen de-
pendiendo del original, si es papel, se eli-
ge uno de caracteristicas similares; y si es
seda, es necesario un forrado con papel
fino de fibras largas, ya que las tensiones
de la seda son muy fuertes. La cola suele
ser almidon y su consistencia depende de
los materiales, ya que la seda tiene una ad-
herencia mas dificultosa que el papel.

El secado de la obra se realiza sobre
unos paneles especiales y no tiene un
tiempo definido, puede durar meses. Tras
este secado se realiza un “masaje” por la
parte trasera de la obra con una cera ani-
mal para darle mayor flexibilidad, se
vuelve a colocar en la plancha de secado
y se deja un tiempo..., al cabo del cual
se descuelga para colocar la madera de
suspension.

Con toda la informacién recogida ya
se pudo empezar a trabajar.

4

Detalle del retrato femenino

ESTADO DE CONSERVACION

Los dos dibujos se encontraban col-
gados y expuestos en una sala sin ningun
tipo de condiciones: grandes cambios de
temperatura y humedad a lo largo del afio
y sin ningun tipo de control ambiental, la
iluminacion con luz incandescente, los do-
cumentos en exposicién permanente sin
medidas de seguridad, humedad en las pa-
redes, presencia de insectos, suciedad acu-
mulada y colgados del soporte original
pero con un solo punto de sujecién, lo
que provocd deformaciones en la made-
ra y tensiones en la seda.

En estas condiciones los dos retratos
han permanecido durante mucho tiempo,
pero las alteraciones de uno y otro han
sido muy distintas, mientras que en el re-
trato masculino los dafios no eran muy
graves, el retrato femenino presentaba
muy mal estado de conservacion.

kausis 7
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RETRATO MASCULINO En todo el documento hay pequefias
OBRA Retrato de Wu Yuan An pérdidas y roturas.
EPOCA Afio 2 de Quian Long (1737)
LUGAR China

Dibujo en seda sobre papel

SOPORTE Texto en la parte superior en
papel
TIPOLOGIA Rollo
Texto en tinta china negra
TECNICA Dibujo en tintas de diferentes
colores
DIMENSIONES 200 cm x 100 cm
PROPIETARIO Gobierno de Aragén

Colecion Casa Ric
DEPOSITARIO Palacio Barones de Valdeolivos
Fonz (Huesca)

En este caso se conservan los dos

OBSERVACIONES iy
palos originales

Las condiciones de la exposicion per-
manente han dado como consecuencia
mucha suciedad superficial, con acumula-
cién de polvo que en algunas zonas im-
pedian admirar el color de las tintas. Apa-
recen también, curiosamente, gotas de
pintura de pared, lo que nos hace supo-
ner que se pinté la habitaciéon con los di-
bujos colgados.

Hay cercos de humedad a lo largo del
dibujo que oscurecen ligeramente la seda.
El soporte de papel tiene gran cantidad
de pérdidas producidas probablemente
por lepisma. Estas pérdidas nos producen
sensacion de manchas por la parte delan-
tera del dibujo al quedar la seda sin pro-
teccion, pero ademas producen tensiones
en el documento.

El palo de madera superior que so-
porta el dibujo esta deformado por el
peso y se han producido roturas y pér-
didas, una de ellas importante, en toda
la zona superior. En el palo inferior se
aprecian multitud de perforaciones que

indican presencia de insectos y por los
restos hallados parecen estar activos. Zona trasera con numerosos elementos extrarios
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RETRATO FEMENINO
OBRA Retrato de la sefiora Cheng
. 18 de marzo del afio 52 de Kang
EPOCA Xi (1713)
LUGAR China
SOPORTE Dibujo y texto en seda sobre
papel
TIPOLOGIA Rollo
Texto en tinta china negra
TECNICA Dibujo en tintas de diferentes
colores
DIMENSIONES 200 cm x 100 cm
PROPIETARIO Gobierno de Aragén
Colecion Casa Ric
DEPOSITARIO Palacio Barones de Valdeolivos
Fonz (Huesca)
OBSERVACIONES Solo se conserva el palo superior
para colgar

Esta obra presentaba realmente un
estado de conservacion lamentable y se
hacfa necesaria una intervencién urgente.
Lo primero que se aprecia a simple vista
son las tensiones y la rigidez que presen-
ta toda la zona superior (zona de texto),
y cuando se observa la parte trasera se
entiende muy bien el porqué.

La obra ha sufrido dos desprendi-
mientos, el dltimo sucedié poco antes de
la intervencién e hizo que la obra se des-
plomara y sélo quedara colgado el palo
superior. Pero esto ya habia ocurrido y se
hizo una “cura de emergencia”. Se ve cla-
ramente que la seda se rasgo y el dibujo
se partié en dos fragmentos. La solucién
encontrada fue colocar un cartoncillo con
las medidas del texto y pegarlo por la par-
te trasera con una cola que aparece dura
y cristalizada, sobre este cartén se pegod
otra tira en la zona de unién del texto y
el dibujo, y ademis, todo se rodeé con
cinta adhesiva.

Como consecuencia de este acciden-
te la obra presenta muchas zonas de ro-
tura en los bordes, grietas por todo el do-

cumento y zonas perdidas. Todas estas al-
teraciones también se ‘“‘sujetaron” con
cinta adhesiva.

Esta intervencion fue nefasta para la
obra, ya que ha producido tensiones,
arrugas, grietas y manchas que la obra
no tenfa. A todo esto hay que unir gran-
des manchas de humedad con cercos os-
curos y polvo acumulado en grandes
cantidades.

También, al igual que el retrato mas-
culino, tiene abundantes pérdidas por le-
pisma, lo que agrava ain mas la situacion.

A diferencia del otro dibujo, esta
obra no conserva el palo inferior, y por
lo tanto, toda esta zona también presen-
ta pérdidas de soporte al verse desprote-
gida de este elemento.

Estado inicial del retrato femenino
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RESTAURACION DE LAS OBRAS

El tratamiento de estas obras se llevd
a cabo en las instalaciones del Archivo
Histérico Provincial de Huesca, que cuen-
ta con un amplio laboratorio de restaura-
ciéon dotado del equipamiento necesatio.
El primer problema surge por el gran ta-
mafio de las obras, no es facil manipular-
las y se hace necesaria la ayuda de otras
personas, también el espacio de trabajo es
importante en estos casos y se tuvo que
habilitar una mesa grande para trabajar ex-
clusivamente con los dibujos. Se decidio
intervenir primero el dibujo masculino,
cuyo estado era menos preocupante,
mientras el dibujo femenino se instalé en
uno de los depdsitos de documentacion
del Archivo, que cuenta con las condicio-
nes ambientales necesarias para una bue-
na conservacion.

Tratamiento del retrato masculino

En primer lugar, se procedi6 al des-
montaje de los palos de sujecién, mien-
tras que el superior no presentaba proble-
mas, el de la parte inferior tenfa gran can-
tidad de perforaciones de insectos activos.
Ante este peligro se procedié a tratarlo
con un producto anticarcomas que se apli-
c6 con jeringa en cada uno de los aguje-
ros, después se envolvid y aislo para evi-
tar todo contacto con otros materiales.

El siguiente paso era una limpieza su-
perficial de la gran cantidad de polvo su-
perficial que tenfa como consecuencia de
la exposiciéon permanente, esta labor se re-
aliz6 con una aspiradora de baja potencia;

RESTAURACION DE DOS DIBUJOS EN SEDA SOBRE PAPEL

se trabajo sobre un bastidor con una tela
muy fina para no tocar la seda original. El
reverso de papel también se limpid con la
aspiradora para eliminar el polvo, pero
después se aplicé goma en polvo que, con
la ayuda de algodén, permitié una limpie-
za mas profunda.

Los elementos superficiales adheridos,
como detritus de insectos y gotas gruesas
de pintura, se eliminaron mecanicamente.

Todas las pérdidas que presentaba este
dibujo eran de papel (la zona de texto tam-
bién era de este material) y en la seda ha-
bia grietas, pero no pérdidas. Ante esta si-
tuacion se tomd la decision de fabricar dos
tipos de papel: uno para la zona del tex-
to que era mas grueso y con un tono tos-
tado, y otro para todas las pérdidas pro-
ducidas por los lepismas, mas claro y con
menos cuerpo.

Se hicieron varias pruebas con dife-
rentes fibras, grosores y colores, hasta en-
contrar los dos que reunfan las mejores
caracteristicas para realizar los injertos del
soporte.

Si el papel hubo que fabricatlo, el ad-
hesivo también hubo que buscatlo, por-
que, sobre todo en las zonas de colot, po-
dia humectar demasiado el original o de-
jar cercos. Asi, después de varias pruebas
se decidi6 utilizar cola de almidén muy
espesa. Con los dos materiales decididos
se realizaron todos los injertos, trabajo
lento, pero que merecia la pena dado los
buenos resultados. Como consecuencia de
tanto pequeflo injerto, se producian pe-
quefias tensiones que se eliminaron con
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Detalle del injerto
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una ligerisima humectaciéon y peso suave
distribuido por todo el dibujo y durante
mucho tiempo (meses).

Una vez finalizado todo el trabajo,
habia pequefas zonas de injerto que ne-
cesitaban una reintegracién cromatica
por estar en zonas de color, asi, se reali-
zaron pequefias intervenciones con lapi-
ces acuarelables que permiten enmasca-
rar el injerto, pero dejando constancia de
la intervencioén.

Tratamiento del retrato femenino

Con el dibujo femenino la forma de tra-
bajo tenfa que cambiar, ya que las alteracio-

nes que presentaba hacfan necesatio un
planteamiento diferente de la situacion. La
primera intervencion era necesariamente la
limpieza superficial del dibujo, que en este
caso se realizé por ambas partes de la obra.
La siguiente intervencion tenfa que ser la
eliminaciéon de todos los elementos afiadi-
dos y que tanto afectaban a la integridad
del soporte. Se empez6 a trabajat por el re-
verso de la zona de texto que tenfa cinta
adhesiva, papel y cartoncillo pegado con
cola cristalizada. Este trabajo se realiz6 en
seco y a punta de bisturf se fueron elimi-
nando las diferentes capas hasta llegar al
original. Fue un trabajo muy lento y cos-
toso, sobte todo en las ultimas fases.

Zona superior del anverso después de restaurar
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La cinta adhesiva repartida por todo
el documento también se pudo eliminar
de forma mecanica. Todos estos afiadidos
enmascaraban en muchos casos zonas
perdidas, que aparecfan segun se iban re-
tirando los distintos elementos.

Aunque la obra ya estaba desprovista
de todos los afiadidos, presentaba gran
cantidad de arrugas y muchas tensiones
en el soporte. Para intentar eliminar estas
tensiones era necesario “relajar” la obra;
un sistema comprobado y que da muy
buenos resultados es la humectacion con
goretex. Este material permite la humec-
tacion de la obra sin mojarla, y por lo tan-
to, no hay riesgo para las tintas. Se deci-
di6 realizar este tratamiento controlando
mucho el tiempo, cada 5' o 10" se com-
probaba el estado de la obra; cuando se
consideré que el punto de humectacién
era el necesario, se colocaron secantes y
peso ligero para su secado. El cambio de
secantes se hizo durante varios dfas has-
ta el total secado de la obra, aunque el
peso ligero se mantuvo durante mas tiem-
po. En este perfodo se trat6 el palo supe-
rior de la obra que se habfa desprendido
y que conservaba restos de la zona del tex-
to que habfa que unir al original, por lo
tanto, se desmontd, limpid y dejé prepa-
rado para la siguiente fase.

En este punto del proceso habia que
decidir “cémo” hacer los injertos de las
zonas perdidas. En este caso, las zonas
perdidas de dibujo y texto eran de seda,
y en restauracion textil no se injertan los

textiles, sino que se les realiza un sopor-
te adecuado. Aqui el soporte de la seda
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es el papel, asi, se decidi6 al igual que en
el otro, fabricar un papel que en este caso
serfa del tono de la seda y que serviria de
soporte a la misma. Es decir, este sopot-
te harfa de forrado de la obra y servirfa
para consolidar las pérdidas de seda.

También se utiliz6 adhesivo de almi-
dén para realizar los injertos de zonas per-
didas en esta obra, posteriormente, se in-
jertaron todas las alteraciones producidas
por los lepismas en el papel de forrado
original. En cuanto a las grietas y roturas,
primero se unieron y posteriormente se re-
forzaron por el reverso con papel fabrica-
do para esta tarea.

Una vez terminados todos los injertos,
union de grietas y roturas, se observaron
de nuevo ciertas tensiones en el documen-
to, por lo que se procedié a una nueva,
aunque mas ligera humectacién con gore-
tex y un posterior secado con peso suave
que se mantuvo durante largo tiempo.

Una vez concluido este periodo y con
el documento bastante relajado, se proce-
di6 a realizar reintegraciones cromaticas
en las zonas que lo necesitaban.

Montaje de los retratos

Acabado el trabajo de restauracion,
se decidié que los dibujos debian tener
un soporte rigido que permitiera su tras-
lado en caso necesario, sin que los ori-
ginales sufrieran manipulaciones y que
ademds sirviera como método de con-
servacion. Pensando en un sistema que
cumpliera estas premisas, se decidié un

Zona inferior después de restaurar
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montaje sencillo sobre cartéon neutro de
conservacion y con una cubierta de papel
barrera que proteja la pintura original.

Esta decision también fue tomada en
base a que la conservacion futura de es-
tos dibujos serd siempre en posicién ho-
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Estado final

rizontal, ya que la debilidad de los sopor-
tes y las deformaciones de los palos no
permiten su exposicién vertical.

Autores de las fotografias: Los autores
de las fotografias son Fernando Alvira y
Begofia Alonso.
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LA RESTAURACION DEL ARTE CONTEMPORANEDO,
UNA NUEVA PERSPECTIVA

La restauracidn de arte contemporaneo suscita cada vez mas inquietudes. El arte contemporaneo es un arte completamente ajeno

al arte tradicional, desde su génesis conceptual hasta su materializacion técnica, por lo tanto su conservacidn—restauracion tam-

bién serd nueva y diferente. Hablar de restauracion de arte contempordneo es englobar artistas, técnicas, materiales, conceptos e

ideologias diversos que estin separados por un abisnmo. En todo proceso de restauracion es necesario plantear y discernir entre la

“Uentidad de la obra” y la “autenticidad de la materia”.

Carlota Santabarbara Morera

Licenciada en Historia del Arte por la Universidad de Zaragoza
Diplomada en Conservacion y Restauracién por la Escuela oficial de Barcelona
Especializada en conservacion de arte contemporaneo

na de las caracteristicas del arte

contemporaneo es la enorme va-

riedad en materiales y técnicas
empleados, a diferencia del arte antiguo,
donde existe toda una tradicién y meto-
dologia en el empleo de técnicas, en el
arte contemporaneo cualquier elemento
u objeto, por dispar que sea, incluso pro-
cedente de la vida cotidiana, es suscepti-
ble de formar parte de una obra de arte.
Esto hace compleja y dificil la conserva-
cién y restauracion de algunas obras, de
hecho, podria decirse en un principio,
que lo que diferencia al arte tradicional
es la utilizacion de gran diversidad de
componentes materiales y de técnicas di-
versas, pero la distincion de este arte con
el que le precede va mas alla, dado que
pasa de constituir un mensaje o repre-
sentacion, a tener una fuerte carga inte-
lectual y conceptual.

Hoy en dia los objetos artisticos no
son tan facilmente reconocibles, ha cam-
biado el concepto de arte, que ya no es
tan evidente a simple vista y necesita de
una reflexion filoséfica de fondo. El ori-
gen histérico de este nuevo panorama lo
gener6é Duchamp, quien convirtié la obra
en una alegoria de ella misma, disolvien-
do la linea que separaba la interpretacion
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y el objeto en sf mismo. El arte contem-
poranco esta dominado por el significa-
do, por la pretensiéon de comunicar con-
tenidos de caracter reflexivo y, por lo tan-
to, exige al espectador un esfuerzo de
comprension. En las fotografias de Nam
Goldin o Cindy Sherman, en las escultu-
ras de Rachel Whiteread o Damian Hirst,
en las instalaciones de Eulalia Valldosera
o Francesc Abad, lo fundamental es lo
que significan y no que sean bellas.

“La obra no es sélo ‘arte’, sino tam-
bién un objeto artistico, social, cultural,

simbdlico, estético”!.

El arte es reflejo de la sociedad y plas-
ma el contexto cultural en el que se cred,
por lo que en la actualidad asistimos a una
realidad artistica completamente diferen-
te a la que habia hace cincuenta afios. La
cultura postmoderna es eminentemente
visual y el medio material por el que se
produce deja de tener tanta importancia,
lo relevante es el resultado, lo que signi-
fica y transmite, entrando en valor la co-
municacion del arte y las teorfas artisticas
que estan detras de ese mensaje. El arte
es la forma de expresar la vision del mun-
do, y si éste cambia, el arte lo hace con
¢l. Esta circunstancia nos provoca ciertas

1 SANTA OLLALLA,
M. y LOPEZ RODRI-
GUEZ, 1. “Una pro-
puesta tedrica: restaura-
cién, hermenéutica y fi-
losofia”. Pdtina. Madrid:
ECRBCM. Mayo 2000,
n° 13-14, pags. 177-190.



Carlota SANTABARBARA MORERA

2 Fotografia obtenida
del libro: VV. AA. Arte
del siglo XX. Volumen
II. Madrid: Taschen,
2005, pags. 457.

3 DANTO, A. Mis alli
de la Caja Brillo. Madrid:
Akal, 2003.

4+ HERNANDEZ MAR-
TINEZ. A. y MENJON
RUIZ. M2 S. ;Artistas o
caraduras? Zaragoza: Al-
caravan Ediciones, 1998.
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“Rueda de bicicleta”. Marcel Duchamp, 1913
(réplica de 1964).2

incognitas, qué lo define, en qué se basa
su mérito y como se distingue del mun-
do real, y necesariamente esto nos debe
conducir a una reflexién distinta sobre
cémo puede ser la restauracion de estas
obras, qué valores residen en el arte para
poder reemplazar piezas perdidas o sub-
sanar dafios de un modo sustitutivo. Cla-
ramente no se trata de una cuestién per-
ceptiva sino de la estrecha relacién con el
mundo de las ideas. El arte, por lo tanto,
deja de ser algo representativo para ser
un ente de comunicacion en el que los ar-
tistas manifiestan su modo de pensar, la
idiosincrasia de la sociedad actual o sim-
plemente una idea. Lo que constituye la
diferencia entre arte y lo que no es arte
no es visual sino conceptual.

Los artistas ya no desarrollan habili-
dades artisticas sino que elaboran ideas
y proyectos. El arte se ha convertido en
un reflejo de una sociedad muy concep-
tualizada, el valor material de las cosas
que refleja nuestra existencia ya no es tan
relevante, lo importante es que transmi-
tan ideas novedosas. Esto lo presencia-
mos constantemente en nuestra vida co-
tidiana, en la ropa que compramos a
grandes empresas textiles que fabrican a
nivel internacional ropa a bajo coste,

pero de un disefio prét-a-porter que tan
s6lo duran una temporada porque sus
materiales son de muy baja calidad, si
bien, debido a un disefio determinado o
moda imperante, constituyen un simbo-
lo de la postmodernidad. Nuestra socie-
dad se mueve en términos capitalistas ¢
inevitablemente el arte que producimos
también lo hace, y cada vez mas consti-
tuye un espejo de nuestro wodus vivendi y
nuestra idiosincrasia social. Podemos ob-
servar obras en las exposiciones de arte
de hoy en dia que estin dominadas por
la busqueda de una experiencia estética
postmoderna, donde no interesa la ma-
teria con que estén hechos, lo que im-
porta es la idea que se comunica.

Por otro lado, deben tenerse en cuen-
ta otros aspectos. El arte ha visto un am-
plio campo de experimentacién en las
técnicas y los procedimientos artisticos,
pero todo ello ha ido acompafiado de
otro tipo de obras que desaffan los con-
ceptos clasicos de arte. Si el artista in-
cluye el concepto de deterioro como pat-
te integrante de la obra, ¢acaso tenemos
derecho a contradecir su intencion? Asi,
encontramos artistas que trabajan con la
comida como medio de expresion y con-
sideran su autodegradaciéon como parte
intrinseca de la vida de la obra. Este es
el caso de las obras de Dieter Rhot, ar-
tista aleman que utiliza el chocolate
como material expresivo, Joseph Beuys,
que llega a utilizar grasa de cerdo en sus
obras, o el caso de Wim Delvoye con sus
“Chickens” (1996), que no dejan de ser
una serie de pollos de supermercados ta-
tuados y colocados expositivamente en
formas geométricas®.

Un ejemplo de lo planteado es la obra
“Schokoladenmeer” de Dieter Roth, creada
mediante la superposicién de pastillas de
chocolate y cintas de papel mecanografia-
do, cuyo conjunto forma una edificacién
que vista desde arriba parece el casco de
una ciudad, donde los elementos de pa-
pel se entrelazan a modo de poemas sub-
yacentes. Ante el derrumbe de las onzas
de chocolate el autor pidié que no se re-
colocaran, que se mantuvieran caidas, de
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tal modo que la restauraciéon-conserva-
cién que se llevéd a cabo se limit6 a fre-
nar el ataque biolégico y a meterla en una
vitrina de cristal para protegerla. Parece
que se trata de congelar el proceso de de-
gradacion, lo cierto es que cuando vemos
una obra de este tipo, nos recuerda a un
resto arqueolégico de lo que un dia fue
aquella obra, mas que una pieza de arte
contemporaneo. La razén fundamental
del problema de conservacion de este arte
reside en la rafz del mismo, en su propia
génesis, ya que a diferencia del arte tradi-
cional, las obras de arte actual no siem-
pre se hacen para perdurar en el tiempo,
sino que la durabilidad es una circunstan-
cia aleatoria.

En cuanto a la teorfa de la restaura-
cion, los principios establecidos por Ce-
sare Brandi ya no pueden aplicarse satis-
factoriamente a todas las manifestaciones
artfsticas actuales, porque su teorfa de la
restauracion se basaba en un concepto de
arte hoy obsoleto en muchos casos, don-
de la materia tenfa prioridad sobre cual-
quier otro aspecto. Sin embargo, en el arte
contemporaneo el valor no reside en la
materializacion técnica de un proceso cre-
ativo, sino en el corpus simbdlico y de
significados que lleva consigo, por lo que
no sera tan necesario restaurar su formu-
lacion fisica como recuperar esos codigos
de lenguaje creados por el artista.

Brandi basaba sus tres principios fun-
damentales (el respeto por el original, el
reconocimiento de la intervencién y la re-
versibilidad de la misma) en la preeminen-
cia que le otorgaba a la materia. Pero en
el arte contemporaneo no podemos adop-
tar estos preceptos porque la importan-
cia de la obra radica en otros factores que
atafien a la filosoffa, a la comunicacién y
a la simbologfa. No es erréoneo plantear
la restauraciéon como busqueda de la uni-
dad potencial, tal y como planteaba el te-
o6rico sienés, sino ser conscientes de que
ésta ya no reside en el objeto fisico sino
en la idea o conceptos que transmite.

Uno de los principales puntos a des-
tacar es que Cesare Brandi proponia un
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Fragmento de una obra de Gino Rubert donde se aprecian los col/ages de

diferentes materiales: plasticos, corcho, acrilico, etc.?

distanciamiento histérico respecto a la
obra de arte, diferenciando los tres tiem-
pos que la constituyen: el momento de
creacion, el de reconocimiento de su es-
tatus artistico y el instante de enfrentat-
nos a su restauracion. Pero en el arte con-
temporaneo nos presentamos ante el con-
flicto entre el valor histérico que refleja
el paso del tiempo y el valor estético que
ha de reflejar un aspecto actual y de con-
temporaneidad. Por lo que una restaura-
cién discernible en una obra de arte con-
temporaneo producira la percepcion de
estar ante una obra del pasado, yendo en
contra de la intencionalidad del arte con-
temporaneo que pretende comunicar des-
de un tiempo presente y cercano por me-
dio de un lenguaje actual. Ahi es donde

LA RESTAURACION DEL ARTE CONTEMPORANEO, UNA NUEVA PERSPECTIVA

5 “Sin titulo”. 250 x 300
cm. Técnica mixta.
1997. Coleccién parti-
cular. Foto de Carlota

Santabarbara.
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Carlota SANTABARBARA MORERA

0 Fotografia obtenida
del libro: CHIANTO-
RE, O. y RAVA, A. Con-
servare [arte contempora-
nea, problemi, metodi, ma-
teriali, ricerche. Milano:
Electa, 2005.

7 ALTHOFER, H. Res-
tanracion de pintura con-
tempordnea. Tendencias, na-
teriales, técnicas. Madrid:
Istmo, 1985.
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“Scultura che mangia”. Giovanni Anselmo. 1968.

radica fundamentalmente el problema: si
concebimos el momento de la restaura-
cién como un tiempo coincidente con el
de creacion y el de reconocimiento como
obra de arte, estarfamos devolviendo y
conservando la idea que transmite, o si
por el contrario, concebimos la restaura-
cién desde una perspectiva documentalis-
ta, deseando que esa obra se convierta en
documento histérico para el futuro, res-
taurarfamos la materia sin importarnos su
aspecto degradado o poco actual, puesto
que formarfa parte ya de la historia del
arte. Es precisamente en este punto don-
de se plantea una cuestién muy interesan-
te que tratan diferentes autores en sus pu-
blicaciones (Heinz Althéfer” y Hiltrud
Schinzel), aludiendo a cémo nos moles-
tan las alteraciones en las obras de arte
contemporianeo cuanto mas cercanas son
las obras en el tiempo, y cémo prevalece
el valor estético del mensaje mas que su

historicidad. Tal y como dijo Schinzel (co-
laboradora de Althofer en el centro de res-
tauracion de Dusseldorf), deberemos
plantearnos para quién restauramos, si
para nuestros contemporaneos o para el
futuro. Porque la respuesta a esta pregun-
ta condicionara la actitud y los criterios
desarrollados en la restauracion.

En todo este panorama hay que des-
tacar, sin duda, la figura de Althéfer,
quien basiandose en su experiencia prac-
tica consigue realizar una reflexién muy
clocuente, poniendo de relieve la nece-
sidad de nuevos conceptos teéricos para
restaurar un arte que no corresponde
con la naturaleza ni con los postulados
del arte tradicional, por lo que no se le
pueden aplicar pragmatismos técnicos ni
metodoldgicos (como ocurre con la res-
tauracion brandiana) sino que es necesa-
ria una profundizacion tedrica y filoso-
fica sobre el contexto de la creacién ar-
tistica. El restaurador y tedrico aleman
subraya la importancia en el arte contem-
poraneo de la idea por encima de la re-
alizacion fisica, y cémo la problematica
actual no reside tanto en cuestiones téc-
nicas sino en ideolégicas. En mi opinidn,
Heinz Althéfer constituye una figura im-
portantisima en la teorfa de la restaura-
cién del arte contemporaneo, puesto que
puede ser considerado, sin duda alguna,
el pionero y teérico mas relevante de la
restauracion del arte contemporaneo. Su
mérito parte de una vision mucho mas

filosofica y reflexiva en relacién a la

Artista plastico perteneciente al colectivo artisti-
co Aggetelek, de reconocido prestigio internacio-
nal, trabajando en su taller donde podemos apre-
ciar la utilizacion de diferentes materiales, tanto
ropas recicladas como resinas sintéticas o yeso
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obra, concebida como un producto del
contexto cultural y social, y por lo tan-
to, en constante redefinicion.

Sin estar establecidos como teotia,
muchos de los conceptos planteados por
Althéfer han sido asumidos como prin-
cipios fundamentales de la restauracion
actual, tal es el caso de la investigacion
sobre las intenciones del artista y la re-
alizacién de entrevistas a éstos para po-
der documentar y deducir qué se debe
hacer en cada caso concreto. Althéfer
inici6 esta metodologia de investigacion
a mediados del siglo XX, siendo la base
de los principales proyectos internacio-
nales de restauraciéon de arte contempo-
raneo actuales (INCCA, Inside Instala-
tions, PRACTICs).

Ademais de Althofer, otros autores
han reflexionado sobre el tema como evi-
dencian los numerosos congresos cele-
brados en los ultimos afios. Sin embargo,
no hay una actitud coherente y tnica fren-
te al problema, como revelan los trabajos
contenidos en las diversas publicaciones.
En este sentido, se desprende una fuerte
discrepancia entre la escuela italiana, he-
redera y respetuosa todavia con la teorfa
brandiana, frente a las escuelas anglosa-
jona y alemana, mas heterodoxas en su

“Che fare?” Mario Merz. 1968. Sartén de metal, cera, letras de nedn. 15 x 45 x 18 cm. Coleccion
particular.8
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manera de abordar la restauracion de arte
contemporaneo.

En la restauracién de arte contempo-
raneo encontramos actividades frecuen-
tes como la reposicién de materiales y
clementos degradados en obras cinéticas
y electronicas, el repintado periddico de
esculturas de caracter monumental, asi
como la sustituciéon de materiales origi-
nales y la colocacién de réplicas de ele-
mentos perdidos, que ponen de manifies-
to la pluralidad de actitudes y de crite-
rios frente a la restauracion de obras
artisticas del siglo XX, en contradiccion
con la teorfa de Brandi.

Finalmente, tendrfamos que cues-
tionarnos si es licito restaurar y conser-
var objetos artisticos que han sido con-
cebidos con un mensaje conceptual que
lleva implicita la degradacién en s{ mis-
mos, aunque a veces resulte contradic-
toria con los criterios establecidos de
conservacion.

En conclusién, podriamos plantear-
nos la imposibilidad de unificar criterios
y la incapacidad para crear una teorfa de
la restauraciéon para todo el arte en ge-
neral, siendo que éste comprende mani-
festaciones artisticas radicalmente distin-
tas en cuanto a su génesis y razon de ser.

LA RESTAURACION DEL ARTE CONTEMPORANEO, UNA NUEVA PERSPECTIVA

8 Fotografia obtenida
del libro: VV. AA. Arte
del siglo XX. Volumen
II. Madrid: Taschen,
2005, pags. 558.
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PROCESO DE REALIZACION DE LA CUPULA DE LA
SALA DE LOS DERECHOS HUMANOS Y ALIANZA DE
LAS CIVILIZACIONES, DE MIQUEL BARCELO

Palacio de las Naciones de Ginebra

La ejecucion de la Cripula de la sala XX de la ONU supuso un gran reto, tanto para Miguel Barceld como para sus colaborado-
res, por la inmensidad del proyecto. Buscar los miiltiples y numerosos materiales fue uno de los grandes desafios de esta obra.

Eudald Guillamet Antén
Restaurador experto en la conservacién de arte rupestre
Ikerne Itoiz Bueno y Carolina Valencia Dominguez

Restauradoras de la Escuela Taller de Restauracion de Aragon I
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a decoracién de la capula de la sala

XX de la ONU en Ginebra, conoci-

da a partir de ahora como Sala de los
Derechos Humanos y Alianza de Civiliza-
ciones, fue una iniciativa de la fundacién
ONUART. Constituida por empresas es-
pafiolas tan relevantes como Repsol, Tele-
fonica, La Caixa e Indra, la Fundacion
ONUART se plantea como objetivo la pro-
mocién del arte contemporaneo espafiol
en el extranjero. Formaba parte de un pro-
yecto mucho mas amplio, comprometido
y financiado por el Gobierno Espafol,
consistente en la remodelaciéon de toda la

Sala XX antes de la remodelacion

sala, incluyendo el mobiliario, sistemas de
proyeccién, sistemas de traduccién simul-
tanea, etc. En cierta medida se trataba de
rememorar la donacién que hizo Espafa
de los murales de Josep Marfa Sert para la
Sala del Consejo del Palacio de la Socie-
dad de Naciones en Ginebra, en 1936.

El primer presupuesto se realizé en el
2004, convocandose un concurso al que
se invito a tres artistas, entre los cuales se
encontraba Miquel Barceld, al que se le
concedi6. Este present6 una maqueta ba-
sada en algunas de sus obras. Uno de los
principales problemas que hubo que re-
solver fue la adaptacion a las grandes di-
mensiones de la capula.

Mi relacién con Barcelé comenzé por
el interés de ambos hacia las pinturas ru-
pestres. En una de mis estancias en Paris
coincidimos, y tras varias consultas sobre
cémo afrontar la infraestructura del pro-
yecto para pintar la cdpula, me propuso
trasladarme unos meses a Ginebra para
trabajar como coordinador del proyecto, a
lo que accedi.

Barcel6 ya contaba con un equipo de
trabajo, personal del Centro Nacional de
Arte y Cultura Georges Pompidou, con la
que ya habia trabajado anteriormente.
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PROCESO DE REALIZACION DE LA CUPULA DE LA SALA DE LOS DERECHOS HUMANOS Y ALIANZA DE LAS
CIVILIZACIONES, DE MIQUEL BARCELO

FASE 1. PRIMEROS PASOS
Adecuacion del espacio de trabajo

Antes de comenzar recomendé que el
andamio fuera de una sola plataforma,
con andamios auxiliares con ruedas y que
hubiera un montacargas. También era pre-
ciso instalar en el andamio un sistema
eléctrico y de desagiie, ademas de un equi-
po de extraccién para evacuar los vapo-
res toxicos.

Tuvimos problemas en el almacenaje
debido a la gran cantidad de materiales
que empleamos, por lo que fue necesario
ocupar diversas salas del edificio. Habili-
tamos dos zonas. Una, que llamdbamos
“cocina”, donde se almacenaba y prepa-
raban los pigmentos que luego subfamos
por el montacargas, y otra que utilizamos
para lavar las herramientas. Para no ver-
ter los restos de material directamente a
la red, dispusimos de dos sistemas de de-
cantacion. Vacidbamos la pasta restante en
bidones que luego una empresa especiali-
zada se encargaba de eliminarlos. En los
decantadores, Batrcel6 colocod unas telas
para que quedaran las huellas de la decan-
tacion. Las utilizé como fondo para algu-
nas de sus obras.

Preparacion del soporte

En un primer momento se intentd
respetar el falso techo de la capula, com-
puesto de un mallazo de escayola con tela
metalica. Pero se constaté que su estado
de conservacién no era bueno y no daba
garantias de que pudiera aguantar una
obra de este tipo, ya que la ctpula tenfa
unos 40 anos y la escayola estaba pulve-
rulenta. Asi que se decidié sustituirla.

La cuestién ahora se encontraba en
qué tipo de soporte se iba a colocar. En
un principio se propuso una cupula de
madera, aunque finalmente se opt6, como
mejor opcidn, el soporte de aerolam, el
mismo material que se utiliza en la fabri-
cacion del fuselaje de los aviones.
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Desmontaje del mallazo

Se realizé un emparrillado que sopot-
tara la estructura del aerolam. Se unie-
ron 737 piezas que ocupaban un total de
934 m? de superficie, obteniéndose una
flecha de 2 metros. Para garantizar la se-
guridad se colocaron tirantes antisismi-
cos de acero inoxidable, con lo cual la
cupula quedaba autoportante y muy lige-
ra. Los ingenieros calcularon 45 kilos por
metro cuadrado, dato que tuvimos que
tener en cuenta a la hora de colocar el
material.

Barcelé querifa pintar sobre tela, con

una superficie lo mas lisa posible. La tela
que utilizamos fue una poliamida. Se bus-

Colocacién del soporte de paneles de n

de yeso

- g

ido de abeja de aluminio
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Adhesion de la tela de poliamida

c6 un equipo que supiera realizar bien
maronflages para que la tela se adaptara bien
al soporte y no quedaran bolsas, burbujas
o deformaciones. El problema para la ad-
herencia era la superficie del aerolam, que
era demasiado lisa. Se intent6 darle cier-
ta rugosidad con chorro de arena, pero
perdiamos las caracterfsticas del soporte.
Se busco en las industrias especializadas
en adhesivos la solucién. Finalmente, nos
decidimos por un acrilico cargado con un
espesante, ofreciendo asi unas propieda-

des de resistencia y temperatura optimas.
Encima de esta tela se aplicaron dos capas
de imprimacién. Se trata de un acrilico de
color blanco que se utiliza para revestimien-
tos tanto en exteriores como en interiores.

Pruebas

Las primeras pruebas para crear las
estalactitas se realizaron con tela, escayo-
la y con el aglutinante habitual de Barce-
16, que es acetato de polivinilo. Luego, se
mezclé pasta de papel, poliamida, el aglu-
tinante y el pigmento. En un principio
fue del agrado del artista, pero cambid
de opinién por tener cierto aspecto acar-
tonado. Ademas, al intentar superponer
material en una estalactita para darle mas
volumen, no se adherian.

Fue un periodo de tres meses de
pruebas, sin ver un resultado claro. El
tiempo transcurria y agotabamos los pla-
zos que presentamos a la Fundacién.
Hubo que cambiar de estrategia y comen-
zar con algo nuevo. Se empez6 a plante-
ar la idea de utilizar una resina epoxidi-
ca, para lo que contamos con el asesora-
miento de Ramoén Lopez, especialista en

&

Fase de confeccion de relieves
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reproducciones de fésiles para entidades
como el Museo de las Ciencias Naturales
de Stuttgart.

Busqueda de materiales

Respecto a los pigmentos, Barcel6 se
sucle preocupar por que sean estables,
compatibles y buenos, aunque si le inte-
resa un tono de un pigmento de menor
calidad también lo utiliza. Tras valorar las
posibilidades de los fabricantes de pig-
mentos, fueron los alemanes Kremer quie-
nes nos ofrecieron la mejor relaciéon de
calidad y precio. En un principio nos pi-
dieron que nos dirigiéramos a su distri-
buidor oficial de Ginebra, pero al cono-
cer las grandes cantidades de pigmentos
que necesitdbamos, se trasladé el mismo
propietario, el Sr. Kremer, para conocer
el proyecto.

Fue complicado pasar los pigmentos
desde la Unién Europea a Suiza, ya que
alguno de ellos, como el cobalto, el cad-
mio o el cromo son materiales peligro-
sOos y necesitan un transporte especial.
Otro de los problemas fue entrarlos en
la sede de la ONU y pasar sus controles
de seguridad.

El artista, como ya he dicho antes, uti-
liza como aglutinante un acetato de polivi-
nilo fabtricado en Holanda. Los vinilicos
han sido sustituidos preferentemente por
los acrilicos en el mundo de la pintura, pero
Barcel6 prefiere aquéllos por su textura.

Tras las pruebas realizadas con Ra-
moén Lopez, el material elegido para los
relieves fue Araldit madera cargado con
silice micronizada, para darle caracteristi-
cas tixotropicas, y fibra de polietileno de
diferentes medidas. El fabricante de esta
resina es la empresa Ciba, que suministra
a empresas automovilisticas como Merce-
des o Volkswagen para hacer maquetas.
Utilizamos unos 6.000 kilos de Araldit.
Una de las dificultades fue, de nuevo, in-
troducirlos en la sede de la ONU, ya que
los perros de seguridad detectaban algu-
no de sus materiales compositivos como
explosivo.
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FASE 2. ESTALACTITAS

Antes de comenzar, el artista planted
cémo queria la distribucion de las esta-
lactitas. Para ello utilizé una pistola de
paintball con un coédigo de colores que
marcaba la longitud del relieve. El pro-
blema era que esos restos de pintura im-
pedian la adherencia de la resina, por lo
que habfa que limpiar perfectamente la
zona. El sistema de aplicacion fue a
mano, puesto que no habfa otra posibili-
dad. Para asegurar la sujeciéon se colocod
en cada uno de los grupos un tornillo lar-
go de acero inoxidable que lo atravesaba
hasta la parte posterior de la cipula, a la
que se tenifa acceso. Como habia algunas
estalactitas que parecfan fragiles como
para soportar la pintura a presion, se de-
cidié aplicar una capa de Araldit y otra
de verde 6xido de cromo. Algunos de los
grupos mas largos se armaron por dentro
con fibra de vidtio y otros se recortaron.

Para romper la monotonia de las esta-
lactitas, Barcelé quiso colocar unas placas

de aerolam arrugadas que, como ya avisa-
ba el fabricante, era imposible de realizar.
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Miquel Barceld marcando con paintball las zonas de relieve

Tras varios intentos infructuosos, se con-
sigui6 doblar el aerolam mediante una
grua con pulpo hidraulico, que tiene for-
ma de pinzas. Una vez que las planchas
se prepararon con su tela e imprimacion,
se pidi6 al artista que marcara en un pla-
no su ubicacién en la capula. Para suje-
tarlas utilizamos unos largos tornillos de
acero inoxidable que las atravesaban, tan-
to por la parte anterior, como por la pos-
terior de la cupula.

A las zonas que quedaron vacfas se
les dio textura tamponando la pasta de
pintura con un eje neumatico a modo de
esponja.

FASE 3. APLICACION DEL COLOR

Al tratarse de la Sala de los Derechos
Humanos y de la Alianza de las Civiliza-
ciones, Barcel6 planted una obra que tu-
viera dos puntos de vista diferentes. Por
un lado, se verfa una zona multicolor, y
por el otro, un tono azul grisiceo homo-
géneo, como para recordar a los que allf
se reunieran que las cosas pueden verse
de maneras diferentes.

Zona de colores

El proceso de preparacion de la pin-
tura se iniciaba la noche anterior. Barcel6
nos decia los colores que iba a utilizar al
dfa siguiente y a primera hora los elabo-
rabamos para que cuando ¢l llegara co-
menzara a trabajar. Utilizamos 23 pigmen-
tos compatibles con el aglutinante vinili-
co, aunque probamos mas de 200.
Mientras tanto, ¢l trabajaba en sus acua-
relas y dibujos relacionados con la obra.

En el andamio se acababa de ajustar
el color, que se tiraba con la pistola a pre-
sion. Se le hizo una especie de tarima con
ruedas para acceder mejor a la superficie.
El artista hizo forrar el suelo de tela para
que cuando cayera el Araldit y la pintura,
si le gustaba como fondo, la arrancara y
la guardara en el dep6sito. De aqui salie-
ron obras como la del gorila que esta ac-
tualmente en una exposicion en el Caixa
Forum de Madrid.

Zona gris

Se utilizaron 3 tonos diferentes para
realizar la ola de color que recorreria la
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PROCESO DE REALIZACION DE LA CUPULA DE LA SALA DE LOS DERECHOS HUMANOS Y ALIANZA DE LAS

CIVILIZACIONES, DE MIQUEL BARCELO

Barceld aplicando la pintura

cupula desde un angulo a otro, estaban
entre el gris azulado, gris verdoso y gtis.

Utilizamos una maquina que podia ti-
rar 1.000 litros por minuto, por lo que un
error en la proyeccién podria echar a per-
der un trabajo de tres meses. Para solucio-
nar esta cuestion se realiz6 una maqueta a

Detalle de la aplicacién del color
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escala 1:10 en la que se fue proyectando
la pintura, hasta dar con el angulo mas
apropiado, que resulté ser de unos 45°.

Para esta fase se usaron 18.000 kilos
de material. Hubo que montar una gran
infraestructura para proyectar y recoget
esta gran cantidad de pintura. Tuvimos la
suerte de que en la ciudad de Lausanne
habia un fabricante de pintura que nos po-
dia mezclar 4.000 kilos al dia. Se meti6 la
pintura en 18 contenedores de 1.000 li-
tros cada uno, 6 de cada color, que colo-
camos en la terraza de la sede de la ONU.
Llegaba el pigmento desde Alemania, el
aglutinante desde Holanda y alli, en Lau-
sanne, se centralizaba todo. También se le
afiadié silice micronizada para conseguir
la textura que Barcelé queria.

Al expulsar tal cantidad de pintura,
aproximadamente el 40% de ella se cafa
al suelo, para recogerla alquilamos un ca-
mién bomba como el que se utiliza para
las fosas sépticas.

A la hora de aplicar la pintura hubo
que tomar ciertas medidas de seguridad,
porque la expulsién de la pintura tenfa mu-
cha fuerza. Al tubo de proyeccién de PVC
se le pusieron dos asas y un enganche para
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Fase final de la proyeccion de la pintura gris

el arnés, ideado por un ingeniero francés.
Se colocé un andamio con suelo de rejilla
para que el material no se acumulara y Bar-
celé se pudiera enganchar con los cram-
pones que le colocamos en los pies.

FASE 4. FINALIZACION

Miquel Barcel6 se quedé una semana
a solas con su ayudante, que era el que le
preparaba la pintura, para realizar los ul-
timos toques con empastes blancos. Para
ello utilizé6 un modelo de escoba que usan
los basureros de Paris. No podian ser
otras, porque éstas eran lo suficientemen-
te rigidas y cargaban la cantidad de pin-
tura que ¢l querfa.

Esta obra fue muy polémica, no sélo
pot su presupuesto, sino también por los
rumores de que la cupula se desprendia.
Se extendié por los medios de comunica-
ci6n una fotografia en la que habia una
estalactita que parecia estar cayéndose.
Pero este efecto fue intencionado, de he-
cho cost6 bastante realizarlo.

La obra quedo finalizada el 18 de no-
viembre de 2008, en presencia del Rey
Juan Carlos, del secretario general de la

ONU, Ban Ki-Moon, y de una delega-
cién de alto rango del gobierno espafiol.

Fotografias: Los autores de las foto-
graffas son Agusti Torres, Antonia Torres,
Daniel Starrenberger y Eudald Guillamet.

Retoques finales de la pintura con escoba
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Kausis 7, junio 2010

INTERVENCION EN LAS ESCULTURAS DE FRANCISCO
RALLO SITUADAS EN LA PLAZA SANTO DOMINGO DE
ZARAGOZA

Durante los meses de noviembre y diciembre de 2009, la empresa ARCA S. L. realizd los trabajos de conservacion y restanracion
en dos esculturas de piedra artificial y cuatro de bronce del escultor aragonés Francisco Rallo, situadas en la Plaga Santo Domingo

de Zaragoza.

Ivan Senosiain Bellart y Carmen Uslia Saavedra

ARCAS. L.

a plaza Santo Domingo fue disefia-
da por el arquitecto Ricardo Usén
y el escultor Francisco Rallo Lahoz

en 1987.

Adorna la plaza una fuente con obe-
lisco que alberga en sus cuatro lados las

alegorfas de las Artes HEscénicas: “La tra-

gedia”, “La comedia”, “La expresién mi-
mica” y “La musica” realizadas en bron-
ce, v dos estatuas de piedra artificial repre-
sentando a las Musas “Talia” y “Erato”.
Estas esculturas fueron concebidas en
1970 para coronar el Teatro Principal, y en
la actualidad, enmarcan la perspectiva en-
tre el Teatro Municipal, antiguo Mercado

Las esculturas de “Talia”
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de Pescado, y los relieves decorativos de
la fuente.

Los moldes de escayola de ambas es-
culturas se han perdido, no asf los de las
Artes Escénicas que adornan el vestibulo
principal de la Escuela Municipal de Tea-
tro, Musica y Danza, en el antiguo Cuar-
tel Palafox.

ESTADO DE CONSERVACION
Esculturas en piedra: “Talia” y “Erato”

Las alteraciones principales de las es-
culturas tienen como causa la exposicién
a los agentes medioambientales: cambios
de temperatura y humedad, azote directo
del agua de lluvia y del viento, contami-
nacién y accién de la actividad biolégica
de musgos y liquenes. A todas estas alte-
raciones hay que afiadir las producidas por
acciones vandalicas en forma de grafitis y
pintadas, que empobrecen y distorsionan
el conjunto.

“Erato” estd situada bajo las ramas de
un pino y, por este motivo, es la que con-
tenfa mayor carga de suciedad provocada
por la exudacién natural del arbol y por
los excrementos de palomas que se refu-
glan en ¢l

Cabeza de “Erato” antes de la intervencion

Grafitis en la peana de “Erato”

A suvez, la escultura de “Talia” pre-
sentaba pérdida de material en su brazo
izquierdo, dejando ver la espiga de re-
fuerzo de hierro, con alto nivel de co-
rrosion.

Las peanas de las esculturas realiza-
das de hormigén encofrado, asi como la
bancada semicircular lateral, contenian
numerosos grafitis que empobrecian y
distorsionaban el conjunto.

bronces.

Alegorias de las Artes Escénicas

Las cuatro esculturas presentaban
productos y manchas de corrosién (6xi-
dos y cloruros), asi como suciedad ge-
neralizada, deposiciones de palomas y
goterones de pintura procedentes del re-
pintado que sufri6 el obelisco al que se
adosan.
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INTERVENCION EN LAS ESCULTURAS DE FRANCISCO RALLO SITUADAS EN LA PLAZA SANTO DOMINGO DE ZARAGOZA

CRITERIOS DE INTERVENCION

Los criterios seguidos son los de mi-
nima intervencién sobre la pieza. Una
vez realizado un examen organoléptico
de los materiales, junto a un estudio pre-
vio de conclusiones, se llevaron a cabo
las limpiezas y consolidaciones puntua-
les del material. A su vez, se practican
reintegraciones volumétricas, en los ca-
sos de que fuesen necesarias, para su
consistencia estructural.

TRATAMIENTOS

Tratamiento de las esculturas “Alegorias
del Teatro”

Se colocaron sendos andamios con
plataforma rodeando las esculturas para
acceder con facilidad a todos los rinco-
nes de las figuras. Tras la realizacion del
test de limpieza para observar la resisten-
cia de la piedra y de la suciedad, se apli-
¢ agua con presion controlada para eli-
minar la suciedad en superficie.

Debido a la textura de la piedra y a
la cantidad de liquenes que contenia, la
mayor parte de la limpieza fue ayudada
con cepillos, Dremel® (para capas de ce-
mentos y morteros) y bisturi hasta elimi-
nar cualquier resto ajeno a la obra.

Aspecto del brazo de “Talia” antes de la intervencion
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Tras la limpieza, las uniones de los
distintos bloques que componen las es-
culturas se hicieron muy evidentes. Para
evitar esta distorsion, las uniones se ma-
tizaron con agua-cal pigmentada.

La escultura de “Talia” habfa perdi-
do un fragmento importante de material
en su antebrazo izquierdo. Esta rotura
dejaba ver el vastago de hierro. Previa a
la limpieza, se sellaron con mortero de
PLM las grietas y fisuras. El vastago se
limpi6é de corrosién y se protegié con
barniz protector e inhibidor (Incralac).
Tras el secado, se cred en la superficie
de la pérdida una estructura por medio
de alambre inoxidable, para favorecer el
agarre del relleno de mortero de cal y
arena pigmentada, aplicada en varias fa-
ses. Se terminé imitando la textura de la

piedra.

Las peanas de ambas estatuas esta-
ban casi en su totalidad cubiertas por
grafitis. Tras una primera limpieza con
agua, se les aplicé disolvente en gel, tipo
decapante, y se retir6 de manera meca-
nica en hiumedo. Muchas zonas conset-
vaban después de esta accién la impron-
ta del grafiti, por lo que hubo que disi-
mularlas puntualmente con agua-cal
pigmentada. Este tratamiento fue apli-
cado igualmente sobre el banco corri-
do semicircular situado junto a las es-
culturas.

Brazo de “Talia” tras la intervencion
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Tras el repaso de fisuras y grietas de
las peanas, se les aplicé un “anti-grafiti”
a base de poliuretano, solamente a las pe-
anas y a la bancada. Creemos convenien-
te no aplicar este producto a las escul-
turas, dado el mal envejecimiento de es-
tos productos y el cambio de tonalidad.

Tratamiento de las esculturas “Alegorias
del Teatro”

Antes de intervenir sobre los bron-
ces, se procedio a retirar la capa de pin-
tura que cubria el obelisco para que el
conjunto recobrara su aspecto original.
Las capas de pintura plastica se elimina-
ron con agua a presion y de manera me-
canica con ayuda de la amoladora. Las
faltantes en aristas, fisuras y pequeflas
lagunas se repusieron con mortero de
cal y arena.

¥
A

Una vez terminado el obelisco, se
trataron los bronces con alcohol y ace-
tona para eliminar las primeras capas de
suciedad. Las zonas que estan adosadas
a la piedra contenfan, ademds, restos
abundantes de pintura plastica. Fstas se
tuvieron que eliminar de manera meca-
nica (bisturfes), hinchando previamente
las capas con tolueno.

Los cloruros y depésitos de corro-
sién se eliminaron igualmente con ace-
tona y continuos cepillados puntuales y
a punta de bisturi. De esta manera, se evi-
t6 alterar la patina protectora del metal.

Existian picaduras puntuales de cloru-
ros activos concentradas en las zonas in-
feriores de las figuras. Tras una limpieza
mecanica de las zonas, se les aplic6 BTA
con pincel como método de inhibicion.

Alegoria del Teatro. Media limpieza.
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INTERVENCION EN LAS ESCULTURAS DE FRANCISCO RALLO SITUADAS EN LA PLAZA SANTO DOMINGO DE ZARAGOZA

E £
El equipo de restauradoras aplicando la ultima
capa de proteccion

Finalmente, se protegieron con cera
Cosmoloid H80® a brocha, de probada
eficacia en bronces al exterior, puliéndose
mas tarde a mano, con ayuda de trapos de
algodon, la superficie para datle el acaba-
do final.

CONCLUSIONES

Tras realizar las labores de conserva-
cién y limpieza en las esculturas de la Pla-
za Santo Domingo, es necesario prote-
gerlas contra un ataque posterior de su
entorno, para eso hay dos opciones po-
sibles: intervenir sobre el entorno o so-
bre el objeto.

Intervenir sobre el entorno. En los
bronces al aire libre la intervencion sobre el
entorno es limitada, por no tratarse de un
ambiente controlado como en un museo.

Se deberfan controlar las plagas, como
palomas, que abundan en plazas, y sus de-
tritos o guano son una de las causas ma-
yores de deterioro en monumentos.

Dado que las esculturas urbanas estan
sujetas a las inclemencias del tiempo y de
la contaminacién, serfa conveniente reali-
zar revisiones anuales de mantenimiento.
Cualquier método de proteccion tiene una
vida limitada. La efectividad en la conser-
vacién de estos elementos expuestos al aire
libre, depende tnicamente de un correcto
mantenimiento. Esto, ademds de alargar la
vida del material, evita intervenciones
drasticas posteriores sobre las piezas.

EQUIPO DE TRABAJO

Ivan Senosiain Bellart
Carmen Usua Saavedra
Ainhoa Puente Espiga
Maria Garcia Cebrian
Silvia Fraguas Tejero

Aspecto de la Plaza Santo Domingo tras la intervencién
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Kausis 7, junio 2010

REPLICAS PALEONTOLOGICAS

E/ presente articulo recoge la importancia de las réplicas en paleontologia, asi como varios ejemplos pricticos de procesos

de moldeado y replicado.

Ainara Aberasturi Rodriguez
Paleontologa. Directora de la Escuela Taller de Restauracion Paleontolégica Il

Raquel Ferrer Bielsa

Conservadora-restauradora. Profesora de la Escuela Taller de Restauracion Paleontoldgica I

Héctor Cuenca Ruiz, Joan Escudé Gonzalez, Guillermo Gil Latorre, Beatriz Giménez Aznar, Cristina lzquierdo
Fernandez-Aguilar, M.? José Jareiio Cia, Elena Moreno Ribas
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a realizaciéon de moldes y réplicas de

restos paleontoldgicos es una opcioén

muy utilizada en paleontologia para
resolver problemas muy dispares, sobre
todo, los referentes a temas conservativos,
cientificos y divulgativos cuando se trata
de trabajar con fosiles originales. Asi, las
utilidades al emplear réplicas seran:

- Conservativas, evitando que los fosiles
originales se sometan a procedimientos
que pueden llegar a ser traumaticos, como
transportes, intercambios o montajes en
exposiciones.

- Cientificas, aportando la posibilidad de
mantener informacién mediante registros
mortfolégicos de determinados restos,
como por ejemplo, foésiles en conexion
anatémica o yacimientos en un momento
concreto, asi como facilitar la manipula-
cién de piezas muy pesadas o de grandes
dimensiones que, de otra manera, serfan
imposibles de manejar y realizar intercam-
bios entre diferentes instituciones.

- Divulgativas, “dejando testigo” de como
se ha encontrado un fésil o conjunto de
tosiles en un yacimiento, tanto para mu-
seos 7 sitn, como en instalaciones alejadas
del mismo; y/o permitiendo organizar ex-

posiciones, talleres didacticos y, en defini-
tiva, acercar al publico en general el pa-
trimonio paleontolégico.

El amplio campo de actuacién en el
ambito del replicado hace que la realiza-

cién de moldes y réplicas constituya una

Fig.1. éplica de huellas de dinosaurio en la expo-
sicion “Colosos Jurasicos” (organizada por la Fun-
dacién Conjunto Paleontoldgico de Teruel-Dindpolis)
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linea de trabajo fundamental en la Escue-
la Taller de Restauraciéon Paleontolégica.
Asi, entre los trabajos realizados, destaca
la elaboracion de réplicas de icnitas de di-
nosaurio (Aberasturi ez al., 2008) del ya-
cimiento paleoicnolégico “El Pozo” (El
Castellar, Teruel), lo cual ha permitido
conservar valiosa informacion cientifica,
a la vez que ha jugado un papel funda-
mental en la difusion del patrimonio pa-
leontolégico al formar parte de una ex-
posicion itinerante (fig, 1).

1. MOLDES
¢Qué es un molde?

Un molde es una impresiéon negativa
tomada de un modelo en volumen, por
pequefio que éste sea (Chavarria, 2003).
Podtia describirse como la forma envol-
vente de un objeto.

El objetivo de la realizacion de un
molde es conseguir reproducir un mode-
lo exactamente igual al original. Es impor-
tante saber que el molde es el paso inter-
medio entre la pieza original y su réplica.
En principio, es un medio técnico para la
produccién de copias y no un fin en sf
mismo (Navarro, 2002).

Fig. 2. Diente de tiburén Carcharocles megalodon
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La seleccion de las técnicas y materia-
es de moldeado se debe determinar se-
les d ldead debe determi
gun las siguientes consideraciones:

- Condiciones del f6sil, buscando siempre
el proceso menos dafiino para el elemen-
to y mas comodo para el trabajador.

- Tamafo, forma, textura, situaciéon del es-
pécimen y condiciones ambientales en las
que se realiza el proceso.

- Numero de réplicas que se requeriran de
ese molde (tirada).

- Propiedades del material en el que se re-
alizaran las réplicas (poliéster, escayola,
epoxi...).

- Finalidad con que se realiza la réplica (es-
tudio cientifico, didactica, exhibicién...).

- Coste econdémico.
- Estimacion del tiempo.
Tipos de moldes

Una vez realizado el estudio prelimi-
nar del elemento a reproducir, y teniendo
en cuenta las indicaciones que en el pa-
rrafo anterior se enumeran, se elaborara
el tipo de molde mas adecuado para el f6-
sil en cuestion. Segin el nimero de pie-
zas que constituya el molde, se dividiran
en (Pardo Juez, 1991):

- Unifacial (una sola pieza)
- Bifacial (dos piczas)
- Multifacial (varias piezas)

Aunque existen numerosos procedi-
mientos para la realizacién de moldes
(molde perdido, estampacion, etc.), en el
presente articulo nos centraremos en la
elaboracion de varios moldes bifaciales y
unifaciales mediante diferentes técnicas.
Para ello se han seleccionado dos elemen-
tos (figs. 2 y 3): un diente de tiburén (Car-
charocles megalodon) y un pez (Priscacara se-
rrata), cuyos originales se encuentran ex-
puestos en la sala del mundo acuiético de
Dinépolis (Teruel).
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1 Llaves: Hendiduras o
protuberancias necesarias
para evitar el desplaza-
miento de las diferentes
piezas del molde en el
proceso de reproduccion.
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Ejemplos practicos

Antes de comenzar los trabajos hay
que tener en cuenta que el empleo de de-
terminados productos, tales como silico-
nas o resinas, requieren de la toma de unas
medidas de seguridad e higiene por parte
de los trabajadores, empleando los equi-
pos de protecciéon individual (guantes, ga-
fas de proteccion, mascarillas...) y colec-
tivos oportunos (campana de extraccion
de gases y extractores de aire, duchas, la-
vaojos y armarios de seguridad).

1.1. REPLICANDO UN DIENTE DE TIBU-
RON “CARCHAROCLES MEGALODON”
DEL MIOCENO DE CAROLINA DEL SUR
(EE. UU.)

Técnica por “sombrero bifacial”
- Preparacion del lecho de plastilina: una

vez estudiada la morfologia del diente y
teniendo claro las dos mitades por donde

Fig. 3. Pez Priscacara serrata

se va a realizar el molde, ha de proteger-
se el f6sil con plastico film antes de fijar-
lo a un lecho de plastilina. Este tendra
dos funciones, envolver hasta la mitad la
pieza simétricamente (fig. 4) y cubrir la
parte visible del fosil, creando un grosor
aceptable que posteriormente serd el de
la silicona. La elaboracién de un molde
bifacial requiere la realizacién, sobre la
capa de plastilina, de unas llaves! (hendi-
duras o salientes) para el anclaje entre la
silicona y su futura carcasa de escayola, y

Figs. 7 a 9. Secuencia de realizacion de un molde bifacial por sombrero
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Figs. 10 y 11. Secuencia de realizacién de un molde bifacial por sombrero

entre ambas partes de la carcasa de esca-
yola; de igual manera, se ha de colocar
un bebedero? y un respiradero3. Por tl-
timo, en la parte mas alta de la capa cu-
briente de plastilina se colocara otro be-
bedero con la finalidad de verter por él
la silicona.

- Encofrado y vertido de escayola: en esta
fase se procede al encofrado y sellado de
las juntas como paso previo al posterior
vertido de escayola para la realizacion de
la primera carcasa (fig. 5).

- Primera capa de silicona: cuando esté
fraguada la escayola, se retira (fig. 0) y
limpia la segunda capa de plastilina, apli-
cando, a su vez, desmoldeante al resto
fosil descubierto. Se volvera a colocar la
carcasa en su posicion de origen y se re-
alizard el vertido de la silicona para que
ocupe el espacio de la plastilina retirada
(tigs. 7 y 8).

'r":l'

(%

- Segunda carcasa de escayola: teniendo la
primera parte del molde completa, se in-
vierte la posicion, pasando a realizar la se-
gunda carcasa de escayola de igual modo
que la anterior, a excepcion de las llaves
para la unién entre las carcasas rigidas,
pues el hueco ya estd creado. Es impor-
tante extender una capa de desmoldeante?
en todas las zonas que vayan a entrar en
contacto con la escayola. Por ultimo, se
vierte la escayola (figs. 9 y 10).

- Segunda capa de silicona y finalizacion
del molde: tras eliminar el hueco que deja
la plastilina, que en un futuro serd ocupa-
do por silicona, se vuelven a juntar las tres
piezas obtenidas hasta ahora, con el origi-
nal en el interior, manteniendo los bebe-
deros de plastilina y aplicando desmolde-
ante de manera general (fig. 11). Se vierte
de nuevo la silicona por el bebedero pre-
visto (fig. 12) y tras su curado el molde es-
tara listo (fig. 13).

1 -

Figs. 12 y 13. Secuencia de realizacion de un molde bifacial por sombrero
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2 Bebedero: Aberturas
de entrada al molde para
verter el material de co-
lada en fase de repro-
duccion.

3 Respiradero: Abertu-
ras de salida dispuestas
estratégicamente en zo-
nas del molde donde
puedan quedar bolsas de
aire durante el vertido
del material de moldeo.

4 Desmoldeantes: Son
agentes separadores que
crean peliculas aislantes
impidiendo la adheren-
cia total entre dos pro-
ductos. Pueden ser de
diversas naturalezas, ge-
neralmente, sustancias
jabonosas o aceitosas.
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Técnica por “colada bifacial”

- Encofrado: al igual que en el ejemplo
anterior, se ha de preparar un lecho de
plastilina donde se incluya el fésil hasta la
mitad de su volumen. En la capa de plas-
tilina se realizaran unas llaves y se coloca-
ra un bebedero y respiradero por donde
verter, posteriormente, el material de re-
plicado. Como segundo paso, se prepara-
ra un encofrado (fig. 14), en este caso con
paneles de madera, y se sellaran correcta-
mente las uniones con plastilina (también
puede emplearse silicona caliente), tras lo
cual se aplicara una capa homogénea de
desmoldeante.

- Primera capa de registro de silicona: con-
cluido el encofrado, se prepara la silicona
para su posterior vertido en el interior del
mismo (fig. 15). El vertido ha de realizar-
se lentamente desde una esquina, deslizan-
do un pequefio hilo de silicona y buscan-
do altura con el objetivo de que, al topar
con la pieza, las burbujas que contiene la

14

Figs. 16 a 18. Secuencia de realizacion de un molde bifacial por colada

silicona rompan y no se mantengan has-
ta el curado del producto.

- Realizacién de la segunda capa de regis-
tro de silicona: una vez catalizada la sili-
cona, se retira la plastilina y se elabora un
nuevo encofrado, esta vez sustituyendo el
lecho de plastilina por la mitad del mol-
de realizado (fig. 16). Se vierte de nuevo
silicona, previa aplicacion de desmoldean-
te (fig. 17), y tras su secado se obtendra
el molde (fig. 18).

1.2, REPLICANDO UN PEZ ‘PRISCACARA
SERRATA” DEL EOCENO DE WYOMING
(EE. UU)

Técnica por “colada unifacial”

- Encofrado: el proceso comienza con
la estabilizacién del fosil sobre una base
sin poros, tras lo cual se realiza un en-
cofrado y se sellan las juntas, en éste
caso con plastilina, dejando unos centi-
metros de contorno a la pieza y aplican-
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Figs. 19 a 21. Elaboracion de un molde unifacial por colada

do una capa homogénea de desmolde-

ante (fig. 19).

- Vertido de silicona: el segundo paso con-
sistita en el vertido de silicona en el inte-
rior del encofrado hasta cubrir varios cen-
timetros el punto mas alto del original (fig.
20).

- Resultado: tras la catalizacion de la sili-
cona, el molde esta listo (fig. 21) para re-
alizar la réplica.

Técnica por “estratificacion unifacial”

- Elaboracién de la capa de registro: como
en el caso anterior, se coloca el fosil so-
bre una superficie sin poros y se aplica
desmoldeante de forma homogénea. Tras
esto, se vierte una fina capa de silicona
fluida por toda la superficie para que re-
gistre correctamente los detalles (fig. 22).
Posteriormente, se procede a la coloca-

cién de una segunda capa de silicona con

kausis 7

tixotrépico, aplicada a pincel, hasta crear

la capa deseada (fig. 23).

- Realizacion del contramolde: para evitar
deformaciones en la silicona se realizara
una carcasa rigida que la proteja. El pri-
mer paso consistira en colocar una capa
de papel de aluminio a modo de protec-
cién sobre el molde de silicona; seguida-
mente, se aplicara la resina de poliéster
con una brocha sobre toda la superficie
afiadiendo, previamente, una carga de pig-
mento para proteger la resina de los ra-
yos UV. Como refuerzo se puede interpo-
ner fibra de vidrio (fig. 24).

2. REPLICAS
¢Qué es una réplica?

Una réplica es una duplicaciéon exac-
ta de la pieza original en la que quedan
reflejados fielmente la forma, textura y
detalles de la misma.
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5> Gel coat: Tipo de re-
sina de poliéster especial
que se utiliza como capa
de superficie, otorgando
resistencia y calidad de
acabado.
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Técnicas de replicado y ejemplos practicos

Al igual que en el caso de las técni-
cas de moldeo, existen numerosas meto-
dologfas para confeccionar réplicas, si
bien, las mas empleadas son: la reproduc-
ci6én por colada, por estratificacién o por
estampacion.

- Reproduccion por colada: esta técnica
se basa en el vertido de un producto en
estado fluido dentro de un molde, dan-
do como resultado una réplica maciza
(fig. 25). Con el objetivo de proteger el
molde y facilitar la posterior extraccion
de la réplica, es importante aplicar una
capa de desmoldeante. Ademas, en el
caso de moldes bifaciales o multifaciales
y para evitar filtrados, se aconseja el uso
de gatos o gomas como elementos de
sujecion.

- Reproduccién por estratificaciéon con
resina de poliéster: consiste en la aplica-
cién de resina de poliéster intercalada con
materiales de refuerzo (fibra de vidrio)
mediante sucesivas capas sobre el molde,
obteniendo como resultado réplicas
“huecas”. Esta técnica es muy util en la

R

reproducciéon de piezas de grandes di-
mensiones dado su poco peso final.

En esta ocasion también es funda-
mental aplicar desmoldeante sobre la su-
perficie del molde. La resina de poliéster
se aplicara por medio de pinceles o bro-
chas en dos fases:

a) Una primera capa fina de gel-coat?
(fig. 26) para registrar al maximo todos
los detalles del molde.

b) Catalizada la primera, se procede a la
aplicaciéon de varias capas de resina de
poliéster reforzada con fibra de vidrio
(fig. 27) mediante el tamponado con pin-
celes, para evitar burbujas y arrugas, has-
ta conseguir el grosor adecuado.

Cuando la resina todavia esté mot-
diente (fig. 28), serd el momento en el
que realizar los retoques a la réplica. Si
el molde fuera de dos o mds piezas el

proceso serfa el mismo, pero la unién de
las partes deberfa realizarse cuando la re-
sina estuviera mordiente para que tuvie-
ra poder adhesivo. Una vez catalizada la
resina por completo se desmoldeara y se

Fig. 25. Réplica maciza por colada
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Figs. 26 a 28. Secuencia de realizacion de una
réplica unifacial por estratificacion

le dara el acabado final. Antes de dar por
concluido el proceso es importante eli-
minar los restos de resina y de desmol-
deante del molde.

Pintado y acabado final
Las réplicas, en ocasiones, pueden

presentar pequeflas imperfecciones de fa-
cil arreglo:
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- Agujeros o faltantes: se solucionan me-
diante el afiadido de productos compati-
bles (siendo cautos en no crear falsifica-
ciones de partes o texturas sila réplica tie-
ne finalidad cientifica).

- Rebabas o cimulos de material cataliza-
do: los restos de rebabas o pequefias im-
perfecciones pueden ser eliminados con
diverso instrumental como lijas o limas.

El pintado dependera directamente de
la finalidad que tengan las réplicas ya que,
en ocasiones, las empleadas para investi-
gacién no son coloreadas o se emplean
colores neutros con veladuras, mientras
que en el caso de réplicas utilizadas para
exposiciones son pintadas tal como es el
original.

Existen multiples técnicas de pintado:
mediante pigmentos en polvo aglutinados
con diversas resinas o empleando produc-
tos ya preparados y listos para el uso. La
aplicacion puede realizarse con pinceles
(fig. 29), brochas, estarcidos con cepillos,
aerégrafos e incluso esponjas si lo que se
pretende dar es una textura o impronta.
La mezcla de varias técnicas dara resulta-
dos mds o menos favorables e ingeniosos,
fusionando técnicas himedas con reto-
ques en seco.

Con el objetivo de ganar tiempo en el
pintado se puede optar por:

- Mezclar pigmentos en el producto de re-
plicado escogido para obtener un color de
base similar al original una vez catalizado.
De esta manera sélo serd necesario reali-
zar retoques finales.

- Espolvorear pigmentos sobre el molde
antes de la aplicaciéon del material de re-
plicado que recogera éste en su vertido.

Finalmente, y tras el pintado, se acon-
seja la aplicacién de barnices mates. Si las
réplicas forman parte de las colecciones de
un museo se siglaran para tenerlas catalo-
gadas, pudiendo utilizar rotuladores indele-
bles 0 métodos mas permanentes como es
el caso del pirograbado.
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Fig.

3. PRODUCTOS

Existe una gama muy amplia de pro-
ductos de moldeo y replicado en el merca-
do. Algunos son especificos para cada tra-
bajo, si bien otros pueden emplearse en am-
bas funciones tal y como se muestra a
continuaciéon (tabla 1).

- Hscayola: ha sido antiguamente el mate-
rial mas utilizado tanto para el moldeo
como para el replicado de piezas, aunque
la elaboracién de moldes de escayola plan-
tea problemas de desmoldeo debido a su
rigidez, no permitiendo obtener una gran
fidelidad de la superficie a reproducir ade-

Ainara ABERASTURI RODRIGUEZ, Raquel FERRER BIELSA, Héctor CUENCA RUIZ, Joan ESCUDE GONZALEZ, Guillermo GIL LA-
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29. Pintado

mas de aportar humedad a los originales.
Las réplicas realizadas con este material
son muy fragiles y se degradan con gran
facilidad al rozarse, golpearse o al mani-
pularse durante un tiempo prolongado, si
bien como alternativa puede introducirse
fibra de vidrio. Sus ventajas son el bajo
precio del producto que nos permite aba-
ratar el coste final del molde y que no pre-
senta toxicidad alguna. Una alternativa a
la escayola tradicional es la dental, muy
fina y de gran dureza.

- Latex: no requiere manipulacioén previa
y fragua al entrar en contacto con el aire
aproximadamente a las 24 horas. La ca-
lidad de la reproduccion de texturas es

PRODUCTOS MOLDES REPLICAS
Escayola X X
Latex X
Resina de poliuretano X
Resina de poliéster X X
Resina epoxi X X
Silicona X

Tabla 1. Productos mas utilizados en la realizacién de moldes y réplicas
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buena. Se aplica a pincel formando finas
capas que deben secar entre aplicaciéon y
aplicacién, por lo que si no se dispone
de mucho tiempo, no es recomendable
su utilizaciéon. Es muy atil en la elabo-
racién de moldes de pequefio y mediano
tamafio. En el caso de moldes grandes es
necesaria la elaboraciéon de una carcasa
rigida. No genera problemas de desmol-
deo, aunque es conveniente aplicar un
desmoldeante sobre la pieza original; no
aporta peso y los moldes no necesitan
muchas piezas. El mayor inconveniente
que presenta el latex es que tiende a con-
tracrse después del desmoldeo, perdien-
do una parte de la informacién de la pie-
za a reproducir.

- Resina de poliuretano: se consigue por
la mezcla de dos componentes, una resi-
na (poliol) y un endurecedor (isocianato)
de color amarillento. Dependiendo del
tamafio y la morfologia, la manipulacién
del producto puede complicarse, ya que
su velocidad de reaccién implica un tiem-
po de trabajo muy corto, aproximada-
mente de 1 a 3 minutos. Sus principales
caracteristicas son la excelente fluidez y
la posibilidad de utilizar cargas para ajus-
tar la viscosidad. Una vez endurecida la
resina, posee unas buenas propiedades
mecanicas a la abrasion, al impacto y al
envejecimiento.

- Resina de poliéster: las resinas de po-
liéster o poliésteres insaturados se obtie-
nen mediante la unién de cadenas de po-
liéster insaturado con un mondémero (es-
tireno, generalmente). Hsta sintesis
quimica se lleva a cabo por la adicién de
dos productos: el acelerador y el cataliza-
dor. Hay resinas de poliéster que ya vie-
nen aceleradas.

Una vez realizada la mezcla, esta se
mantiene liquida durante unos minutos,
comenzando postetiormente un proceso
de endurecimiento que se conoce como
gelificacion. A partir de este momento la
temperatura del compuesto se eleva por
encima de los 100° C (precaucion si se em-
plean recipientes de plastico para realizar
la mezcla), mientras dura esta fase la re-
sina puede tener una contraccion retiro de
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entre el 3% y el 7%. Tras un endureci-
miento apto, el cual permita la separa-
cion del molde o del modelo, se inicia la
ultima fase de maduracion, alcanzando
asf la plena dureza, resistencia quimica y

estabilidad.

- Resina epoxi: es un polimero termoes-
table que se endurece cuando se mezcla
con un agente catalizador en proporcién
determinada. Su resistencia mecanica es
bastante alta y, de igual forma, resiste mas
a ciertos productos quimicos agresivos
(acidos ¢ hidrocarburos), al agua y a los
rayos ultravioleta. Ademds, no necesita
acelerador y apenas tiene contraccion en
la fase de endurecimiento.

- Silicona: es un material que ofrece una
amplia gama de consistencias y durezas en
el mercado, adaptindose de esta manera
a casi todas las necesidades. Las mas uti-
lizadas para la realizacién de moldes son
las bicomponentes, constituidas por una
base reactiva (caucho liquido) y un catali-
zador que le permite endurecer a tempe-
ratura ambiente. Segun la eleccion del ca-
talizador y de su dosificacién podremos
controlar el tiempo de trabajo y cataliza-
cioén, aunque la temperatura y la humedad
ambiental pueden variar sus caracteristi-
cas. Tiene una magnifica calidad de repro-
duccién de las texturas superficiales y, de-
bido a sus propiedades antiadherentes,
nos permite un facil desmoldeo. Una de
las caracteristicas que la hacen perfecta
para la reproducciéon de pequefios deta-
lles es la minima contraccién sufrida du-
rante la catalizaciéon. Es un material que
admite la adicién de cargas (talco, sili-
ces...) para aumentar su dureza, viscosi-
dad o limitar la flexibilidad. Su extrema-
da elasticidad suele suponer problemas de
deformacion durante la realizaciéon de las
réplicas, por lo que es conveniente asen-
tar el molde sobre una cama de escayola
o una carcasa rigida que conserve la for-
ma exterior. Uno de sus inconvenientes es
que son productos de elevado coste. A pe-
sar de que la silicona en si es un produc-
to inocuo (no contiene disolventes), se
debe tener en cuenta la elevada toxicidad
de los catalizadores.
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4. CONCLUSIONES

Cada f6sil determinard el modelo de
elaboracién de la réplica. Antes de aco-
meterla, valoraremos sus ventajas, desven-
tajas y coste econémico para evaluar de
un modo objetivo y coherente la realiza-
cion de cada réplica.

En el caso de los moldes realizados
mediante las diferentes técnicas anterior-
mente citadas, se evaluaron los resultados,
tanto desde el punto de vista de elabora-
cién, complejidad, tiempo de realizacién
asf como coste econémico, llegando a las
siguientes conclusiones:

Las técnicas de reproducciéon han
progresado tanto que se pueden conse-
guir copias exactas con la misma textu-
ra, color y peso del original. En la actua-
lidad, con los avances logrados con las
nuevas tecnologias, como el escaner tri-
dimensional, se pueden capturar formas
complejas en pocos segundos por la me-
dicién de cientos de miles de puntos.
Esta informacién capturada tiene multi-
ples aplicaciones, entre otras, la repro-

duccién a partir de una imagen virtual
(capturada en el sistema informatico) de
un objeto real (mecanizado automatico).
La reproduccién tridimensional es en la
actualidad una herramienta importante
en la investigacion paleontologica (Pelle-

jero, 2007).

Estas técnicas resultan aun muy caras
y laboriosas, pero el hecho de poder ob-
tener réplicas idénticas y a diferentes es-
calas sin manipular la pieza original, es una
mejora técnica tan significativa que esta
claramente destinada a desarrollarse en un
futuro no muy lejano.
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TIPO DE MOLDE

TECNICA EMPLEADA VENTAJAS INCONVENIENTES
- Rapidez en la elaboracion - Mayor gasto de producto
Diente de tiburon por colada |- Menos laborioso que por la técnical- Casi el doble que mediante la técnica

de sombrero

por sombrero

Diente de tiburén por sombrero

vimientos

- Ahorro de elastémero
- Mayor flexibilidad

- Molde més seguro frente a los mo-

- Complejidad en su elaboracion

Priscacara por colada - Rapidez en la elaboracion

- Mayor gasto de producto

- El doble que por estratificacion

Priscacara por estratificacion

- Menos peso, mejor manipulacion
- Moldes en posicion vertical - Necesidad de elaborar una car-
- Mas seguro frente a movimientos | casa rigida

- Menor gasto de producto

Resumen de tipos de molde y técnicas empleadas
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LA ELABORACION TRADICIONAL DE YESO EN ARAGON

E/ yeso ha sido uno de los materiales mas ntilizados en la arquitectura a lo largo de la historia. Su elaboracion requeria un com-
Pplejo proceso que ha caido en desuso a favor de la aparicidn de los procedimientos industriales de fabricacion. La fidelidad en los
trabajos de restauracion requiere conocer las técnicas tradicionales usadas para su obtencion.

Félix A. Rivas

Técnico en Patrimonio Cultural
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ragon es tierra de yesos. Este mi-

neral aparece de manera frecuente

en grandes areas de la depresion del
Ebro asi como en emplazamientos pun-
tuales de los Pirineos y del Sistema Ibéri-
co. Conocido con diversos nombres como
“aljez”, “cheso” y “ges”, la abundancia de
este mineral en nuestro territorio junto a
las importantes tradiciones constructivas
que ha contribuido a conformar, han he-
cho del yeso uno de los materiales mas ge-
nuinos de la arquitectura tanto monumen-
tal como popular de Aragon.

Horno de yeso. Lecifiena.

Es por ello que el conocimiento lo
mas profundo posible de su proceso tra-
dicional de elaboracién puede ser de gran
utilidad, tanto para la restauracion de edi-
ficios histéricos como para aquella obra
fnueva que tenga en cuenta principios de
la arquitectura bioclimatica, como la ca-
lidad ambiental de sus materiales o su
procedencia local.

El mineral de yeso es una roca cons-
tituida por CaSO4-2H,O (sulfato de cal-
cio dihidratado), mientras que el yeso
utilizado como material de construccion
es un polvo formado por sulfato de cal-
cio (CaSOy) anhidro. El paso, por tan-
to, de materia prima a material de cons-
truccion consiste basicamente en extraer
la roca, deshidratarla por calentamiento
a una temperatura no demasiado excesi-
va (unos 200° C) y, posteriormente, mo-
lerla hasta alcanzar el tamafio de grano
elegido.

Sus usos mas frecuentes han sido
como mortero para asentar las piezas de
mamposteria, ladrillos o adobes en mu-
ros, pero también en pilares y forjados
de planta, asi como en acabados de pa-
redes tanto interiores como exteriores,
techos y suclos.
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Histéricamente parece ser que fueron
los egipcios quienes hacia el 2600 a. C.
emplearon primero el yeso para el mam-
posteado de los bloques de la pirdmide
de Keops. En Aragon los testimonios mas
antiguos de su empleo no se remontan
mas alla del Bronce Tardfo a finales del
11 milenio a. C., y su mayor esplendor lle-
g6 con el desarrollo de la arquitectura an-
dalusi y mudéjar. Su elaboraciéon artesa-
nal, siguiendo métodos que parecen no
haber cambiado demasiado desde al me-
nos el siglo XVI, se mantuvo viva hasta
la primera mitad del siglo pasado en un
buen nimero de localidades aragonesas.

LA EXTRACCION DE LA PIEDRA DE
YESO

La extraccién de la piedra de yeso era
la primera de las facnas a realizar. Sobre
el terreno era muy habitual que las vetas
de piedra de yeso estuvieran separadas o
cubiertas por capas no muy espesas de
tierra que habia que desprender. Otras
veces la veta asomaba a la superficie y
podia trabajarse directamente. En todo
caso, sobre la superficie o una vez des-
pejada la veta, el procedimiento mas sen-
cillo de extraccion era el de ir partiendo
bloques de mineral mediante golpes efec-
tuados con picos y, a veces, también con
mallos. Algo mas complicado resultaba
la tarea de seccionar la veta de yeso me-
diante el uso de cufias o barrones. Para
emplear las cufias, que podian ser de hie-
rro o de madera, se picaba una muesca
en la piedra y en ella se introducia la cufia
que, mediante golpes de mazo, iba frag-
mentando la roca. Una opcién diferente
era cavar un poco debajo de la veta y me-
ter alli una piedra. Sobre ella se coloca-
ba la punta de un barrén y se hacia pa-
lanca empujando el barrén hacia debajo
hasta que una parte de la veta de mine-
ral se desprendia. Habia barrones de dis-
tinto tamaflo que se empleaban en fun-
cién del espesor de la cantera.

Una vez desprendida la roca, y divi-
dida en fragmentos no excesivamente
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Rastro para transportar piedras. Sinués.

grandes, su transporte hasta las cercani-
as del horno se solia hacer en espuertas
a lomos de caballerias, en carros o, en te-
rrenos mas escarpados, en una especie de
rastros de forma triangular movidos asi-
mismo mediante la fuerza animal.

LA CONSTRUCCION DEL HORNO

No demasiado lejos del lugar de ex-
traccion solia situarse el emplazamiento
del horno que, a pesar de la diversidad y
riqueza de sus denominaciones (“forno
de cheso” en el Pirineo, “hornazo” en
otros lugares del Alto Aragén, “horne-

2

te” en Los Monegros, “hornillo” en el
entorno de Calatayud, o “aljecera” en la
comarca de Jiloca), respondia en la ma-
yor parte de sus ejemplos a una tipolo-
gia bastante uniforme en casi todo Ara-
gbn. Segun este modelo, el horno conta-
ba con una pequefia construccion previa
que era reutilizada en cada coccién. Su
aspecto recuerda la planta y parte del al-
zado de una caseta de monte que hubie-
ra perdido su pared frontal y su tejado.
Tenfa, por tanto, planta cuadrangular o
rectangular, con entre 2 y 4 m de lado,
algo mas de 2 m de altura, y estaba com-
puesta por tres lienzos de una sencilla pa-
red de mamposterfa. A veces se ubicaba
aprovechando una ladera y su nombre
popular era “caja” o “casa”.
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“Casa” de horno de

Su estructura interna, una vez mon-
tado el horno, respondia a la existencia
de uno o varios tuneles de trazado longi-
tudinal desde la fachada hasta el fondo
de la “casa”, que iban a servir de cama-
ras de combustiéon bajo las piedras de
yeso a cocer. Lo mas habitual era que cada
horno presentase dos o tres de estos ta-
neles aunque los habfa también de uno
solo. Para dar forma a estos tuneles se le-
vantaban primero sendos bancos de pie-
dras a ambos lados vy, sobre ellos, se ha-

Horno de yeso con la fachada revocada. Farlete.

yeso. Velilla de Jiloca.

cfan descansar dos piedras inclinadas y
apoyadas una contra otra, o en otros
ejemplos, un rdstico arco formado por
varias piezas de yeso. Esta era la opera-
cién mas comprometida de todo el pro-
ceso y requeria de gran experiencia y ha-
bilidad por parte de la persona que pre-
paraba el horno ya que, al soportar estas
estructuras la totalidad del peso de la pie-
dra a cocer, durante la hornada podia de-
rrumbarse y echar a perder el trabajo re-
alizado. Estos taneles se comenzaban a
realizar en el fondo de la “casa” e iban
avanzando hacia el frente del horno don-
de acababan en las bocas, por donde se
introducirfa posteriormente la lefa.

En esta parte baja del horno, y espe-
cialmente al fondo, se colocaban las pie-
dras de mayor tamafio ya que eran las mas
expuestas al fuego. A partir de ahi, el res-
to se rellenaba con piedras de menor ta-
maflo que se arrojaban sin cuidado, salvo
en la pared frontal, donde se ponian bien
colocadas en hileras o a veces con forma
de espiga. Poco antes de emprender la
coccidn, esta fachada se recubria con ba-
rro (a veces mezclado con paja) para evi-
tar la pérdida de calor. El extremo supe-
rior, que terminaba en una ligera forma
conica, se colmaba de piedras pequefias
de yeso entre las que se intercalaban pie-
zas mal cocidas de hornadas anteriores.
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Como excepcion, en el extremo sud-
oriental de Aragdén se conoce la existen-
cia de un tipo de horno de yeso algo di-
ferente. Se trata de una estructura de pie-
dra seca en forma de cilindro, de 1 a 2
metros de didmetro y unos 2 metros de
altura, que aprovechaba un desnivel del te-
rreno. En este caso, su catga se comenza-
ba con la creacién de una falsa capula por
aproximacion de hiladas en su interior, so-
bre la que posteriormente se arrojaba el
resto de las piedras. Este procedimiento
recuerda bastante al habitual de la coccion
de piedra caliza para la fabricacion de cal.

LA COCCION DEL YESO

El tipo de lefia elegida dependia siem-
pre de la disponible en el entorno, aun-
que se preferfa siempre la lefia menuda de
matas y arbustos como romero, ontina, si-
sallo, boj, tamariz, ramas de sabina o de
olivo. Lo mas corriente era preparar este
combustible dias antes de la coccidén, for-
mando fajos (entre 80 y 300 para una coc-
cién) y dejandolos que secaran un poco.
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LA ELABORACION TRADICIONAL DE YESO EN ARAGON

El momento mas adecuado para co-
menzar la coccién dependia de la época
del afio ya que, si bien lo mas habitual era
comenzar de madrugada en invierno para
contar con luz natural durante todo el
proceso, en verano, sin embargo, era mas
comodo encender el horno al atardecer
para huir del calor del mediodia. La du-
racién de la coccidén variaba en funcion
del tamafio del horno, de las condiciones
climatolégicas y del tipo de yeso que se
querfa producir. Podia ser solo de 10 ho-
ras, o llegar hasta un dia entero o inclu-
so dos, aunque lo méds comin era que
rondase las 12 horas.

La ocupacién principal de la perso-
na que cuidaba del horno durante estas
horas era la de introducir la lefia por las
bocas procurando que la combustién in-
terna fuese la adecuada. Durante los pri-
meros momentos la aportaciéon de lefia
era bastante rapida con el fin de llegar
a la temperatura adecuada y, a partir de
ese momento, las aportaciones eran un
poco mas espaciadas para conseguir una
temperatura mas o menos constante y
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Hornos de yeso y utensilios para su fabricacion en un manuscrito del siglo XVI atribuido a un

autor aragonés
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Horno de yeso con hiladas en espiga. Velilla de Jiloca.

w

que el fuego no llegase a salir por arri-
ba. Para poder mantener cierta distancia
con el horno, los fajos de lefia se intro-
ducfan con la ayuda de una pequefia hor-
ca encajada al final de un largo mango.
Un truco era introducir los fajos siem-
pre de punta para que no se atascasen
los que se metian después. Y, ademas,
habia que ir sacando la ceniza de las bo-
cas del horno.

Otra faena del hornero era la de re-
conducir el fuego por el interior del hor-
no, de tal manera que toda la carga se co-
ciese del modo mas uniforme posible.
Para ello se podia observar el color del
humo que salia por la parte superior y, si
era blanquecino, queria decir que esa sec-
cién del horno ya se habia cocido sufi-
cientemente. Otra sefial mas habitual de
comprobacién era, al arrojar un pufiado
de paja, que comenzase a arder de inme-
diato. En el Jiloca, asimismo, echaban un
poco de agua con una botija y si “chilla-
ba” al caer era que esa parte estaba bien
cocida. En todos los casos lo que se ha-
cfa después era cubrir la parte ya cocida
con un poco de tierra para tapar el tiro
y hacer que el fuego incidiese en mayor
medida en el resto del horno, teniendo
en cuenta que lo normal era que el calor
se concentrase en la parte central poste-
rior y desde alli habia que ir dirigiéndo-
lo hacia los lados y hacia delante.

De hecho, segun el tiempo y la fuer-
za del fuego a que se habia expuesto el
mineral, el producto resultante presenta-
ba unas caracterfsticas determinadas y era
el buen oficio del yesero el responsable
de acertar en esta delicada cuestion. Si se
pasaba de fuego, el yeso quedaba mucho
mas flojo y de fraguado mas lento, por
lo que estaba especialmente indicado en
la realizacion de suelos. En cambio, el que
habia recibido poco fuego era preferido
para faenas que requerfan una gran con-
sistencia posterior, como rellenar las
vueltas de los forjados de planta. Tam-
bién parecia ser de fraguado mas rapido
el yeso empleado nada mds haberse en-
friado y sacado del horno, mientras que
el “aireado” moria mas lento.

Algunas inclemencias del tiempo a te-
ner en cuenta en este proceso eran la llu-
via y el viento. Si se levantaba bastante
aire, la coccion podia alargarse en el tiem-
po y requerir mayor cantidad de lefia y
mucha mas mafa del yesero. Y si comen-
zaba a llover una vez iniciada la coccion,
en algunas localidades dejaban que se
apagara el horno y al cesar la lluvia vol-
vian a encenderlo.

Una vez que el hornero apreciaba que
la totalidad del horno estaba bien coci-
do, cubria con tierra por completo la par-
te superior y tapaba las bocas con varias
losas y tierra para dejar enfriar el horno
por un espacio de tiempo que podia os-
cilar entre 24 horas y dos semanas. Ese
era el momento de romper el horno y ex-
tracr de ¢l las piezas de yeso ya cocido,
teniendo mucho cuidado de no mezclar-
las con la tierra.

Si alguien necesitaba yeso para una
obra podia fabricarlo él mismo o poner-
se de acuerdo con otra familia para ela-
boratrlo de manera conjunta. Otra opcién
era adquirirlo ya rollado y cribado, en for-
ma de horno quemado, o incluso como
horno todavia sin quemar. Esto explica la
existencia de varios ejemplos de hornos
preparados y perfectamente conservados
hasta nuestros dias en localidades como
Lecifiena, Farlete o Velilla de Jiloca.
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LA MOLIENDA DEL YESO COCIDO

El siguiente y casi ultimo paso con-
sistia en reducir a polvo las piedras ya co-
cidas. Se escogifa un dia sin peligro de llu-
via y se extendfan las piedras en una su-
perficie amplia, plana y dura (normalmente
una era de trillar) y se machacaban de di-
versas formas segin las zonas, la mayor
parte de las veces de manera combinada
con los golpes de una maza. En las loca-
lidades del Sistema Ibérico lo mas habi-
tual era pasar por encima suyo un ruejo
o rodillo de piedra tirado por caballerias,
que podia ser cilindrico como el de alisar
las eras o troncocoénico al estilo de los
utilizados para la molturacién de las oli-
vas. Otro sistema recogido en Los Mo-
negros y el Bajo Martin era hacer pasar
repetidas veces las ruedas de metal de un
carro también tirado por caballerias. Es-
tas dos técnicas recibfan el nombre de

LA ELABORACION TRADICIONAL DE YESO EN ARAGON

“rollar”. Pero el procedimiento que pare-
ce mas antiguo, y cuya presencia se ha tes-
timoniado especialmente en el cuadrante
nororiental de Aragén, no hacia uso de
la fuerza animal. Con la ayuda de un ma-
llo con mango y cabeza de madera, ha-
bia que golpear repetidamente los tormos
situados en el suelo hasta que acababan
deshechos completamente. El mango de
la citada herramienta solfa ser de un tipo
de madera especial, al mismo tiempo duro
y flexible, para dar la maxima fuerza a
cada golpe con el menor esfuerzo posi-
ble. Este trabajo, de gran dureza, era fre-
cuente que se realizase en grupo, de tal
manera que mientras varias personas iban
golpeando o “mallando”, otra iba echan-
doles el material de yeso con una pala y
otra barrfa el yeso que salia hacia fuera.
Al realizar este trabajo habia que remo-
jarse cada poco rato los pies en agua para
que el polvo de yeso no los acabara que-
mando. También un tratado del dltimo

“Griba” para cerner yeso. Lanaja.
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tercio del siglo XVIII cuenta cémo era
habitual en muchos pueblos de Aragén
que durante esta operaciéon se contrata-
se a un gaitero para que fuera tocando
cierta melodia que marcaba, precisamen-
te, el ritmo de levantar y bajar el mazo,
ya que gracias a ella y segun los sufridos
malladores “ademas de la complacencia
que sienten en seguir bien el compas con-
fiesan que se les hace suave el trabajo,
que trabajan mas, y a su parecer con mas
descanso”.

Finalmente, habia que porgar el yeso
para separarlo en montones segun el gro-
sor de sus particulas, y esto se hacia con
utensilios como porgaderos, cedazos y
hasta zarandas o bastidores inclinados. Lo

normal era que mientras una persona
echaba con una pala el yeso en un ceda-
z0, la persona que lo sostenia le iba dan-
do vueltas para que fueran cayendo las
particulas a través de su rasero. De esta
manera, por ejemplo, el primer yeso que
se sacaba era de gran finura y se reserva-
ba para realizar enlucidos o datle el aca-
bado a los pavimentos. En esta facna so-
lfan intervenir también las mujeres y se
tenia, asimismo, como una de las mas du-
ras de todo el proceso y algo perjudicial
para el aparato respiratorio. Las ultimas
briznas de yeso que quedaban, de cierto
tamafio, recibfan el nombre de “granzas”
y podian volver a ser molidas por sepa-
rado para apurar al maximo la produc-
ci6n de cada horno.
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