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Diagnéstico del estado de conservacion de colecciones
cientifico-técnicas: extintores historicos del MUNCYT

Andrea Diaz-Cortés, Blanca Ramirez Barat, Joaquina Leal, Irene Llorente, Marian del Egido y
Emilio Cano

Resumen: La correcta identificacién de los materiales que conforman los bienes muebles del patrimonio cientifico-técnico y de las
interacciones entre los mismos es necesaria para establecer estrategias de conservacion eficaces con criterios de intervencion adaptados.
En este trabajo se presenta un estudio del estado de conservacién, materiales y patologias de la coleccién de extintores del Museo Nacional
de Ciencia y Tecnologia. Se ha realizado una base de datos con 56 extintores, documentando cada pieza, tipologia y estado de conservacioén.
Los analisis realizados en varias de ellas (por fluorescencia de rayos X y difraccién de rayos X) han permitido identificar los materiales de los
extintores, en algunos casos del contenido de los mismos, y establecer causas de degradacién. En el caso de los extintores de espuma y de
agua, se ha mostrado que el agente extintor es altamente corrosivo y ha causado dafios severos a la pieza. En estos casos, resulta aconsejable
eliminar el contenido si se quiere asegurar una correcta conservacion de los extintores.

Palabras clave: colecciones cientifico-técnicas, conservacion, extintores, corrosion, DRX, FRX

Diagnosis of the condition of scientific and technical collections: historical extinguishers of the
MUNCYT

Abstract: The correct identification of the materials of assets that make up the movable scientific and technical heritage and the
interactions between them is essential to establish effective conservation strategies with adapted intervention criteria. In this work, a study
of the conservation condition, materials and pathologies of the collection of fire extinguishers of the National Museum of Science and
Technology is presented. A database has been created with 56 fire extinguishers from the museum, documenting each object, typology
and conservation condition. The analyses carried out on some of them (by X-ray fluorescence and X-ray diffraction) have made it possible
to identify the materials of the fire extinguishers, in some cases their contents, and to establish degradation mechanisms. In the case of
foam and water fire extinguishers, it has been shown that the extinguishing agent is highly corrosive and has caused severe damage to the
objetct. In these cases, it is advisable to eliminate the content if correct conservation of the fire extinguishers is to be ensured.

Keyword: scientific-technical collection, conservation, fire extinguisher, corrosion, XRD, XRF

Diagnodstico do estado de conservacao de colecoes cientifico-técnicas: extintores histéricos do
MUNCYT

Resumo: A correta identificacdo dos materiais que constituem os bens méveis do patriménio cientifico-técnico e das interagdes entre eles
é necessaria para estabelecer estratégias de conservacéo eficazes com critérios de intervencdo adequados. Este trabalho apresenta um
estudo sobre o estado de conservacao, materiais e patologias do acervo de extintores do Museu Nacional de Ciéncia e Tecnologia. Foi feita
uma base de dados com 56 extintores, documentando cada peca, tipo e estado de conservacéo. As analises realizadas em varios deles
(por fluorescéncia de raios X e difracdo de raios X) permitiram identificar os materiais dos extintores, em alguns casos o seu conteudo, e
estabelecer as causas da degradacéo. No caso de extintores de espuma e 4gua, o agente extintor mostrou ser altamente corrosivo e causou
graves danos a peca. Nestes casos, é aconselhdvel remover o contelido se se desejar garantir a preservacdo adequada dos extintores.

Palavras-chave: cole¢des técnico-cientificas, conservacdo, extintores de incéndio, corrosao, XRD, XRF
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Introduccion

Las colecciones cientifico-técnicas tienen un importante
papel en la construccién de la memoria cientifica de
nuestras sociedades y en el desarrollo de una cultura
(Pacheco Muioz 2007). A pesar del reconocimiento de
que este tipo de objetos forman parte también de nuestra
historia y nuestra cultura, y nos informan acerca del estado
de la ciencia y la tecnologia en su época y su papel en la
vida cotidiana del momento, la valoracién del patrimonio
cientifico-técnico en nuestro pais no se reconoce ni cultural
ni socialmente a los niveles del patrimonio artistico o
arqueoldgico.

Al igual que otros tipos de patrimonio, las colecciones
cientifico-técnicas rednen objetos que forman parte de
nuestro legado cultural y deben ser preservadas para
generaciones futuras. Sin embargo, la conservacién de
colecciones supone un reto importante y especifico de
este tipo de patrimonio, desde varios puntos de vista.

Una de las principales caracteristicas de estos objetos es
su uso a lo largo del tiempo (Gual Via 2015). Son objetos
creados para ser utilizados en el dia a dia de la sociedad:
investigacion, ensefanza, industria, economia, ambito
doméstico etc. Esto provoca, ademas de su deterioro
material, su pérdida completa, ya que no suelen
identificarse como parte de un patrimonio interesante para
conservar, sino como un objeto util que cuando termina su
periodo de funcionamiento -bien porque existen modelos
nuevos, mas precisos o con mas utilidades en el mercado-
se desecha.

Este problema se refleja también a la hora de establecer
un plan de conservacion adecuado en estas colecciones.
Si bien, existen algunos documentos de referencia
sobre el Patrimonio Industrial como la Carta Nizhny
Tagil 2003 (TICCIH y ICOMOS 2003) y el Plan Nacional de
Conservacion del Patrimonio Industrial (2015), la mayor
parte de las cuestiones que se abordan son muy globales
y en la practica estdn mas orientadas hacia el patrimonio
inmueble, mientras que el problema de la conservacion del
patrimonio mueble en las colecciones cientifico-técnicas
presenta caracteristicas particulares que requieren un
abordaje especifico (Wain 2017).

De manera general, la conservacién en los museos de
cienciaytecnologiademandala monitorizacién de factores
similares a las de otras colecciones patrimoniales. Sin
embargo, existen ciertas caracteristicas que hacen a este
patrimonio mas vulnerable frente a determinados riesgos.
Por un lado esta la coexistencia y diversidad de materiales
en los objetos, que dificulta la conservacién por motivos de
diferentes necesidades de cada material o por problemas
de compatibilidad - algo que no es exclusivo de este tipo
de colecciones-. Pero ademas, en ocasiones podemos
encontrarnos con objetos que contienen sustancias téxicas
o peligrosas, que incluso estén prohibidas por razones de
seguridad y salud en la actualidad (Leal Pérez Chao 2016).

Profesionales de la conservacion deben enfrentarse a estas
problematicas y establecer criterios particulares para estos
objetos, lo que no resulta una tarea sencilla, tendiéndose
a conservar el objeto inactivo y perdiendo, de alguna
manera, valor documental como objeto util (Ball 2009;
Henderson y Waller 2016).

El problema de la conservacion de este tipo de colecciones
ha despertado interés en los ultimos anos dando lugar a
un numero creciente de publicaciones sobre la definicion
y exposicion de criterios de preservacion de estos objetos
(Hallam 2007; Ashton y Hallam 1990; Thurrowgood vy
Hallam 2004; Beet y Coulls 2010; Brunott et al. 2010; Gual
Via 2015; Mitchell 2015). También recientemente se han
desarrollado algunos proyectos que abordan en especial
el problema de los materiales metalicos, que representan
una elevada proporcién dentro de la diversidad de
materiales que componen el patrimonio cientifico-técnico
(Gual Via 2015; Martin et al. 2015; Michel y Brambilla
2016). En esta linea, presentamos un estudio del estado
de conservacion de la coleccién de extintores del Museo
Nacional de Ciencia y Tecnologia de Espafia (MUNCYT).

—Historia de los extintores

De todos es conocido el intenso trabajo cientifico
desarrollado a lo largo de su vida por el fisico y quimico
irlandés Robert Boyle (1627-1691). Su influyente libro,
El quimico escéptico, aparecié traducido al espanol 350
anos después de su primera publicacién, por iniciativa del
Museo Nacional de Ciencia y Tecnologia. Boyle, defensor del
método experimental, abrié el camino a la quimica cientifica
superando los métodos de la alquimia, aunque conservando
algunos de los retos que le eran propios como el secreto de
la transmutacion, “piedra filosofal” que transformaria los
metales en oro. En el camino de esa busqueda se encontré
con el fésforo gracias a la habilidad de uno de sus ayudantes,
Ambrose Godfrey Hanckwitz (1660-1741). Godfrey, de
origen aleman, se trasladé a Londres a trabajar con Robert
Boyle. Fue en su laboratorio donde impulsé unos estudios
experimentales que le llevaron a adquirir, con el apoyo de
su maestro, prestigio y fortuna como el mejor fabricante de
fésforos. Godfrey es también el inventor del primer extintor,
que patentd en 1723, constituido por un reservorio con una
solucion liquida conectada a un recipiente de estaio con
polvora, que al hacerla explotar, propagaba el liquido de
extincion (MacLeod 1998).

La versidn moderna del extintor no llegé hasta muchos
anos después, de la mano de William George Manby
(1775-1854). Militar y miembro de la Royal Society, Manby
patento en el afo 1813 un extintor portatil que consistia
en cuatro cilindros metalicos, uno de aire comprimido y
tres llenos de agua a la mitad. En la parte superior contaba
con una valvula que, al ser accionada, liberaba el agua a
presién a través de una manguera. En este mecanismo se
basan los extintores modernos, perfeccionandose con el
tiempo y sustituyendo el agua por otras sustancias.
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El médico francés Francois Carlier, en el ano 1866,
patenté una combinacién diferente. Introdujo el uso
del bicarbonato sédico y acido tartarico, cuya mezcla
producia anhidrido carbénico, gas que impulsaba el
agua a presion al exterior (Hall 2000). Estos sistemas, sin
embargo, no funcionaban ante fuegos provocados por
liguidos inflamables como aceites y pinturas. En 1905
Alexander Laurent, utilizé la espuma producto de la
mezcla de sulfato de aluminio y bicarbonato sédico con
un agente estabilizador. Las burbujas de la espuma eran
de anhidrido carbdnico y flotaban sobre la superficie del
liguido inflamado sustituyendo al oxigeno y con ello,
eliminando la posibilidad de combustion (Hall 2000).
Este tipo de extintores se generalizé hasta mediados de
siglo.

En 1910 el neoyorquino Edward M. Davidson (1911) firmé
una patente de un procedimiento de extincion deincendios
basado en el uso de tetracloruro de carbono, compuesto
quimico sintético. Este gas era expulsado hacia el exterior
por anhidrido carbdnico a presién. En contacto con el
oxigeno del aire formaba un gas pesado incombustible que
apagaba el fuego de manera fulminante. El objetivo inicial
era la extincién de los fuegos en sistemas e instalaciones
eléctricas. Este sistema fue eliminado en la década de 1960
por su elevada toxicidad.

A partir de 1950 la empresa Dupont desarrollé un
sistema basado en el uso del halén como agente extintor.
Los halones son agentes extintores que han jugado un
papel muy relevante en la protecciéon de incendios en
la segunda mitad del siglo XX, hasta su prohibicién
segun el convenio internacional al que se conoce como
Protocolo de Montreal, cuya consecuencia fue el cese de
su fabricacion en 1994, y la orden de ser retirados para su
destruccién o reciclado para antes del 31 de Diciembre
de 2003.

A partir de 1950 se empezaron a comercializar extintores
cargados con polvo quimico formado por bicarbonato
sédico tratado accionado por un botellon de presion
auxiliar de CO,. A medida que se acrecent6 el empleo
de liquidos inflamables, aparecieron agentes en polvos
mas efectivos. En 1959 se introdujo el de bicarbonato
potasico dos veces mas eficaz que el de bicarbonato
soédico ordinario. Se conseguia, de este modo, un equipo
de tamafio mas reducido y polivalente. Este nuevo extintor
vino a Europa con el modelo Super-K que se inventé a
principios de los afios 60.

Se han mencionado brevemente los hitos mas significativos
en la evoluciéon de estos aparatos, que han reunido el
avance de la quimica con el de la proteccidn activa contra
incendios, y cuyo testimonio material representa la
coleccién de extintores histéricos del MUNCYT. La version
moderna de los extintores se utiliza desde mediados del
siglo XX con variantes significativas fruto de la mejora en el
uso de compuestos quimicos para la extincién que se han
ido inventando a lo largo de estos afos, de su adaptacién

a normativas de seguridad y salud y de respeto al medio
ambiente.

—La coleccion de extintores historicos del MUNCYT

El conjunto estudiado en este trabajo se compone de un
total de 56 objetos ubicados en el almacén del museo
situado en el Paseo de las Delicias de Madrid. Estos se
dividen en dos grupos de acuerdo con su periodo de
fabricacion e interes patrimonial.

El primer grupo lo conforman 34 extintores, los mas
antiguos, fabricados desde principios del siglo XX hasta
la década de los 70. De ellos, 14 poseen un nimero de
inventario, fomando parte de la coleccién histérica; y
los 20 restantes todavia no se encuentran inventariados
(estando 10 de ellos pendientes de su incorporacién a la
coleccién). Los 3 mas antiguos de la coleccién [Figura 1]
se conservan en los armarios compactos y el resto en el
almacén paletizado [Figura 2].

Figura 1.- Extintores preservados en los almacenes compactos
del MUNCYT.

Figura 2.- Extintores preservados en el almacén paletizado del
MUNCYT.
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El segundo grupo lo componen 22 extintores modernos
de los afos 2004 y 2006 [Figura 3] depositados en un
patio exterior y, por ello, expuestos directamente a
las condiciones climaticas. Puesto que todos tienen el
mismo sistema (extintor y expelente) que algunos de
los inventariados, probablemente no se integraran en la
coleccién histérica.

Figura 3.- Extintores almacenados en el exterior del almacén del
MUNCYT.

En general, estos objetos se encuentran en un estado
de conservaciéon aceptable, aunque en algunos casos
con problemas de corrosion. La hipotesis de partida es
la existencia de una relacion entre el tipo y mecanismo
de funcionamiento del extintor y su conservacion. Asi, el
contenido del extintor, podria suponer un problema para
la conservacion del metal, constituyendo un ejemplo de
los problemas de compatibilidad entre los componentes
de este tipo de objetos, que llevan a reflexionar sobre qué
es lo que se debe conservar.

Para abordar esta cuestion, el estudio de esta coleccién
plantea dos objetivos principales. El primer objetivo es
la identificacién y documentacion de los extintores que
componen la coleccién, respecto al origen, tipologia
y funcionamiento. El sequndo objetivo se centra en la
descripcion del estado de conservacion de cada extintor
para establecer la posible relacién entre el contenido
con su preservacion. Para ello se ha realizado un proceso
de documentacién de las patologias y del estado de
conservacién de todos los extintores, y un analisis de
compuestos de corrosion y las sustancias que contienen
para tratar de relacionarlos con el estado de conservacion.

Materiales y métodos

La primera fase ha consistido en las labores de
documentacién y examen visual de las piezas de la
coleccion, para determinar fabricantes, tipologias y
contenido de las piezas. Estos datos, a pesar de su sencillez,

resultan claves para identificar y entender los problemas
de conservacion que pueden presentar. Por ejemplo,
para el estudio del contenido de los extintores ha sido
indispensable lainformacidn que se extrae de las etiquetas
o inscripciones; en aquellos en los que no aparece la
informacion detallada, datos como la época del extintor,
formato, piezas que lo componen permiten deducir esta
informacion. Ademas, dos de los extintores, uno de agua y
otro de CO, (de la casa Defensa Contra Incendios y Antifyre
respectivamente) pudieron abrirse para determinar el
estado de conservacién del interior, gracias a la ayuda de
la empresa especializada SPV. Sistemas S.A.

Junto con las caracteristicas de cada extintor se ha
documentado su estado de conservacién, tanto del metal
como del recubrimiento y de sus distintos elementos, las
palancas de activacién, mangos, manometros, mangueras
y vélvulas [Figura 4].

; Palanca de activacion
Valvula de

descarga

Manija de transporte

—
Manguera

Figura 4.- Elementos de un extintor.

Para completar el estudio se han analizado un total de
9 muestras de 6 extintores [Figura 5], bien de productos
de corrosién obtenidos a través de la toma de muestra
de la superficie o bien del contenido del extintor. De
estos 6 extintores, 4 se identifican mediantes su nimero
de inventario, los otros dos han sido identificados como
“extintor pequeno plateado” [figura 5e] y “extintor azul
metdlico” [Figura 5f]. A continuacién, se relacionan los
extintores y muestras analizadas:

«+ Extintor n° 1986-006-2334 [Figura 5a]: restos y/o

productos de corrosion en el interior del extintor

[muestra E1].
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- Extintor n° 1986-006-2328 [Figura 5b]: se extrajo
una primera muestra de los productos de corrosion
que habia en la valvula de salida [muestra E2]:
Posteriormente el extintor se invirtid y se extrajo una
cantidad importante del contenido, que se dividié
en dos partes, una de productos se corrosion muy
oscuros y otra de tono mas claro [muestras E8 y E9].
«Extintorn°1991-019-0033 [Figura 5c]: del contenido
del extintor, de polvo quimico seco [muestra E3].

« Extintor n° 1991-019-0035 [Figura 5d]: del
contenido que habia escapado a la superficie a
causa de la perforacion del metal de la botella
[muestra E7].

. “Extintor pequefio plateado” [Figura 5e]: se tomo
muestra de los productos de corrosion que habia en
el interior del cono de salida del extintor [muestra
E4] y de productos de corrosién de color verde
presentes en el exterior de la botella [muestra E5].

« “Extintor azul metalico” [Figura 5f]. El extintor azul
también presentaba perforaciones en el metal. Por
este motivo, se recogieron restos de productos de
corrosion que habia en la superficie del cilindro,
cerca de las zonas donde el metal aparecia mas
deteriorado [muestra E6].

La composicion elemental de las muestras tomadas se
obtuvo por micro Fluorescencia de rayos X (FRX) con un
equipo Fischerscope X-ray XUV 773 a 20kV, excepto para
los elementos ligeros como Al, Si, Sy Cl para los que se
empled 8kV. Los andlisis se realizaron a una presion de 1073
mbares. La identificacién de las fases cristalinas se realizd
por difraccion de rayos X (DRX) con un difractémetro Bruker
AXS D8 Discover, equipado con anillo central de Euler con
barrido en X-Y, con anticdtodo de Co (40KV y 30 mA) y
detector lineal LynxEye. El rango en 26 empleado fue de 10-
110° con un paso de 0.015° y tiempo por paso de 1.6 s. Para
el tratamiento de datos se empled el software DiffractPlus
EVA y Match 2 para identificacion de compuestos y TOPAS
versién 4.0, para el andlisis cuantitativo Rietveld.

Resultados y discusién

—Estado de conservacion

De los 56 extintores estudiados, la mitad presentaban
signos visibles de corrosién. La otra mitad, entre los que
se encuentran los del segundo grupo de extintores, no
presenta signos visibles de corrosiéon aunque en algunos
casos estd oculta bajo el recubrimiento. La corrosion
aparece principalmente en aquellos extintores mas
antiguos, lo que resulta légico por su naturaleza metélica
y el hecho de que no siempre hayan sido conservados
en condiciones de museo por el tipo de objetos que
representan. Al margen de este hecho, si es posible
apreciar diferencias en el grado de deterioro del metal
en funcion del tipo de extintor -como se muestra mas
adelante-, y en muchos casos la alteracién del metal estd
mas localizada en las vélvulas, seguramente provocada

Figura 5.- Extintores analizados: a) Extintor n° 1986-006-2334;
b) Extintor n° 1986-006-2328; c) Extintor n° 1991-019-0033; d)
Extintor n° 1991-019-0035; e) “Extintor pequefio plateado”; y f)
“Extintor azul metalico”

por restos del contenido del extintor. El tipo de alteracion
que mas se repite es aquella en la que extintores presentan
unos productos de corrosion aislados en ciertas zonas
y en los que la corrosiéon esta concentrada en un punto,
mientras que sélo unos pocos que presentan corrosion de
forma generalizada [Figura 6].
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Presencia de productos de corrosion

W Mo winible

# Bajo el recubrimiento
Alglada
B Cancentrada

B Generalizado

Figura 6.- Presencia de productos de corrosién en los extintores.

En cuanto al recubrimiento, las principales alteraciones
observadas son pérdidas o levantamientos, incisiones y
alteraciones cromaticas [Figura 7]. En aquellos extintores
en los que ha habido alteraciones del metal patentes como
las perforaciones o incisiones, el recubrimiento estd muy
danado[Figura8].Sedebe senalarqueel grupo de extintores
mas modernos, cuyo contenido es de polvo quimico seco,
no hay una alteracién significativa de la integridad de los
recubrimientos. Sin embargo, si que presentan la mayoria
una alteracién cromatica, posiblemente provocada por su
almacenamiento en el exterior.

Alteraciones del recubrimiento

® Cragunlados

§ Levantamierios
Incislones
Pidveridencia

B Ampollas

B ARevacidn cromatica

Figura 7.- Alteraciones observadas en los recubrimientos.

Figura 8.-Detalle del estado del recubrimiento en el extintor
Kustos con n° de inventario 1991/019/0040.

—Tipos de extintores

Se realizd una clasificacion de los extintores,
considerando varios criterios: compania de fabricacién,
tipo de operacién de activacién y el tipo de contenido.
Respecto al fabricante, se han identificado un total de
18 empresas diferentes. Algunas de estas companias
aun siguen distribuyendo extintores, por lo que pueden
ser una fuente de informacién sobre las piezas, aunque
hay otras que ya no estan en activo.

Desde el punto de vista del agente extintor, se han
identificado 5 tipos de producto: espuma, agua, CO,,
polvo quimico secoy bromuro, en 55 de los 56 extintores
(en uno de ellos no ha sido posible identificar el agente
extintor), y en base a como actuan el agente extintor
y el gas expelente, se han clasificado los extintores en
cuatro tipologias (Departamento capacitacion 2004-
Cuerpo de bomberos 2011):
« Presurizados: El agente extintor y el gas expelente
se encuentran en el mismo recipiente.
- Operados por cartuchos de gas: Este tipo de
extintores presentan el agente extintor y el gas
expelente en diferentes recipientes. Por tanto, para
que salga el agente extintor propulsado se deben
mezclar los componentes.
- Autogenerante: A este grupo pertenecerianaquellos
extintores cuyo agente extintor experimenta una
reaccidon quimica que genera su propia presion.
Esto sucede sobre todo a los extintores de espuma
quimica.
. Autoexpelente: En este caso el propio agente
extintor genera su propia presion. En los extintores
de CO, el propio gas genera una presion determinada
al quedar contenido dentro del recipiente.

En la Tabla 1 se resumen los extintores presentes en la
coleccion del MUNCYT segun fabricante y tipologia.

—Andlisis del contenido y productos de corrosion

La composicién elemental analizada por FRX se muestra
en latabla 2 y las fases identificadas por DRX en la tabla
3.

En algunos casos se han identificado productos de
corrosion del metal y en otros restos de los compuestos
empleados como agente extintor o agente expelente
que, junto con el resto de la informacién del extintor ha
permitido conocer o confirmar la tipologia del extintor.

- Extintor n° 1986-006-2334: se trata de un extintor de
naturaleza desconocida; el andlisis de los restos del
interior del extintor [muestra E1] se corresponde con
productos de corrosion del hierro, identificAndose
akaganeita, lepidocrocita y goetita. Ademas se ha
encontrado un 9,1% de estano, que estd en forma de
oxido. Los resultados de los andlisis nos indican que el
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Tabla 1.-Tipologia de extintores en la coleccién.En cursiva se sefialan aquellos de los que se han tomado las muestras para su

analisis.

Autoexpelentes

Agente extintor/agente

Unidades en la

Ne Inventario Fabricante g Ubicacion
expelente coleccion
Antifyre co, 4 Almacén - Paletizado
1991-019-0040
Kustos co, 3 Almacén - Paletizado
1991-019-0041
- Defensa contra incendios Co, 2 Almacén - Paletizado
- Desconocido Bromuro 2 Almacén - Paletizado
2012-28-0001 Parsi Bromuro 1 Almacén - Compactos
Autogenerantes
Ne Inventario Fabricante GEL L UC ST AL Unldadef 'e ps Ubicacion
expelente coleccion
1991-019-0035
1991-019-0043 Kustos Espuma 3 Almacén - Paletizado
1991-019-0038
1991-019-0039 Antifyre Espuma 1 Almacén - Paletizado
1986-006-2328 Minimax Espuma 1 Almacén-compactos
1986-006-2334 Desconocido Desconocido 1 Almacén-compactos
Operados por cartucho de gas
N° Inventario Fabricante AL UG C I SIS Umdadef 'e R Ubicacion
expelente coleccion
1991-019-0042 Total contra incendios Polvo Qu:)ng(c)o >eco/N, 1 Almacén - Paletizado
2
1991-019-0033 Biosca Polvo quimico seco/ CO, 1 Almacén - Paletizado
- Defensa contra incendios Agua/ CO, 8 Almacén - Paletizado

Presurizados

Agente extintor/agente

Unidades en la

Ne Inventario Fabricante . Ubicacion
expelente coleccion
1991-019-0030 Polvo quimico seco/ N_o
Macoi q co 2 2 Almacén - Paletizado
1991-019-0032 2
1991-019-0031 Extosa Agua/ N,o CO, 1 Almacén - Paletizado
- Ruimar Polvo quimico seco/ N, 2 Almacén - Paletizado
- Areo-feus Polvo quimico seco 1 Almacén - Paletizado
- Caparros Polvo quimico seco 7 Exterior
- E-6PEuropa Polvo quimico seco 1 Exterior
EXFAEX Polvo quimico seco 4 Exterior
- EXMON Polvo quimico seco 3 Exterior
- Gloria Polvo quimico seco 1 Exterior
- Micropress Polvo quimico seco 5 Exterior
- Firefox Polvo quimico seco 1 Exterior
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Tabla 2.-Composicion elemental de las muestras (% en peso).
Fe Zn Mn Sn S Cl Ca Pb Ni Mo Cu Al Si K Br Resto

E1 88,0 04 03 9,1 0,2 09 0,9 - - - - - - - - 0,2
E2 68,9 038 0,2 27 | 153 - 09 43 - 6,0 09 - - - - -
E3 29,7 03 - - - - 0,7 - 0,1 - 02 | 274 403 13 -
E4 0,8 18,1 - - 1,7 0,7 0,7 - 8,8 - 36,3 - 0,6 02 | 32 -
E5 0,4 18,2 - - 37 1,0 13 - 16,0 - 30,4 - 1,0 02 | 278 -
E6 95,9 2,1 03 - 0,7 - 0,6 - - - - - - - - -
E7 22,5 03 - - 73,7 - - 19 0,1 - - - - 15 - -
E8 73,0 03 0,5 - 57 - - 13,2 - - 04 - - - - 0,1
E9 56,5 04 03 | 194 | 174 - - 6,0 - - - - - - - -

Tabla 3.-Fases indentificadas por DRX.

Extintor Muestra Fases identificadas (DRX)
1986-006-2334 E1 Akaganeita (3-FeOOH), lepidocrocita (y-FeOOH), goetita (a-FeOOH), oxido de estafio (SnO,).
E2 Goetita (a-FeOOH) , szomolnokita (FeSO,-H,0), rozenita (FeSO,-4H,0), sulfato de Pb (PbSO,).
1986-006-2328 E8 Goetita (a-FeOOH), anglesita (PbSO,), coquimbita (Fe, (SO,),-9H,0).
E9 Rozenita (FeSO,-4H,0), anglesita (PbSO,), szomolnokita (FeSO,-H,0).
N1o. Cuarzo (Si0,), nahcolita (NaHCO,), caolinita (Al,Si,O,(OH),), lizardita (Mg,Si,O,(OH),), nacrita
1991-019-0033 E3 (AlLSi,O,(OH),) y goetita (a-FeOOH).
E4 Paramelaconita (Cu™,Cu?*,05), hidroxibromuro de cobre (Cu,Br(OH),) retsergita NiSO, -6(H,0) y
nitrato de niquel hidratado (Ni (NO,).- 6H,0)
Extintor pequefo plateado >
E5 Paramelaconita (Cu™,Cu®*,0;), hidroxibromuro de cobre (Cu,Br(OH),), nitrato de niquel hidratado
(Ni (NO3),- 6H,0), brochantita (Cu,(SO),(OH) )
Extintor azul metalico E6 Goetita (a-FeOOH), lepidocrocita (y-FeOOH).
Na. Thenardita (Na_SO,), burkeita (Na (CO,)(SO,),), carbonato sédico Na,CO,,
1991-019-0035 E7 trona (Na,(HCO,)(CO,)-2H,0) y nahcolita (NaHCO,).

material en que estaba fabricado es hojalata (ldmina de
acero recubierta de estano). La presencia de cloro en
altas cantidades es responsable de la formaciéon de la
akaganeita, y probablemente su origen se encuentre
en algun compuesto (desconocido) del agente extintor.
La lepidocrocita y, sobre todo, la akaganeita, son
compuestos inestables que nos indican un proceso de
corrosién activo, lo que afadido al alto contenido de
cloro, muy agresivo para el hierro, hacen recomendable
una conservacién de esta pieza en condiciones de baja
humedad.

- Extintor n° 1986-006-2328: la muestra E2, extraida
de la valvula de salida del extintor se compone
mayoritariamente de hierro con un 68,9%, siendo
también apreciable la presencia de molibdeno (6,1%)
y azufre (15,3%). Los productos de corrosiéon en esta
muestra incluyen productos de degradacion del hierro,
como la goetita, pero también sulfatos de hierro como
la szomolnokita y la rozenita, o un sulfato de plomo . En
el interior del extintor (muestras E8 y E9) se identifican

también productos de degradacién del hierro como
goetita, y sulfatos de plomo y de hierro. La presencia de
azufre formando sulfatos metalicos puede atribuirse a
los componentes de la espuma quimica que utilizaban
este tipo de extintores, incluyendo acido sulfurico. La
presencia de plomo se explicaria también por su uso
tradicional como contenedor para este acido.

- Extintor n° 1991-019-0033: En la muestra E3, ademas de
un 29,7% de hierro, los compuestos mayoritarios son silicio
(40,3%) y aluminio (27,4%), acompaiados de pequefas
cantidades de otros elementos. Esta composicién junto con
los datos de DRX nos indica que la muestra esta compuesta
fundamentalmente por silicatos y aluminosilicatos (cuarzo,
caolinita) que constituyen el polvo quimico del agente
extintor. El unico producto de degradacion del contenedor
de hierro (goetita) aparece en cantidades pequenas, y es un
compuesto relativamente estable.

« Extintor n° 1991-019-0035: la muestra E7 esta recogida
de los restos presentes en la base del extintor, como
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consecuencia de la fuga que ha sufrido por la perforacion
del metal. Estd compuesto mayoritariamente por azufre
(73,7%), seguido del hierro (22,5%) y en menor porcentaje,
plomo (19%), mientras que los datos de difraccién
muestran sobre todo sulfatos y carbonatos de sodio. Estos
resultados concuerdan con el hecho de que se trate del
contenido de un extintor de espuma, que funcionase
por inversién. Estos compuestos determinan que el
funcionamiento (similar al 1986-006-2328) se basaria en
la reaccién entre un acido, probablemente sulftrico y
contenido en un recipiente de plomo, con una base de
carbonato de sodio.

- "Extintor pequefo plateado”: en las muestras E4 y E5,
correspondientesal extintor de bromuro de color plateado,
se han encontrado principalmente cobre, zinc, niquel y
bromo. La presencia de cobre como elemento principal,
acompanado de Zn y Ni en cantidades significativas nos
indica que este extintor estaria realizado seguramente en
laton y presentaria un acabado niquelado, responsable
del color plateado. El andlisis de los productos de
corrosion situados en el cono de salida (E4) y en el exterior
(E5) ha dado como resultado la presencia de oéxidos,
hidroxibromuro de cobre, sulfatos y nitratos de niquel.
Excepcionalmente también se ha identificé la brochantita
(Cu,(50),(OH),). Los nitratos, bromuros y sulfatos pueden
ser atribuidos al contenido del extintor que resulta
agresivo para el metal que constituye el contenedor.

« “Extintor azul metalico”. La muestra E6 de los productos
de corrosion que se ha formado en la perforacién de
uno de los extintores de agua del fabricante de Defensa
Contra Incendios, se compone de goetita, lepidocrocita y
magnetita. En esta muestra, se aplicé el método Rietveld
para obtener las proporciones de los compuestos. Bajo
este, se ha obtenido una proporcién alta de goetita
(por encima de 97%), el resto de cantidades fueron
de lepidocrocita y magnetita (Fe,0,). Estos son tipicos
productos de corrosion del hierro por exposicién a
humedad, y no aparecen otros elementos atribuibles al
contenido del extintor.

A partir del estudio de las caracteristicas de los extintores y
la observacién de las patologias identificadas en cada uno
de ellos, se puede apreciar que efectivamente existe una
relacién entre ambos.

En el caso de los extintores de co,, el contenido es
Unicamente un gas comprimido. Dentro de la botella
no hay un agente que pueda oxidar, ni electrolitos que
puedan permitir que se desencadene la corrosién del
metal desde el interior. Gracias al desmontaje de uno de
los extintores del fabricante Antifyre este planteamiento
fue verificado, al determinar que el estado del metal del
interior de la botella era bastante bueno.

Los de polvo quimico seco en principio también deberian
ser estables, al contener estos polvos y el agente expelente,
que puede ser N, o, de nuevo, el CO,. El andlisis de la
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muestra E3 nos indica que el contenido de estos extintores
es a base de silicatos. Por consiguiente, no deberia suponer
ningun problema de corrosién en el metal. Estos extintores
son los que presentan mejor estado de conservacion.

Los extintores que presentan mayores problemas
de conservacién son los extintores de espuma y los
de agua. Aunque en muchos de ellos no se aprecian
signos de corrosion externos, que pueden estar bajo el
recubrimiento, los casos mdas extremos se encuentran
en este grupo, donde cinco extintores presentan la
perforacion del metal (tres de espuma y dos de agua), por
un proceso de corrosion severa originada en el interior del
extintor por el contenido del mismo. En algunos de los
extintores de espuma el contenido ha salido al exterior a
través de las perforaciones del metal [Figura 9]. El analisis
del contenido de estos extintores [muestra E7] detecta la
presencia de compuestos de tipo sulfato y bicarbonatos lo
que permite deducir que la espuma se producia a partir de
reacciones acido-base y, por tanto, se trata de sustancias
corrosivas para el metal.

En los extintores de agua la corrosidn sélo es visible en
aquellos en los que se han producido perforaciones, sin
embargo, el desmontaje de uno de estos extintores, del
fabricante Defensa Contra Incendios, mostré que interior
estaba totalmente corroido. El botellin de presién adosada,
presentaba el recubrimiento lleno de ampollas debido al
estado avanzado de corrosidon producido por el ambiente
interno con el agua [Figura 10].

Figura 9.- Restos de productos procedentes del interior.
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Figura 10.- Corrosion generalizada y ampollamiento del recubrimiento en el botellin de presién del extintor de agua desmontado.

En estos casos, en que el proceso de deterioro se origina
en el interior por reaccién del envase con el contenido del
extintor, un factor a considerar es si han sido utilizados
0 no. En un extintor completamente lleno y cerrado, la
cantidad de oxigeno en el interior es limitada, y una vez
consumido, la reaccién catédica se detiene y, con ello, el
proceso de corrosion. Por el contrario, cuando el extintor ha
sido utilizado y hay contacto con el exterior, se permite la
entrada de oxigeno, reactivando el proceso de degradacion.
Aunque se sospecha que en los extintores estudiados este
efecto puede haber sido importante, los datos disponibles
no permiten establecer una correlacién inequivoca entre la
corrosion mas severa y el estado de uso del extintor.

Por lo tanto, volviendo al punto planteado al inicio
del trabajo, los resultados en el diagndstico han
demostrado que -entre otros factores- la tipologia del
extintor estd relacionada con la conservacién del objeto.
Especificamente los extintores de agua y espuma son
los que presentan problemas mas acusados por la
naturaleza de los productos que contienen, lo que plantea
la cuestidon de si se pueden conservar completos o es
necesario vaciar los productos de su interior. La presencia
de agua o de compuestos quimicos agresivos es motivo
de degradacién del metal y los dafos que produce son
progresivos y severos, comprometiendo inevitablemente
la conservacién del objeto. Estando ademds su origen en
el interior, no resulta posible limitar su deterioro por medio
de actuaciones de conservacidon preventiva sobre las
condiciones ambientales de conservacién. Por el contrario,
en los extintores con un contenido no agresivo para el
metal, el deterioro se origina en el exterior, por lo que
una adecuada limpieza y un control de las condiciones de
conservacién pueden ser eficaces para frenar su deterioro.

Conclusiones

Ademas de la escasa valoracion social de los bienes que
lo componen, la complejidad de los materiales que
componen el patrimonio cientifico-técnico suponen

un desafio importante para su conservacién. En el caso
presentado de la coleccidn de extintores del Museo
Nacional de Ciencia y Tecnologia, la clasificacion realizada
ha permitido identificar y clasificar los objetos en base a la
tipologia de agente extintor utilizado, asi como identificar
la abundancia y tipo de patologias que sufren.

Los andlisis por fluorescencia de rayos X y difraccién
de rayos X han permitido identificar los productos de
corrosion formados, e identificar en qué casos estan
relacionados con el contenido del extintor.

Se ha demostrado que los extintores a base de espuma
—que contienen sustancias acidas- y los de agua estan
especialmente deteriorados por procesos de corrosion
iniciados desde el interior de los mismos. En estos casos,
para asegurar una correcta conservacion resultaria
necesario vaciar y limpiar de manera exhaustiva el interior,
aunque con ello se sacrifique parte del material original del
objeto. No hacerlo supondria un mayor dafio a medio plazo,
pues se produciria la perdida irremisible de los bienes.
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Libros de artista en exposicion: recomendaciones de
conservacion preventiva

Andrea Paola Ruisanchez Campuzano

Resumen: El presente articulo busca ser un referente para la conservacién de un tipo de producciones artisticas con el que muchos
conservadores no estan familiarizados: los libros de artista. Estas obras plantean un reto de conservacion que se acentta en la toma de
decisiones sobre como lograr su adecuada exposicion sin comprometer su estabilidad material. Para el cabal disfrute y comprension de
dichos libros su manipulacién es necesaria, haciendo que el conservador deba mediar entre el deterioro que esto conlleva y el respeto
a su valor funcional, sus propiedades hdpticas y la transmisién de su mensaje. La mediacién también debe darse entre los usuarios y
los custodios o propietarios de los libros, al igual que entre las instituciones que gestionan exposiciones. Esta investigacion reflexiona
sobre estos aspectos y busca plantear recomendaciones utiles para el conservador.

Palabras clave: libro de artista, conservacion preventiva, exposicién, manipulaciéon

Artists’ books in exhibition: preventive conservation recommendations

Abstract: This article seeks to be a reference for the conservation of a type of artistic productions with which many conservators are
not familiar: artist’s books. These works present a conservation challenge, accentuated in the decision-making of how to achieve its
proper exhibition without compromising its material stability. For its full enjoyment and understanding, the manipulation of the book
becomes necessary, causing the conservator to mediate between the deterioration that this entails and the respect for its functional
value, its haptic properties, and the transmission of its message. This mediation must also occur between the users and the custodians
or owners of the books, as well as between the institutions that carry out exhibitions. This investigation reflects on these aspects and
seeks to propose useful recommendations for the conservator.

Keyword: artists’ books, preventive conservation, exhibition, handling

Livros de artista em exposicao: recomendacoes de conservacao preventiva

Resumo: Este artigo procura ser uma referéncia para a conservacao de um tipo de producéo artistica com o qual muitos conservadores
nao estao familiarizados: os livros de artista. Estas obras representam um desafio de conservacdo que se acentua no momento da
tomada de decisdo sobre como realizar uma exposicdo adequada sem comprometer a estabilidade do material. Para a plena fruicdo
e compreensdo destes livros, é necessaria a sua manipulacédo, fazendo com que o curador faca a mediacao entre a deterioracdo que
esta provoca e o respeito pelo seu valor funcional, pelas suas propriedades tateis e pela transmissdo da sua mensagem. A mediacéo
também deve ocorrer entre os usuarios e os proprietarios dos livros, bem como entre as instituicdes que administram as exposi¢oes.
Esta investigacdo reflete sobre esses aspetos e procura fazer recomendagdes Uteis para os conservadores.

Palavras-chave: livro de artista, conservacao preventiva, exposicao, manipulacdo
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Introduccion

Los libros de artista son “objetos vivos’, en los que la
manipulacion del publico para el cumplimiento de sus
funciones y completo entendimiento es imperante. Pero
durante esta manipulacion, dichos libros pueden sufrir
deterioros por no estar establecidos parametros para su
correcto uso. No puede hablarse en términos universales
de esto, debido a que no todos los libros de artista son
expuestos o manipulados, pero esta investigacion se
enfoca en piezas hechas con este fin especifico. El objetivo
general consiste en generar recomendaciones practicas
de conservacion preventiva de libros de artista en
exposicién, con la intencién de reducir y controlar riesgos
de alteracién durante su manipulacién, manteniendo su
caracter interactivo. Dichas recomendaciones se basan
en medidas pre-establecidas de conservacion de libros
tradicionales, pero también responden al caracter de arte
contemporaneo que mantiene el libro de artista.

Las propuestas que se presentaran en este articulo
responden principalmente a la experiencia adquirida
durante aios de trabajo con cientos de libros de artista
y a la extensa bibliografia consultada en este trayecto;
al igual que a charlas y comunicaciones personales
sostenidas con individuos ampliamente involucrados
con estos objetos: libreros, artistas, directores de museos,
galeristas, bibliotecarios, museoégrafos, usuarios 'y
otros conservadores. Especificamente, la identificacion
de alteraciones y problemas de conservacion fueron
detectados y evaluados durante exposiciones de libros
de artista gestionadas por la empresa cultural Lig, libros de
artista; la cual llevaba a cabo actividades en Guadalajara,
México. En el recorrido de este trabajo se abordara qué es
un libro de artista, cudles son sus principales deterioros y
como estos pueden ser mitigados.

Sobre el libro de artista

La definicion de libro de artista es materia compleja sobre
la que distintos académicos han reflexionado™. Aunque ya
se han determinado algunas de sus cualidades esenciales
(soporte y lectura basada en la estructura del libro,
combinacién de escritura e imagenes, predominio de los
elementos visuales, contenido de didlogo e interaccion,
agrupacion de unidades multiples, intencién artistica,
etc.) resulta por demds complejo elaborar una definicion
Unica e indiscutible acerca de qué es un libro de artista,
debido a que se trata de un género sumamente diverso,
en evolucién y cambiante. Por razones practicas, no puede
presentarse la idea de que todo puede ser un libro de
artista y no marcar limites; es por ello que se describira el
tipo de libros de artista que se producen y cominmente
se coleccionan y exhiben en México y la mayor parte de
Latinoamérica [FiguraT].

Estos libros responden al libro objeto™:. piezas
contemporaneas, de tirada corta, que adoptan la forma

Figura 1.- 22 Balas, Alcides Mayo, 2015. Libro de artista en
imprenta fina. Papel artesanal, bala metalica y contenedor de
cartén y tela.

del libro como soporte y en el cual se plasman, a través
de diferentes técnicas plasticas, conceptos visuales que
se narran mediante una secuencia establecida, la cual
comunmente se compone de péginas. El libro de artista es
una obra de arte que se basa en la estructura de la forma
del libro, con la que comparte identidad (Carrién 2012).

“Es entonces, el fruto de dos instancias: la apropiacion
del soporte “libro” de extensisima tradicién cultural,
de difusion y divulgacién de textos, y luego de la
intervencién del artista que vulnera e irrumpe en la
serena indole del soporte, se convierte en una obra de
arte” (Padin 2011:01).

Actualmente, los libros de artista forman parte de
numerosas colecciones publicas y privadas. Pueden
encontrarse valiosos ejemplares en el Museo de Arte de
Nueva York, la Provinciale Centrae Openbare Bibliotheek
en Bélgica, el Museo Guggenheim en Nueva York, el
Museo de Arte Moderno en Ciudad de México, el Centre
Pompidou en Paris, el Victoria & Albert Museum en
Londres, o el Calouste Gulbenkian Museum en Lisboa,
entre muchos otros. También hay institutos y escuelas a
nivel internacional dedicados al arte del libro, y el nimero
de este tipo de objetos y su significacién cultural se
incrementa dia a dia. Muchos artistas toman este medio
para producciones innovadoras o intimas, usando su
formato narrativo. Reconocidos creadores como Marcel
Duchamp, Olafur Eliasson, Sol LeWitt, Felipe Ehremberg,
Ed Ruscha o Dieter Roth lo han adoptado como soporte
para sus obras; de la misma manera que usarian un lienzo,
un trozo de madera o metal, un muro o un paisaje natural.

Evaluacion de los libros de artista durante su

manipulacion

Paragenerarrecomendaciones de conservacion preventiva
objetivas y eficientes se planted la necesidad de evaluar
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los deterioros comunes causados a los libros de artista
en exposicion, y tratar de identificar los mecanismos
y causas que los provocan; esto se logré mediante
un muestreo y evaluacion de una serie de ejemplares
durante su manipulacién en exposicién. Se seleccioné un
pequeno grupo de libros que funcionaran como ejemplo,
para a través de la evaluacién de su uso y alteraciones,
poder establecer una relacién con el resto de los libros
de artista.

Los libros elegidos para cumplir con el objetivo planteado
formaron parte de la exposicidn internacional titulada
“FoLia” (Feria Internacional de Libro de Artista). Esta
se llevd a cabo en el Museo de Arte Raul Anguiano de
Guadalajara (México) en el mes diciembre del afio 2015,
organizada por la empresa cultural Lig, Libro de Artista. La
seleccién delibros para su evaluacion se basé en el criterio
de conformar una muestra representativa del conjunto,
que contara con los formatos, métodos de lectura,
técnicas y materiales lo mas variados posible, para tener
un panorama extenso y poder evaluar diferentes aspectos
de la manipulacién y deterioro. Igualmente, se establecié
una distrubucién del género del artista y se seleccionaron
libros provenientes de distintos paises (Espaia, Japon,
México, Colombia, Perd, Francia y Estados Unidos). Se
seleccionaron 11 de los 33 libros que participaron en la
exposicidn (una tercera parte) para realizar evaluaciones
mas extensas y obtener informacién amplia y detallada
de una muestra acotada. En este grupo se contaba con
los siguientes formatos:

1. Libro cédex, 2. Acordedn, 3. Caja con elementos
interactivos, 4. Caja con tubos contenedores de hojas de
papel, 5. Libro con estructura de estructura de panel de
enclavamiento y rotacién, 6. Libro con hojas sueltas, 7.
Libro con dobleces caleidoscopio, 8. Libro en rollo [Figura
2], 9. Ejemplar con estructuras intrincadas, dobleces
y elementos pop-up [Figura 3], 10. Libro cédex con
dobleces internos [Figura 4] y 11. Ejemplar con dobleces
pop-up y sistemas eléctricos (luces) afadidos.

Figura 2.- Libro evaluado Rigolettto, Alexy Cordones, 2015.

Figura 3.- Detalle del libro evaluado Etiqueta (?), Celeste Vargas
Hoshi, 2013.

Figura 4.- Detalle del interior del libro CUERPO/DESEO/
TORMENTO, Laura Cecilia Triana, 2015.

Lia, Libro de Artista fue un proyecto cultural que se
consolidé como uno de los mds importantes de su género
en México, ya que generaba una red en torno a la creacién,
teorizacion, coleccién, comercializacion y difusion del
libro de artista a través de sus eventos y exposiciones.
Las exposiciones de libros de artista de Lia guardaban un
caracter muy particular. Los libros estaban dispuestos en
mesas de una altura variable, cubiertas con manteles de
tela con un espacio aproximado de 80 cm entre un libro 'y
otro. A cada pieza se le colocaba una cédula con los datos
de la obra y un texto explicativo, y siempre habia personal
realizando recorridos y narrando a fondo cado uno de los
libros a los asistentes de la exposicién. La iluminacidn solia
ser indirecta y las temperaturas indeterminadas [Figura 5].

Lo que caracterizaba este tipo de exposiciones es que
cuando el asistente entraba se le otorgaban un par
de guantes de latex, debido a que se le exhortaba a
interactuar con los libros. El espectador podia manipular
libremente las piezas, siempre supervisado y asesorado
por personal de la institucion para evitar daios. Lia creaba
espacios donde los libros no solo se mostraban al publico,
sino que se establecia la oportunidad de socializar con los
espectadores. Durante estas exposiciones se mostraban
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Figura 5.- Evento de Folia (Feria Internacional de Libro de
Artista) en el Museo de Arte Raul Anguiano de Guadalajara,
México, 2015.

siempre entre 30 y 70 libros, y en tres afos se hicieron
seis exposiciones en tres museos diferentes®, con una
afluencia promedio de 1,500 personas. Este formato de
exposicion, donde las obras pueden ser manipuladas,
ha sido adoptado por otras muestras de libro de artista,
aunque algunas también se cifien a la no manipulacion.

Ficha 1.-Formato de ficha clinica.

La evaluacion de los libros, su uso y las alteraciones
causadas, se logré a través del disefio de una ficha
clinica y una ficha de manipulacién. Se cumplimentaron
aproximadamente veinticinco fichas de manipulacion
por ejemplar y dos fichas clinicas (antes y después de la
exposicion), para que la evaluacién fuera mas sistematica
e integral. Todas ellas fueron cumplimentadas por la
misma persona para mantener homogeneidad en los
datos recabados. Los campos que incluyd la ficha de
manipulacién fueron: facilidad de apertura del libro, nivel
de manipulaciéon del usuario, facilidad de interaccion
con angulo de montaje, facilidad de manipulaciéon con
guantes de tela o latex, uso o interés del material de
contexto (cédulas/explicaciones), confianza durante
la manipulaciéon del libro, y tiempo utilizado para la
manipulacién. Lo que se buscaba era que, a través del
andlisis de la ficha clinica previa a la exposicion, de la ficha
de manipulacién, y de la ficha clinica tras la exposicién,
se pudiera crear una especie de “historia” de las causas y
mecanismos de deterioro de los ejemplares muestreados.
A continuacién se muestran las fichas utilizadas durante
esta fase de la investigacion:

FICHA CLINICA. Libros de Artista

Num. de identificacion
de la institucion:

Fecha de registro:

Responsable de la
ficha:

1. IDENTIFICACION Y DESCRIPCION DE LA OBRA

Titulo: Autor:
Ao (época): Firma:
Procedencia: Lugar
Medidas:
h. (altura) T:g::;::
a. (ancho) Foliacién:
g. (grosor) No. Hojas:
Técnica de
pe- (peso) encuadernacion:
Propiedad: Destino actual: Condiciones estaticas:
Pais Expuesto Elementos moviles
Region En depésito Estatico

. Accesible previa
Organismo local

Elementos exentos interactivos:

peticion

Organismo de derecho Inaccesible al
P - Presenta

publico publico
Organismo eclesiastico Otro No presenta
Particular No identificado Ubicacién:
Propiedad mixta
Otra Descripcién:

No identificado

11. DESCRIPCION DE LA OBRA
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Contenedor: Formato / método de unién del libro: Materiales empleados (recubrimiento,
Caja (material) Acordedn soporte, contenedor)

Sobre Codex

Bolsa Carpeta de aros

Otro Tarjetas

No presenta Engargolado

Contenedor parte del
libro

Encuadernacion
(especificar)

Contenedor exento del

libro Otro

Descripcion formal:

Fotografia:

1ll: ESTADO DE CONSERVACION

a. Cuerpo del libro

Faltantes Desgaste Suciedad
Fragmentacién Roturas Dobleces
Hongos Rasgaduras Manchas
Vandalismo Manchas Perforacién
Deformacion Abrasion Fractura
Desprendimiento Decoloracién

Desvanecimiento Rayones

Manchas de Hilo de costura Otro
humedad fracturado

b. Cartera o cubierta

Faltantes Desgaste Suciedad
Fragmentacién Roturas Fractura
Hongos Rasgaduras Manchas
Vandalismo Manchas Perforacién
Deformacion Abrasion

Desprendimiento Rayones

Dobleces Decoloracién Otro

c. Contenedor

Faltantes Desgaste Suciedad
Fragmentacion Roturas Vandalismo
Hongos Rasgaduras Manchas
Vandalismo Manchas Perforaciéon
Deformacion Abrasién Fractura
Desprendimiento Rayones Dobleces
Alteracion en unién o bisagra Otro
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d. Elementos exentos

Faltantes Desgaste

Fragmentacion Roturas

Zonas danadas Rasgaduras

Suciedad Manchas Otro

Intervenciones anteriores:

Observaciones:

Ficha 2.-Formato defichade manipulacion. Los parametros presentados enla presente ficha de manipulacién fueron establecidos
durante la investigacion, mediante la descripcion detallada de cada uno de los campos y los respectivos valores (1, 2y 3).

FICHA DE MANIPULACION DURANTE EXPOSICION
Nombre de la obra: Autor:

- Nivel de
FaC|I.|dad d.e apertura. Y 1 2 3 manipulacion del 1 2 3 4
funcionamiento del libro: X

usuario:
Facilidad de manipulacién con angulo de montaje (horizontal al plano): 1 2 3
Facﬂfdad d.e, Uso o interés de material de
manipulacién con 1 2 3 1 2 3
. contexto

guantes de tela /latex:
Confianza del usuario durante la manipulacién del libro: 1 2 3
Tiempo utilizado para la manipulacion 1 2 3
Observaciones/deterioros causados durante la manipulacion:

Problemas de conservacion ante la manipulacion.
Identificacién de deterioros

A partir de la evaluacion anterior, se pudieron determinar
las problematicas de conservacion mas comunes durante
la manipulacién en exposiciones con el formato antes
descrito. Con el analisis comparativo de la interaccion
de los usuarios y los resultados de las fichas, se lograron
agrupar en tres rubros las causas de deterioro y alteracion
que sufren este tipo de objetos:

—La manufactura del libro. En este tema pueden
englobarse dos asuntos: los materiales utilizados y la
técnica de manufactura. Estoincluye deteriorosinherentes
a la pieza y sus materiales, que propicien la presencia de
alteraciones sin necesidad de que el libro sea utilizado,
circunstancia no relevante para esta investigacion,
centrada en la manipulacién de las obras. Sin embargo,
la construccién del libro es un punto sustancial, debido a
que siempre marca sus posibilidades fisicas y mecanicas. El
mayor interés es el complicado funcionamiento del libro,
es decir, cuando la apertura se ve limitada o dificultada de

alguna manera. Este problema recurrente es importante
porque, la pieza puede ser manipulada y consultada; pero
debido a su encuadernacién, complejidad de apertura,
elementos mal dispuestos, numerosos dobleces,
formato engorroso, etc. provoca que el usuario tenga
complicaciones cuando lo manipula, y por tanto se den
deterioros como dobleces, roturas, rasgaduras, entre
otros.

— Montaje y museografia. Muchas veces el montaje de
los libros durante la exposicion puede ser un factor que
propicie deterioros. El formato de ciertos libros requiere
de elementos complementarios durante el montaje, y
la carencia de estos lleva al deterioro en las obras. Estos
elementos pueden incluir: dar cierta inclinacion a la pieza,
otorgar informaciéon de apertura y cierre en la cédula,
dar mayor altura de visibilidad, montar en un muro
(cuando son libros instalacion), dar instrucciones basicas
de manipulaciéon a los usuarios o colocarlo sobre dos
cuias que soporten la portada y contraportada. Sin estos
cuidados los usuarios disponen de los libros sélo como la
mesa horizontal les permite.
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— Manipulacion. Los libros estan concebidos y realizados
por los artistas para ser observados y usados, pero
cuando el numero de asistentes en una exposicién es
elevado y una obra es manipulada constantemente
durante numerosos dias puede comprometerse su
integridad. Esto esta relacionado con las propiedades de
los materiales mas usuales del libro de artista: los papeles.
Todos los papeles tienen limites de resistencia, resistencia
al doblez, al rasgado y a la tension; los cuales pueden
verse cruzados tras la constante manipulacién del libro,
aunque esta se haga con delicadeza, es posible provocar
deterioros como roturas, dobleces o desgaste. Los
materiales con los que se construyen los libros de artista
son fragiles la mayoria de las veces, y las probabilidades
de dafo aumentan cuando las piezas cumplen su valor
de funcionalidad a partir del uso por parte del publico. Al
presentar caracteristicas de obra de arte contemporanea
y de libro tradicional, es de esperar que los deterioros
presentes también cumplan con esta combinacion. Cabe

Tabla 1.-Deterioros detectados en los libros de artista
evaluados después de su manipulacién en exposicion.

Cuerpo del libro

Manchas Abrasion

Desgaste Faltantes

Suciedad Fractura

Rasgaduras Fragmentacion

Dobleces Hilo de costura fracturado
Roturas Faltantes

Deformacion Vandalismo

Rayones

Cartera o cubierta

Manchas Desprendimiento
Suciedad Rasgaduras
Desgaste Dobleces
Abrasion Fragmentacion
Rayones Faltantes
Deformacion Vandalismo
Roturas

Contenedor

Manchas Rayones
Suciedad Roturas
Desgaste Rasgaduras
Golpes Desprendimientos
Abrasion Dobleces
Deformacion Fracturas

Alteracién en unién o bisagra Fragmentacion

Elementos exentos

Suciedad Roturas
Desgaste Fragmentacién
Rasgaduras Vandalismo
Manchas

Faltantes
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mencionar que comidnmente no se trata de deterioros
muy graves o alarmantes, pero si son acumulativos. A
continuacién, se presenta una tabla de los deterioros
especificos de los libros de artista, elaborada a partir de
las fichas de conservacion realizadas durante FolLia 2015,
lo observado en las exposiciones previas (2013 — 2015) y
el andlisis de la coleccién particular de libros de Lia; en
ella se muestran los deterioros mas comunes presentes en
el cuerpo del libro, la cartera o cubierta, el contenedor y
elementos exentos; estos se encuentran acomodados de
manera jerdrquica al respecto de su reincidencia en las
piezas [Tabla 1]:

Recomendaciones de conservacion para libros de
artista en exposicion

Permitir a los usuarios que manipulen los libros de artista
trae como consecuencia numerosos deterioros. Sin
embargo, esta sencilla conclusién debe complejizarse
para anadir que el uso no es la Unica causa que ocasiona
alteraciones, se deben también a la incorrecta disposicion
de los libros en el espacio de exposicién, o la falta de
recursos curatoriales y museograficos. Estos son factores
que pueden mejorarse a través de acciones sencillas
de conservacion preventiva que consecuentemente
disminuyan los deterioros en las obras al final de cada
exposicion. Es muy importante establecer que las
recomendaciones de conservacién deben ser modificadas
y especificarse para cada coleccion, para cada exposicion;
esto sera fundamentado, entre otras cosas, en el uso, valor
y contexto del acervo de libros.

Presentar o exhibir un libro hecho por un artista es un
gran problema en términos de conservacioén. Es una pieza
de arte, pero también es un libro, situaciéon que parece ser
contradictoriaentantolaexperienciasupone quesedeben
tener las manos lejos de las piezas de arte; mientras que
un libro estd hecho para sostenerse y usarse. Actualmente
hay numerosa bibliografia que sugiere acciones para el
manejo y conservacion de colecciones bibliogréficas y
ejemplares tradicionales, tales como las guias y manuales
de la British Library de Londres, Inglaterra o la tesis de
la conservadora Lucrecia Vélez Kaiser, dedicada a la
conservacion de libros durante su consulta (Kaiser 2016).
Sin embargo, el caracter de los libros de artista no es solo
de libro, sino que se compone esencialmente de una parte
plastico-visual. Se ha escrito sobre la importancia de que
las piezas que fueron concebidas para ser manipuladas (no
solo libros, sino instalaciones, esculturas, instrumentos,
pinturas...) sean manipuladas, sin embargo, poco se ha
escrito de cdmo debe hacerse esto, como fomentar una
interaccion directa que, a la par, sea segura para las obras.

El contenido a presentar son una serie de sugerencias
puntuales que pueden realizarse antes de la manipulacién
de los usuarios, con el objetivo de dirigirla y encauzarla.
Las recomendaciones de conservacion seran presentadas
en tres partes: recomendaciones para la preparacién
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de una exposicidon, conservacion de libros de artista
manipulados en exposicion y exposicion de libros de artista
sin manipulacion. Lo anterior responde a que algunos
artistas e instituciones culturales estdn completamente a
favor de que los libros sean manipulados por los usuarios;
no obstante, también hay una contraparte que establece
una preferencia por proteger los libros y que estos no
tengan una interaccién directa con el publico™. Este es un
extenso debate sobre el cual también se han sostenido
amplias reflexiones como las de Keith Smith (2002), Brena
Campbell (2013) y Rob Perrée (2002); la discusidn sobre la
manipulacién de estas obras es algo que nacié con el libro
de artista mismo. No puede en realidad decirse cual de las
dos alternativas es la“correcta” o la“mejor’, sino que deben
brindarse opciones para que el conservador pueda actuar
en cualquiera de los casos.

Recomendaciones para
exposicion

la preparacion de una

Es importante preparar con antelaciéon el espacio de
exposicion de los libros de artista y todos los factores que
componen el evento. Algunas cuestiones dependeran del
tipo de uso que decida darse a los libros.

- Es de suma importancia que los artistas, o la
institucion que preste la obra para la exposicién, sea
consultada sobre la posibilidad de que su ejemplar sea
manipulado o sobre cualquier otro aspecto especial
del ejemplar, para asi decidir el formato de exposicion
y las necesidades museograficas particulares de cada
libro. Igualmente, debe contarse con un permiso por
escrito (firmado por el autor o quien presta la obra)
autorizando la manipulacién del libro, y donde se
describan la dindmica y caracteristicas de la exposicion.
De ser posible, es recomendable contar con el apoyo
del artista durante el montaje y el trascurso de la
exhibicion.

- Se recomienda monitorizar la capacidad de los
asistentes que puede albergar el espacio y que pueda
usar los libros, sin que ésta represente un riesgo para
las obras o las mismas personas.

« Si los libros son dispuestos en mesas con vidrio,
capelos, repisas, vitrinas u otro tipo de recurso
museografico, éste debe planificarse con anticipacion.
Deben ser realizados con materiales estables no
inflamables y libres de acido, y tomar en consideracién
las medidas y peso especificos del libro. Deben ser
soluciones de exposicidon seguras y que permitan una
buena observacion del ejemplar por parte del usuario.
« Se recomienda que los libros sean desembalados
dentro del espacio de exposicidon sobre mesas amplias
frente al artista o comisario. El embalaje debera ser
debidamente etiquetado y guardado todo junto para
facilitar el desmontaje y re-embalaje de las piezas.
-Deben llenarse fichas clinicas que reporten el estado
de conservacion de las piezas cuando son retiradas
de su embalaje y cuando termina la exposicidon para

registrar todas las alteraciones de los ejemplares y
poder evaluar deterioros durante la exposicion, sean o
no manipulados.

- Es necesario capacitar al personal que transportara
y montard/desmontard los libros, asi como aquellos
que los mostrardn y explicaran al publico (en caso
de que se use este recurso). Para esto el personal
debe familiarizarse con los libros, aprender la manera
correcta de manipularlos y conocer el fundamento
conceptual de la pieza antes de la exposicion.

- Deben tenerse todos los suministros listos y a mano,
como gel antibacteriano, toallitas hiumedas o una
estacion de aseo para que los usuarios se limpien las
manos antes de ingresar. Para esto se tiene que contar
con una estimacién de asistentes a la exposicion.

« Es recomendable imprimir folletos con la informacion
general de la exposicion para repartir a los asistentes,
asi como las recomendaciones de uso de los libros y el
espacio.

- Deben colocarse en lugar visible las indicaciones e
instrucciones basicas de la dindmica de la exposicién
y la interaccion con los libros (las cuales se enumeraran
mas adelante).

- Esimportante realizar una lista exhaustiva de las obras
que se van a exponer con todos sus datos generales y
una fotografia. Se recomienda sacar copias de este
documento y repartirla al personal de la exposicién.

« Las cédulas con los datos generales acompafiando la
obrasonunelementoindispensablequedebediseiarse,
revisarse e imprimirse previamente a la exposiciéon. Se
recomienda que éstas vengan acompanadas de otra
informacion, como las instrucciones de apertura y uso.
- Al final de cada dia de exposicion deben contarse
y revisarse exhaustivamente los libros. Si un libro se
encuentra dafado, debe retirarse. Igualmente, si se
encuentran expuestos en mesas, deberan ser cerrados
y cubiertos con algun material como telas delgadas,
Tyvek®, papel libre de 4cido, etc.

- Cuando finalice la exposicion se recomienda embalar
las obras dentro del espacio de exposicién sobre mesas
amplias y etiquetar debidamente el paquete.

Conservacion de libros de artista manipulados en
exposicion. Recomendaciones sobre condiciones de
montaje, museografia y curaduria

Cuando las instituciones se inclinan a realizar una
exposicion de libros de artista con la premisa de que
el publico asistente los manipule, hay una serie de
recomendaciones a seguir para disminuir alteraciones y
deterioros en las piezas.

- Se recomienda una buena iluminacién difusa en la
sala de exposicién que permita una correcta lectura de
textos y apreciacion de imdagenes. Dicha iluminacion
debe cumplir con los criterios basicos de conservacion
preventiva, por lo que preferentemente deben ser
luces LED y mantenerse entre los 30 y 50 luxes.
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+Eluso de superficies grandes, planas y horizontales es la
mejor forma de mostrar libros de artista. Se recomienda
que sean lisas o estén recubiertas de tela o papel
libre de acido; igualmente, que no estén elaboradas
de materiales susceptibles a reacciones quimicas o a
desprendimiento de color u olor.

+ De acuerdo al promedio general de asistentes, la altura
de las mesas debe procurar que estos no se agachen
para ver el libro; se recomienda una altura aproximada
de 1.20m. En algunas ocasiones también pueden
colocarse algunas sillas repartidas entre las mesas,
pues muchos usuarios dedican tiempos prolongados a
interactuar con los libros. Esto brinda mayor comodidad
alusuario eincrementa la seguridad durante la consulta.
Igualmente puede ayudar a que los nifios asistentes
a las exposiciones alcancen los ejemplares con mayor
confianza.

- La disposicion de las mesas en el espacio de exposicion
debe dar oportunidad a los usuarios de transitar sin
ninguna dificultad para no comprometer los libros. No
hay un orden especifico recomendado, pero en algunos
casos resulta util formar figuras cerradas con las mesas
donde el personal pueda estar dentro, para asi cuidar
mas de un libro a la vez y moverse entre un ejemplar y
otro de manera mas eficiente para asistir al usuario.

« Cuando participen libros en formatos codex se
recomienda colocar soportes en forma de cuia (foam
book mounts) en la portada y contraportada para
facilitar la lectura del ejemplar [Figura 6].
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Figura 7.- Graficos con instrucciones de uso acompanando las
obras.

« Pueden tomarse ciertas medidas para incentivar al
usuarioaque consulte el material de contexto (cédulas):
como entregar pequenos folletos, realizar videos o
audios describiendo el fundamento conceptual de
las piezas o pidiendo al personal de apoyo que narre
al usuario ciertos aspectos de la justificacién del libro
para incentivar la discusién sobre las obras.

« A pesar de que ciertas formas de montaje de los
libros provocan que la pieza muestre su mensaje sin
tener que ser manipulada (como lo es abrirlo por
completo) y esto propicia una mejor conservacion, se
recomienda mantener los libros cerrados. Esto permite
al usuario experimentar la pieza de principio a finy no
iniciar la comprensidn del mensaje en un punto medio
[Figura 8].

Figura 8.- Libros cerrados en el espacio de exposicién para una
completa lectura del mensaje.

Recomendaciones de uso. Ayuda al usuario y consulta
Figura 6.- Colocacion de cufias para soporte de los libros.

+ En el caso de que los libros tengan un sistema de
apertura y lectura poco convencional, se recomienda
elaborar graficos claros con las instrucciones de uso
para evitar danos en las obras. Pueden colocarse en,
o al lado de las cédulas. También pueden elaborarse
videos que muestren al usuario como debe ser
manipulado el libro. Igualmente puede mostrarse la
metodologia al personal de apoyo y pedir que éstos la
transmitan a los usuarios [Figura 7].

- Personal capacitado. Es sumamente recomendado
que la exposicion cuente con un buen equipo
de personal de apoyo que supervise las piezas,
detecte rapidamente alteraciones o problemas de
conservacion, sepa cémo manipular los libros de
manera correcta para ayudar o mostrarlos a los
usuarios, ser guia de la exposicion y narrar a las
personas algunas historias o fundamentos de las
obras, con la intencién de involucrar més al usuario y
propiciar el didlogo. Debido a la alta carga conceptual
de los libros, o las intimas y extensas historias que
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algunos de estos contienen, es recomendable que el
personal capacitado genere una dindmica narrativa y
de didlogo con los usuarios, fomentando un proceso
de apropiacién. Situaciones como esta enriquecen de
manera abundante la apreciacién de cualquier obra de

arte, por lo que deben fomentarse [Figura 9].

Figura 9.- Fomento del didlogo entre usuarios y personal de la
exposicion.

+ Manipulacién. Se recomienda la entrega de guantes
a los usuarios durante las exposiciones para garantizar
la segura manipulacion de las piezas, evitando asi
la transferencia de grasa o suciedad. Estos guantes
deberan ser preferentemente de latex o nitrilo, y
no contener talco u otro producto que pueda dejar
residuos en los libros. Igualmente, es importante que
dichos guantes sean de la talla del usuario y queden
ajustados para evitar cualquier juego o complicaciones
en el uso de las piezas (Garcia y Velasco 2012).

- Dentro de la exposicién deben presentarse una serie
de recomendaciones al usuario para la conservacion
de los libros y un mayor disfrute de los mismos;
algunas de ellas son:

- Use ambas manos para manipular los libros.

- Consulte el ejemplar de manera gentil y no lo
fuerce.

- Mantenga los libros de artista sobre la mesa.

- Pida ayuda al personal de apoyo en caso de
requerirlo.

- Retire su joyeria (anillos/collares) y bufandas.

- Revise las instrucciones de apertura del libro.

- Se le recomienda leer el material de contexto
(cédulas) debido a que provee material valioso para
una comprensién mas extensa de los libros.

Exposicion de libros de artista sin manipulacion.
Recomendaciones de montaje, material de apoyo y
alternativas a la manipulacién

En el caso de que por disposicidon de la institucion no
se permita que los libros de artista sean manipulados
por el publico, o que la institucion no cuente con la

infraestructura y condiciones para permitir que los
libros sean usados, pueden tomarse medidas para que
el mensaje de las obras sea transmitido lo méas completo
posible. Esto puede lograrse mediante el montaje o
material adicional interactivo vinculado con el libro.

- Si es posible, solicitar mas de una copia del libro para
disponerlas en vitrinas, mesas o enmarcadas en muro.
En este caso también pueden hacerse reproducciones
de las pdginas originales.

- Realizar la digitalizacién de las paginas del ejemplar
para presentarse como video o un Issuu en pantallas
tactiles donde el usuario pueda pasar las paginas de
manera digital.

« Presentar un video de un usuario manipulando la
obra y pasando las paginas. Este formato puede ser
mas util cuando el libro tiene elementos interactivos
[Figura 10].

« Colocar el libro tras una vitrina o en un capelo abierto
en la pagina mas representativa y complementar la
vista con un extenso material de contexto [Figura 11a].
- Realizar facsimiles del libro impresos en materiales de
calidad menor para consultarlos junto al libro original
colocado bajo un capelo. En el caso de tener libros
de artista con mucho texto también se recomienda
realizar los facsimiles a base de fotocopias [Figura 11b].

Figura 10.- Libro digitalizado para ser manipulado y visualizacién
por parte del usuario.

Figura 11.-Figura 11. Libro en vitrinaacompanado de informacién
complementaria(a) y libro en capelo acompafado de facsimil
para uso del visitante (b).
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Conclusiones

La manipulacién como parte inherente de algunas
exposiciones de libros de artista deriva en numerosas
alteraciones en el transcurso de estos eventos. En relacion
a esto, a través de la investigacion fueron detectadas
tres principales causas de deterioro: la manufactura del
libro, el montaje y museografia, y el uso por parte de los
visitantes. Con la identificacién de las causas de deterioro,
fue posible establecer recomendaciones eficientes y
especificas de conservacion preventiva para este tipo de
objetos. La institucion cultural Lig, Libro de Artista y los libros
participantes de la exposicién FoLia, fueron una justificacién
y un medio para el desarrollo de una investigacion que
responde a una necesidad mas grande, existente desde
hace varios anos al respecto de la conservacion de estas
piezas. La seleccién de los ejemplares evaluados respondié
a crear un universo con la mayor cantidad de variantes en
materiales, funcionamiento, morfologia y concepto, para
componer una muestra representativa con la que pudieran
obtenerse resultados utiles para otros libros y colecciones
similares, y que pudieran ser extrapolados a otros acervos.

Actualmente nohay muchostextos queaborden losdistintos
aspectos que estan vinculados con la conservacién integral
de los libros de artista: historia, puesta en valor y problemas
de conservacion; mucho menos existe bibliografia sobre
deterioros en estas obras, ni andlisis, casos de estudio u
opciones de conservacion. Por esto, para atender a los libros
de artista los conservadores han acudido a lo publicado
sobre conservacion de libros tradicionales, teniendo que
hacer modificaciones sobre la marcha. Probablemente
esto se deba a que los restauradores alrededor del mundo
hemos tenido una formacion tradicional para atender
principalmente el patrimonio arqueolédgico e histdrico.
Especificamente en nuestro pais (México), el planteamiento
del arte contemporaneo como objeto restaurable tiene
poco tiempo. De esta manera, el presente articulo tiene el
objetivo paralelo de fomentar la creacion de escritos sobre el
tema, y sobre todo fomentar el interés de los restauradores
hacia el tratamiento y conservacidon de libros de artista.

Notas

[1] En la discusidn sobre el libro de artista y su definicién destacan
autores como Clive Phillpot, Johanna Drucker (1995), Keith Smith,
Clemente Padin, Joan Lyons, Rob Perreé, Martha Hellion o José
Emilio Anton, entre otros.

[2] Clive Phillpot ha sugerido una catalogacion general del libro
de artista en tres grandes rubros: el libro objeto, mas inclinado
hacia las artes; el libro literario, que se relaciona mas con el libro
tradicional; y el arte del libro o libro obra (libro objeto) (Phillpot
2013).

[3] Las seis exposiciones gestionadas por Lia, libro de artista
fueron: 2013 “Favor de Tocar” (diciembre 2013) Biblioteca del
Laboratorio de Arte Variedades (LARVA), “12 Feria Internacional

de Libro de Artista” (diciembre 2014) Instituto Cultural Cabanas,
“Favor de Tocar II” (febrero 2014) Laboratorio de Arte Variedades
(LARVA), “Favor de Tocar Ill” (febreo 2015) Laboratorio de Arte
Variedades (LARVA), “2a Feria Internacional de Libro de Artista”
(diciembre 2015) Museo de Arte Raul Anguiano (MURA). Todas
se llevaron a cabo en Guadalajara, Jalisco, México.

[4] Ejemplos de esto son algunas muestras gestionadas en el
Museo Universitario de Arte Contemporaneo de la Ciudad de
México, The Center for Book Arts, la Universidad de Guanajuato,
la Escuela de Artes en Michoacan, entre otros, los cuales realizan
sus exposiciones permitiendo que los usuarios manipulen las
obras. Por otra parte, instituciones como Museo de Arte de
Nueva York, la Provinciale Centrae Openbare Bibliotheek en
Bélgica, el Artist Competition and Mobile Museum en Praga,
Museo Guggenheim en Nueva York, el Museo de Arte Moderno
en Ciudad de México, el Boca Raton Museum of Art en Florida,
Museo de las Artes en Guadalajara, el Calouste Gulbenkian
Museum en Lisboa o el Museo Bellas Artes en Ciudad de México
no permiten que los libros de artista sean manipulados por los
asistentes.
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Estudio de las decoraciones murales ocultas del Teatro Italia,
en Gualeguay (Entre Rios, Argentina) "

Maria Alejandra Gomez Paredes, Daniel Alberto Saulino

Resumen: El objetivo de este trabajo es estudiar las decoraciones murales de la sala del Teatro Italia. Partiendo de diversas hip6tesis
que formulan la existencia de antiguos disefios bajo los sencillos y despojados recubrimientos modernos que hoy se pueden observar
y aplicando diversas metodologias de procesamiento y analisis de imagenes, pudimos confirmar dichos indicios. Los resultados nos
permitieron desarrollar una reconstruccién digital virtual de alguno de los posibles momentos histéricos-estéticos. Mediante esta
técnica pudimos interpretar el aspecto de este bien cultural, de manera virtual y anticipada, en vista de una eventual propuesta
de restauracion. Cabe sefalar que estos estudios forman parte de un proyecto mayor, todavia en curso, que investiga cinco teatros
liricos argentinos y sus contextos, articulados en torno al eje fluvial del rio Parana. Ese proyecto, abordado desde diversas dimensiones
materiales y simbdlicas, pretende reunir un conjunto de instrumentos analiticos para la preservacién, conservacién y restauracion de
los mismos.

Palabras clave: estarcido con plantillas, imagen subyacente, teatro italiano, reconstruccién virtual

Study of the hidden wall decorations of the Teatro Italia, in Gualeguay (Entre Rios, Argentina) "

Abstract: The aim of this work is to study the wall decorations of the room of Teatro Italia. Starting from various hypotheses that
formulate the existence of ancient designs under the simple and stripped-down modern coatings, we were able to verify their existence
by applying various image processing and analysis methodologies. The results allowed us to develop a virtual digital reconstruction of
some of the possible historical-aesthetic moments. By means of this technique we were able to interpret in a virtual and anticipated
way, the previous aspect of the room in view of a possible restoration proposal. It should be noted that these studies are part of an
ongoing project that investigates five Argentine lyric theaters and their contexts, all of them located on the Parana river area. The
project aims to bring together a set of analytical instruments for the preservation, conservation and restoration of those theaters.

Keyword: stencil, underlying image, Italian theater, virtual reconstruction

Estudo das decoracoes ocultas das paredes do Teatro Italia, em Gualeguay (Entre Rios,
Argentina) "

Resumo: O objetivo deste trabalho é estudar a decoracdo das paredes da sala do Teatro Itélia. Partindo de vérias hipdteses que
formulam a existéncia de desenhos antigos sob os revestimentos modernos, simples e despojados que podem ser observados hoje, e
aplicando vérias metodologias de processamento e anadlise de imagens, podemos confirmar essas indica¢des. Os resultados permitiram
desenvolver uma reconstrucao digital virtual de alguns dos possiveis momentos histérico-estéticos. Através desta técnica podemos
interpretar o aspeto deste bem cultural, de forma virtual e antecipada, tendo em vista uma eventual proposta de conservacgéo e restauro.
Cabe destacar que esses estudos fazem parte de um projeto maior, ainda em curso, que investiga cinco teatros liricos argentinos e os
seus contextos, articulados em torno do eixo fluvial do rio Parana. Este projeto, abordado a partir de varias dimensdes materiais e
simbdlicas, visa reunir um conjunto de instrumentos analiticos para a sua preservacdo, conservacéo e restauro.

Palavras-chave: estampilha, imagem subjacente, teatro italiano, reconstrucao virtual
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Introduccion

Entre los edificios caracteristicos de las pequenas ciudades
que crecieron con la transformacién de la Argentina en las
ultimas décadas del siglo XIX y las primeras del XX, estan los
teatros. A su modo representaban la voluntad y la vocacion
de modernizacién/europeizacion tal cual la imaginaban
los grupos dirigentes locales y regionales. Algunos de esos
teatrosfueron creadosexnihiloy otrosfueron readaptaciones
de antiguos salones dedicados a las actividades de una
asociacion local. El ultimo es el caso que aqui tomaremos
en consideracion: el teatro Italia de la sociedad del mismo
nombre en la ciudad de Gualeguay, en la Provincia de Entre
Rios. El hecho de que el teatro local existente se incendiase
poco antes de las celebraciones del considerado primer
centenario de la Argentina (1910) llevé a la readecuacion
de la sala de una Sociedad de Socorros Mutuos, como
lugar principal para presentaciones musicales. El teatro
presenta entonces, un interesante desafio para el estudio
de los aspectos formales y materiales de los recubrimientos
pictéricos y decorativos que contienen la historia del
teatro y sus transformaciones desde los origenes hasta el
presente. El momento actual nos habla asi del pasado, pero
para descifrarlo es necesario recorrer el camino inverso e ir
develando las sucesivas capas materiales, pero también de
algun modo simbodlicas, que lo recubren.

Nuestro objetivo es estudiar parte de las decoraciones
murales, partiendo de la constatacion de la existencia de
antiguos disefos ornamentales subyacentes y ocultos
bajo los sencillos y despojados recubrimientos modernos
que hoy se ofrecen a la mirada de los visitantes. Nos
aproximaremos a una caracterizacién material y, en base
a los resultados obtenidos en el curso de la investigacion,
propondremos un posible modelo de reconstruccién
virtual. Asimismo, cumpliendo con uno de los objetivos
del proyecto: relevar, identificar y relacionar los aspectos
materiales de las salas teatrales en estudio, procuraremos
distinguir los recubrimientos pictéricos y decorativos,
que podrian ser considerados con un buen grado de
probabilidad, como los originales.

Desde nuestro primer encuentro con la sala del teatro
Italia, pudimos percibir evidencias de algunos rastros de
relieves en la pared, que por su recorrido hacian presumir
la existencia de motivos decorados subyacentes a la capa
de pintura blanca actual. Ese relevamiento preliminar
orientd la invesigacién hacia diferentes hipotesis:

- una decoracién pintada sobre la pared

- un empapelado con un ligero relieve

- un revestimiento de tela adherido sobre el muro (la

menos probable).

Durante el proceso de localizacion e identificacién,
pretendimos apreciar su calidad material, estudiar las
formas, el color y la textura de los disefos.

A partir de la documentacién grafica y estratigrafica
obtenida, nos propusimos componer un mapa virtual que

posibilitase la visualizacién e interpretacion del contexto
ambiental del interior de la Sala Teatro, donde esas
decoraciones tuvieran su protagonismo. Estos modelos
virtuales, basados en la investigacion y documentacion
recopilada en el archivo de la institucién, creemos seran
de gran utilidad en el momento de discutir las posibles
opciones que permitan planificar futuras actividades de
Conservacioén Restauracién del predio.

Origenes del Teatro

La sala del Teatro ltalia fue creada como el salén teatral y
de festividades de la Sociedad Italia de Socorros Mutuos
y Beneficencia, institucion que funcionaba desde 1868
en la ciudad entrerriana de Gualeguay. Esta asociacion
edificé primero, hacia 1872, el predio que marcé el
comienzo de las actividades societarias de asistencialismo.
Con posterioridad, anexé el terreno donde se levantaria
el edificio teatral (Devoto 2006)?, destinado a albergar
acontecimientos artisticos, sociales y patrioticos de la
colectividad italiana. Como lo indica el mismo frontis
del edificio teatral, en 1902 comenzaron las obras de
su construcciéon, hechas posible por la recoleccion de
contribuciones de los asociados desde el afo anterior.
[Figural A].

Inaugurado oficialmente el 11 y 12 de marzo de 1903, la
prensa local detalla los actos y las presentaciones musicales
que acompanaron al estreno de la nueva sala que ostentaba
la comunidad italiana de Gualeguay. Destacaron el
“verdadero éxito y esplendor” (El Debate 10/10/1903) de los
festejos, [Figura 1 B] que se sucedieron por espacio de todo
el dia, con una vasta e inusitada concurrencia que ocupaba
el “amplio y hermoso salén profusamente iluminado” (El
Debate 14/10/1903) de la flamante sala de encuentros.

“El saldn-teatro era similar a los de otras sociedades italianas
de socorros mutuos: un escenario elevado al fondo de un
salén rectangular equipado con sillas, que podia albergar
tanto representaciones teatrales como conferencias,
asambleas o bailes”. (Bernasconi 2017) [Figura1D]. Desde
luego que todo ello era posible porque Gualeguay era
por entonces una ciudad que, gracias a su conexién por
medio del que fue el primer ferrocarril de la provincia,
con un activo puerto fluvial sobre el rio Parang, vivia una
prosperidad vinculada a su creciente actividad ganadera,
a sus ricas colonias agricolas y a la creacién de nuevas
industrias que elaboraban productos primarios. Notorios
aspectos que hacian de la ciudad desde fines del siglo XIX,
un importante centro econémico y cultural, reflejado en la
vitalidad del movimiento asociativo ya que sus habitantes
habian constituido, ademas de la sociedad italiana, la
sociedad esparola (1879), la francesa (1881), una argentina
de socorros mutuos (1884) y una de fomento educacional
(1892) (Bernasconi 2017).

La ciudad contaba ya con un teatro acorde a sus
ambiciones; antes de la construccién de la sala teatral
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Figura 1.- Gualeguay A: Teatro Italia. Fachada, aspecto actual y patio interior de la Sociedad Italia. B: Salén teatral de la Sociedad ltalia.
Vista de la planta unica del salén antes de la reforma de 1910. C: Teatro lItalia. Interior de la sala, vista actual de las reformas con la
inclusion de la linea de palcos.

de la Sociedad ltalia, habia visto la luz el teatro Nacional =~ de emparentarlo a la tipologia de los teatros existentes
-nacido gracias al esfuerzo solidario y el aporte mediante  en tantas ciudades de las provincias argentinas [figural
la compra de acciones por un grupo de sus habitantes- con E]. Existia un particular interés de los responsables de la
una capacidad de 700 plazas, e inaugurado el 28 de marzo  sociedad por moderar los costos involucrados en esas
de 1891 [Figura 1Q)]. Intensa fue su actividad, entre éperas,  reformas, a fin de no comprometer otras actividades, pero
zarzuelas, representaciones teatrales, reuniones socialesy  también existia, muy probablemente, una sensibilidad
funciones de cine en los anos de su existencia. En marzode  y un afecto especial por el antiguo salén, lo que sugeria
1910, en el transcurso de una proyeccion filmica, se desaté  realizar las reformas en el recinto ...rispettando lestetica
el incendio que lo hizo desaparecer por completo (Vico  dell'attuale ambiente™. De esta manera, la readaptacion
1976). y creacion de los nuevos espacios y sus ornatos deberian
imperiosamente estar en conjuncion con los ya existentes.
Este sorpresivo acontecimiento modificé buena parte
del destino y de la fisonomia de la sala de reuniones de  Graciasaladocumentaciénfotograficaexistentedel pasado
la Sociedad Italia. A partir del siniestro, la sala tuvo la  del teatro™, que nos permitié hacer comparaciones con el
oportunidad de ocupar esa vacancia, transformandose  estado actual, se pudo realizar una primera aproximacién
desde ese momento en el Teatro oficial de la entera  a los cambios estéticos que habian tenido lugar en el
comunidad y no sélo de la italiana, lo que le anadié un  recinto. Una primera observaciéon denota que la sala, entre
protagonismo por buena parte del siglo XX. Esa tradicién ~ su nacimiento y la reforma sucedida en 1910, presentaba
contribuy6 a que, en el ano 2015, fuera declarado, junto  una planta Unica exenta, con tres puertas frontales y seis
al resto del conjunto edilicio, Bien de Interés Histérico laterales. Las paredes interiores aparecian cubiertas con un
Nacional. decorado de disefos repetitivos, enmarcado por guardas
también decoradas. Este acabado se percibia ubicado por
encima de lo que podria ser una moldura o panel colocado
Funciones, Transformaciones y Reformas a una distancia aproximada de 1 metro del pavimento, y
que seguia las normativas del tradicional disefio tripartito
El grueso de las reformas que reacondicionaron el  para la decoracidon del muro, impuesto por la usanza del
funcionamiento para su nuevo e inesperado papel fueron ~ momento [Figura 2A]. A ambos lados del escenario, y
iniciadas en 1910. Las adaptaciones se enfocaron en la  enmarcados por sendas pilastras, se hallaban motivos en
necesidad de aumentar las localidades de espectadores  apariencia pintados que se unian a los frontales superiores
y la solucién consistid en construir una serie de palcos, del arco de proscenio [Figura 2A]. De estos antiguos
dos de avanzada, inexistentes en la actualidad, y otros  disefos, sélo se observan en la actualidad los dos ultimos,
que abarcarian, todo el perimetro del salén en modo  correspondientes al panel central superior de la boca del
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Figura 2.- A: Sal6n teatral de la Sociedad Italia, Gualeguay. Imagen previa a la reforma de 1910. Se observa la planta Unica, la decoracién
mural, y la decoracién de los paneles perimetrales a la boca del escenario. B: Frontales y ménsulas decoradas en la linea de palcos,
artesonado y decoracién mural de la planta alta y pintura lisa en las paredes de la planta baja.

escenario. Tanto en las fotografias de época como en el
presente, y sin notorias modificaciones estéticas respecto
aaquéllas, se aprecia el majestuoso trabajo del artesonado
de la techumbre, también pintado, que remata con un
perimetro de molduras concavas estampadas con disefios
de rosetones [Figura 2B].

Producto de la readaptacion de la sala a su nueva
identidad, observamos que los cambios estructurales
y decorativos introducidos se adaptaron a la estética
original, conviviendo en armonia con ella. Por otra parte, la
fisonomia de los muros cobré independencia. En la planta
baja, ya sea por del desgaste previo del material, por el
ocasionado durante la remodelacidon en el momento de
anadir la hilera de palcos, o por la necesidad de sosegar
la profusién decorativa, se reemplazd el arabesco de
origen por un acabado liso, aparentemente con dos o mas
tonalidades simultaneamente. En la planta alta, en el sector
de los palcos, como se observa en las fotografias antiguas,
subsistio el recubrimiento mural de motivos pintados de
origen. Es en el frente de los palcos donde se evidencia el
acento ornamental mayor, con una decoracién de paneles
en apariencia pintados, con un gran arabesco central cada
uno y enmarcados con guardas de motivos florales. Las
ménsulas que ocultan el verdadero soporte estructural del
entrepiso también estaban decoradas.

De la descripcion al analisis en profundidad. Itinerario
de una investigacion.

Dibujos, formas y colores conforman los rasgos que
contribuyeron a labrar la identidad de este salén devenido
en teatro, la primera y la posterior a sus transformaciones
tempranas. Sin embargo, otros vestigios formales latentes,
convivieron de manera subyacente y oculta, bajo las
numerosascapasdepintura.Repintesque contribuyeronno

s6lo a ocultar sino a olvidar por parte de los espectadores y
usuarios sucesivos cdmo habia sido el recinto en sus épocas
de esplendor. A partir de aquellos indicios fragmentarios
se identificaron los motivos subyacentes, mediante el
auxilio de un conjunto de técnicas de adquisicion de
imagenes y de operaciones de prospeccion estratigraficas,
catas o cateos, complementarias. Con la idea de observar
y registrar las imdagenes de los posibles decorados
subyacentes se empled la Reflectografia infrarroja. Se
utilizé un reflectégrafo infrarrojo portétil, desarrollado
por nosotros en base a un sensor tipo Sony CCD (Charge
Couple Device) con salida analégica®. Este equipo trabaja
en la Banda denominada NIR (Rango Infrarrojo Cercano
de una longitud de onda de 790 a 900 nandmetros) y
permite obtener imagenes hasta 100 micras por debajo
de la superficie de la pared. Esta técnica, sin embargo no
proporciond en este caso el resultado esperado. Una de
las razones se debié al indice de reflectividad de la capa
de pintura blanca que recubre las paredes, la cual impidié
observar los contrastes determinantes de las formas.

Optamos por la obtencion de imagenes fotograficas con
luz rasante, utilizando una fuente luminosa halégena
tangencial, direccionada con un angulo entre 5° y 30 °
por encima de la superficie. Con la ayuda de esta técnica
pudimos obtener imagenes que evidenciaron los vestigios
de los disefos ocultos, su textura y la superficie por
donde se extendian esas irregularidades. Los mejores
resultados, donde las decoraciones se manifestaron con
total continuidad en su recorrido lineal, se obtuvieron en
el sector del muro del primer piso, por encima del vano de
la escalinata que une ambos niveles. La razén por la que
hayan subsistido en aparente buen estado podria deberse
a estar en un lugar poco accesible. Alli pudieron ser
cubiertas con pintura pero no sufrieron las abrasiones,
los desgastes o la desaparicidn como en otros sectores
[Figura 3].
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Figura 3.- Detalle en relieve de un fragmento de arabesco
que decoraba los muros del Salén teatral de la Sociedad Italia.
Fotografia con luz rasante o tangencial.

A fin de estimar la ubicaciéon de las diferentes capas
pictéricas que cubren las paredes y tratar de conocer
la gama cromatica aplicada a lo largo del tiempo,
comprobando el aspecto y materialidad de la primera
capa de recubrimiento, desarrollamos una serie de diez
catas y estratigrafias en las diferentes zonas de ambas
plantas.

Para estudiar los films obtenidos en las catas,
y organizar los valores de color de las distintas
capas que se observaron, utilizamos la técnica
espectrofotocolorimétrica, que permite analizar el
valor de color de una mezcla pigmentaria mediante
un espectrémetro, utilizando el modelo cromético
CIELab. A los efectos de encontrar el formato y escala
exacta del patrén de disefio mas aproximado posible, se
efectuaron calcos sobre las zonas en que las imagenes
rasantes habian detectado los rastros de decoracién y
que después de practicar la remocién de los repintes
quedaran al descubierto.

Utilizamos Rayos X para examinar la estructura de tres
paneles de madera blanda, pertenecientes al lateral
superior izquierdo del escenario, a la altura del primer
piso. Estas tablas que segun las fotografias de época
poseian formas pintadas en origen se encontraban
desencoladas y sueltas, razéon por la que pudimos
trasladarlas a nuestra Universidad a realizar el estudio
respectivo.

Analisis de Resultados

Aplicando las metodologias mencionadas en el punto
anterior, pudimos comprobar que los vestigios del
disefio presente en el muro correspondian a motivos
pintados sobre él, tratdndose de decoraciones realizadas
con la técnica del estarcido con plantilla.

Esta modalidad de estampado fue casi siempre la manera
mas simple y practica, para reproducir en soportes
variados un mismo motivo de forma repetitiva. Citando a
Gombrich:
No podemos saber cémo se hizo el primer patrén, pero
podemos estar seguros de que no fue hecho a partir
de la nada. Flores, plumas, conchas, piedras son de
uso universal, pero antes de ser utilizadas deben ser
buscadas, recogidas, seleccionadas y, con frecuencia,
también preparadas. No existe una rigida linea divisoria
entre la eleccién de tales elementos y su distribucion
ordenada... hacer, viene antes que comparar...
(Gombrich, 1999)

El estarcido®, sténcil o stampino estuvo muy en auge,
en paralelo con las tendencias estéticas del Neogético,
alcanzando un maximo de refinamiento en la segunda
mitad del siglo XIX y comienzos del siglo XX. Introducida
en Argentina por ingleses, franceses e italianos, esta
técnica fue de uso frecuente en paredes y cielorrasos y
servia también como complemento decorativo de los
materiales de revestimiento importados, como mosaicos,
molduras, azulejos, papeles decorados y otros. La
reproduccién rapiday precisa de los disefios por medio del
estarcido con plantillas, permitia que cualquier artesano
competente pudiera llevarla a cabo, dejando a los mas
habiles concentrarse en el trabajo de trazados o fileteados
a mano alzada.

La calidad de la decoracién impresa requeria de la pericia
y exactitud de los moldes, también llamados plantillas,
modelos, estampas, pochoirs, patterns o patrones, que
podian estar confeccionados en papel, cartén o metales
tales como plomo, cobre o cing, calados o troquelados a
fin de generar el disefio correspondiente. Los moldes de
papeles resistentes eran los mas habituales, de menor
costo y facil fabricacion, a diferencia de los metalicos, mas
duraderos pero dificiles de calar, requiriendo ser trabajados
con acidos, como en las técnicas de huecograbado, tal
como los que fueron hallados en la Sociedad Italia [Figura
4]_[7]

Figura 4.- Imagen de dos patrones de metal para estarcido
pertenecientes al acervo del Museo de la Sociedad Italia de
Gualeguay.
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Las plantillas de papel necesitaban para su uso y
reutilizacidn ser impregnadas en cera o aceites secantes,
lo que les conferia la maleabilidad e impermeabilidad
necesaria para interactuar con cualquier tipo de pintura.
Todo motivo que exigiese el empleo de colores diferentes
debia ser reproducido por medio de varios moldes, uno
para cada color (Cuchy 1908). La pintura a utilizar, tanto
fuera de base acuosa con acabado mate, o provista de
aglutinantes oleosos con acabados brillantes o satinados,
requeria que la consistencia tuviese la fluidez necesaria, de
consistencia algo mds espesa que para la aplicacion a pincel.
De esta manera se consiguen contornos mds nitidos sin
chorreaduras (Luft 1948). Una decoracién mas resistente
y duradera -no seria la de nuestro caso- podia también
obtenerse aplicando los pigmentos desleidos en agua
de cal sobre un mortero de arena y cal, para integrarse
intimamente durante la carbonatacién, con el enlucido
aun fresco. (Mora 1984).

A partir del indicio primero, procuramos identificar
entonces los motivos que desde el interior dejaban
rastros de su presencia y finalmente hallamos parte de
él, luego de practicar las catas y remociones necesarias.
Localizada nuestra inspeccién en la pared lateral izquierda
de la planta alta de la sala, en posicién frontal respecto el
escenario, dejamos al descubierto casi la totalidad de los
vestigios, muy deteriorados, del patrén repetitivo, que
sirvié para decorar el muro interior. Este disefio unitario,
que se multiplicaria en forma sucesiva en la superficie
mural, mide aproximadamente 70 x 70 cm, y muestra un
conjunto de arabescos compuestos por estilizaciones de
hojas, plumas, volutas y zarcillos [Figura 5 A].

Los colores observados van desde la tonalidad ocre
amarillo al siena natural, correspondiente al fondo o

soporte de pared, sobre la cual se asientan disefios de
tintes azulados verdosos, tierra verde, tierra sombra
natural, blanco y algunas trazas de tierra rojiza que
tal vez podrian pertenecer al motivo original o bien al
recubrimiento subsiguiente posterior. Segun la imagen
de la cata y la estratigrafia [Figura 5 B y C], se puede
observar desde abajo hacia arriba: la estructura de
la argamasa del muro, donde se aprecia la presencia
de una carga inerte de considerable granulometria,
posiblemente arena y un conglomerante, seguramente
cal. Podrian existir dos capas, donde en la superficial,
con una carga inerte de particula mas pequeia, también
hubiera presencia de yeso. Por encima, los estratos
pictéricos, una capa de color tipo ocre amarillo o tierra
siena natural, presumiblemente el primer color del muro
donde se asent6 el disefio estarcido, luego color rojizo
oscuro, rosa amarillento, verde claro, blanco y blanco
grisaceo, que corresponderia al color actual. Corresponde
sefalar que la caracterizacion de los componentes del
mortero y de la formula pigmentaria, formara parte de
una proxima investigacion.

Las texturas intervinientes son de sumo interés ya
que ademds de haber sido el signo conector entre
pasado, presente -subyacente y visible- ostentan una
topografia que permanecié en algunos sectores a pesar
de los sucesivos repintes y nos indican algunas de sus
caracteristicas particulares. Los perimetros de la mayoria
de los disefios muestran una acumulaciéon de material,
provocada tal vez por la densidad de la pintura y también
por la herramienta y direccionalidad con la que se colocé
el material. Esos rastros corresponderian a una densidad
medianamente fluida, y a un utensilio como un pincel
ancho plano, cepillo plano o espatula, utilizados con un
movimiento horizontal.

Figura 5.- A: Imagen del disefio estampado con la técnica del estarcido. B: Imagen de la cata préxima al motivo descubierto. Se
observan, desde abajo hacia arriba, las tonalidades de las capas de pintura que lo cubrieron sucesivamente. C: Imagen estratigrafica,

obtenida del mismo sector.
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También algunas de las texturas muestran una elaborada
y sofisticada participacién en la consecucion del ornato,
pudiendo ser las responsables de determinados efectos
Opticos luminicos en la percepcion de conjunto. El motivo
principal que involucra mas formas es una especie de flor de
lis, de textura plana, que se encuentrarodeado por unatrama
escalonada que se inscribe en una superficie romboidea,
conformando un estarcido en relieve, aparentemente
aplicado en primera instancia. Compuesta de segmentos
o cintas transversales de 1 cm de altura espaciadas a 1
c¢m de distancia cada una de ellas, esta trama a modo de
rejilla muestra diferencias en el color y en la textura, segun
corresponda a la mitad izquierda o derecha a ambos
lados del arabesco [Figura 6A y B]. En la mitad izquierda,
las pequenas franjas tienen un espesor mas elevado que
las de la derecha y son de color blanco, a diferencia de las
segundas, casi planas y de color tierra verdosa [Figura 6
C]. La sutileza se completa con un esquema opuesto en la
pared enfrentada del saldn, es decir, que la mitad mas clara
y reflectante, ya sea por el relieve y/o por el color blanco,
se encuentra a la derecha del motivo. Este delicado juego
de alternancias provocaria un reflejo y absorcion de la luz
de una manera muy particular exaltando las formas y la
percepcidn del conjunto decorativo, quizas provocando una
sensacién ambiental caracteristica. El uso de los estarcidos
aporta valor a una superficie mondtona y sin relieve y
transforma un espacio sencillo en otro de apariencia mas
rica y sofisticada. Estas razones, sumadas a su sencilla
aplicacion fueron determinantes para su utilizacion [Figura
6D].

(EEI GRUPO ESPARIOL

Tanto por la morfologia como por el juego luminico
pretendido que describimos con anterioridad, podemos
establecer una similitud del disefio con los conocidos
arabescos adamascados. El damasco fue desde siempre
un motivo textil con connotaciones de lujo, usado en
tapiceria, revestimientos e indumentaria. Originalmente
estas telas se tejieron a mano, a menudo en seda, lo que
contribuia a reflejar mejor la luz y crear profundidad en los
disenos. Desde su aspecto estructural, el damasco es un
tejido que utiliza ligamento compuesto, presenta efectos
de brillo y mate, debido al reflejo de la luz, al emplear
ligamentos escalonados que contraponen un efecto de
trama y otro de urdimbre, como el raso o la sarga.

Tratando de asociar el motivo con los de papeles de pared
pintados que circulaban por ese tiempo, encontramos un
ejemplar fechado entre 1850 y 1880, con una decoracion
y tonalidad algo similar, que también presenta los trazos
horizontales, responsables de insinuar el brillo o reflejo
caracteristico que mencionadbamos [Figura 7 Al.

En el estudio efectuado con anterioridad en otro teatro
relevado durante el Proyecto, el teatro Rafael de Aguiar
en San Nicolas, Buenos Aires, también se descubrieron
vestigios de pinturas estarcidas. Pero esas decoraciones,
ubicadas en los tabiques divisorios de los palcos bajos,
ocultas en la actualidad por repintes, con sus simples y
modestas formas, poco tienen en comun con los arabescos
observados en el Teatro ltalia, de elaborada y cuidada
ejecucion [Figura 7 B].

Figura 6.- A: Imagen del estarcido mural original de la sala; algunos trazos fueron reconstruidos a través del calco superpuesto sobre
el disefio. B: Dibujo obtenido con calco del patrdn repetitivo del disefo estarcido, en base a las medidas reales. C: Detalle del disefio
estarcido mural. Se observan las finas franjas o cintas transversales que se disponen en una superficie romboidal y que determinan,
segun su mayor o menor volumen, las diferentes texturas en alternancia éptica. D: Dibujo que realizamos a partir de los calcos del
disefio hallado, coloreado segulin una de las paletas croméaticas aproximadas a las tonalidades de origen.
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Figura 7.- A: Fragmento de papel pintado, fechado entre
1850 y 1880, perteneciente a la coleccién del Cooper Hewitt,
Smithsonian Design Museum. Donacién de Thomas Straham &
Col, Manufactura. B: Detalle del estarcido hallado en los tabiques
divisorios de los palcos bajos de la sala del teatro Rafael de
Aguiar de San Nicolds, Buenos Aires.

Estudios complementarios

Asimismo, estudiamos algunas de las tablas constitutivas
del tablero de madera ubicado en el muro lateral izquierdo
de la boca del escenario [Figura 8 A]. Esta estructura,
situada en el centro del muro superior del lateral izquierdo
a la embocadura del escenario, corresponderia al panel
decorado que se observa en la fotografia histdrica [figura
8 B] y que en la actualidad, se encontraba pintado de

color blanco, como el resto del muro. Esta compuesto
por una cantidad indeterminada de tablas de madera de
pino Thea de 29 cm de altura, 88 cm de ancho y 2,5 cm
de espesor, encastradas y encoladas desde su origen. La
circunstancia de que cinco tablas de ese panel, tres de
las medidas mencionadas y otra compuesta por dos, mas
un fragmento de la subsiguiente, de 65 x 88 x 2,5 cm, se
encontrasen desencoladas y desarmadas, fue propicia
para poder estudiarlas independientemente del muro,
observarlas con luz rasante [Figura 8 C] y exponerlas a
la radiaciéon X. Las iméagenes radiograficas resultantes
se obtuvieron con una técnica de 45 KV y 4 mAs de
exposicion, y proporcionaron algunos datos de interés.
Una franja lateral notablemente radio opaca, al igual
que ciertos grafismos ondulantes en la zona central, nos
sefalaba la presencia de algun elemento quimico de alta
densidad, como tal vez un pigmento a base de Plomo, y
nos alentaba a suponer la existencia aun, de las pinturas
decorativas subyacentes [Figura 8 D]. Complementamos
el estudio con la remocién de las capas superpuestas de
los repintes, una superior de pintura blanca de naturaleza
acuosa y otra subyacente de color verde claro de
naturaleza oleosa, dejando asi al descubierto un motivo
central de colores variados y unas guardas laterales con
base de tonalidad rojiza, posiblemente Minio (tetroxido
de Plomo) [Figura 8 E].

Figura 8.- A: Vista actual del muro lateral izquierdo del
escenario, se observan los paneles centrales pintados de color
blanco, con los cortes o grietas en la madera, que facilitaron la
remocién momentanea de las distintas tablas encoladas que
lo formaban. B: Fotografia con luz rasante de una de las tablas
que pudieron trasladarse para ser estudiadas y restauradas.
C: Imagenes radiograficas del panel estudiado. D: Imagen
de una de las tablas de madera en proceso de restauracién.
Se observa la remocién de las capas que recubren el disefio
pintado original.

Cuando se finalicen los procedimientos de restauracion
en los cinco tableros de madera, podremos acceder
al disefio pintado y sus materiales constitutivos, casi
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Figura 9.- A: Imagen de un fragmento del tablero decorado, del sector izquierdo de la boca del escenario, durante el proceso de
restauracion. Se observa parte del panel decorado tras la remocion de las capas de pintura que lo cubrian. B: Imagen de dibujo
o boceto realizado aparentemente con plumay tinta. En el mismo se lee: Schizzo tableros laterales del frente del palco diferentes
uno del otro -- flores /Trofeo recuadro C: Imagen de fragmento de panel perimetral perteneciente a la decoracién del artesonado
del techo. Se observa una gran similitud de las formas orgdanicas respecto al boceto de tinta anterior.

en su totalidad [Figura 9 Al. Los mismos aparentan
estar ejecutados con pintura de aglutinante oleoso y
recubierta con un acabado de apariencia semejante a la
goma laca. La paleta oscila entre tonalidades de blanco,
amarillo, ocre amarillo, rojo carmin oscuro, rojo con
blanco, verdes, tierras y mezclas. Se buscara cotejarlo
también con uno de los bocetos perteneciente al
museo de la Sociedad lItalia [Figura 9 B] ya que podria
haber sido el modelo que inspiré su realizacion, asi
como con otras de las decoraciones sobre madera del
mismo teatro [Figura 9 C].

Reconstruccion virtual de la sala

La metodologia experimental empleada en este
trabajo, se compone de dos etapas interrelacionadas.
La primera, la adquisicion de imagenes a partir de
fotografias realizadas con una cédmara Canon 5d
Mark 1l con una lente Canon EF 24-105 L IS USM. Las
imagenes se adquirieron con la propia luzde la salay se
configurd la cdmara para una larga exposicién, lo que
permitié cerrar el diafragma para obtener una buena
profundidad de campo. La postproduccién se efectud
mediante el programa Photoshop CC, instalado en una
plataforma Mac Station con microprocesador I5. Los
colores de las paredes fueron asignados a partir de la
informacién obtenida a partir de las catas, mediante

espectrocolorimetria, analizando las sucesivas capas
de pigmentos que se hallaron en las mismas. La
segunda etapa, implicé el procesamiento manual de las
imagenes, efectuado con la participacién interactiva
de los investigadores. Se parti6 de la fusion de 2
imagenes, una expuesta correctamente para la zona
de iluminacion directa y otra para las sombras. Una
vez obtenida una foto bdsica se eliminaron vestigios
de modernidad (matafuegos, sistemas de sonido, etc.)
y se prefirié conservar la linea de butacas a la de las
sillas individuales. Por ultimo, se aplicaron los disefos
decorados, tanto sobre las paredes laterales como
en el frente de los palcos, superponiendo una capa
con opacidad del 80%, preservando de esa forma la
luminosidad natural del lugar. Para finalizar se optimizé
este ajuste corrigiendo previamente la perspectiva.

Cabe destacar que ambos motivos, los correspondientes
al frente de palcos y muros, estdn basados en
informacién real obtenida en el lugar. Los primeros se
obtuvieron en base a dibujos e interpretaciones de las
fotos antiguas y de los vestigios originales, hallados
con anterioridad, por el personal del Teatro Italia. Y los
disefios murales corresponden a la fotografia del dibujo
de la trama en escala, que elaboramos a partir de los
calcos directos sobre los motivos descubiertos, guiados
por las fotos histéricas y coloredndolos con una gama
aproximada a la de origen [Figura 10].
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Figura 10.- A: Saldn teatro de la Sociedad Italia antes de la reforma de 1910. B: Sala del Teatro Italia, después de la reforma de 1910
¢. 1930. C: Sala del Teatro Italia en la actualidad, 2018. D: Reconstruccién virtual del interior de la sala, teniendo en cuenta aspectos
formales y cromaticos aproximados, a partir de los resultados obtenidos y en relacién con la documentacion historica.

Conclusiones

A partir de las observaciones, estudios y andlisis realizados,
pudimos:

1. Reconstruir la decoracién mural que ostentaba la
mayor parte de la pared de la planta unica de la sala
del teatro Italia entre 1903 y 1910. Se trataba de una
pintura realizada con la técnica del estarcido con
plantilla, con algunas de sus texturas en relieve.

2. Recomponer dicho disefo estarcido mural,
obteniendo la medida y proporciéon exacta, a través
de calcos directos, sobre los motivos descubiertos,
guiados por las fotos histéricas de referencia.

3. Determinar el impacto de las reformas de 1910
que convierten la sala Unica en 2 plantas. En la planta
superior subsiste la decoracién mural mientras que en
la inferior, desaparece. Las paredes se pintan en dos o
mas tonalidades.

4, Descubrir que los motivos pintados en los paneles a
ambos lados del escenario fueron cubiertos por capas
de pintura, siendo el del sector izquierdo (vista frontal)
el unico que subsiste.

El conjunto de estas investigaciones y sus resultados, mas
otras que contintan desarrollandose como parte de este
proyecto, podran integrarse en las imagenes producidas
para una reconstruccion digital virtual de los distintos
e hipotéticos momentos histéricos-estéticos de la sala
teatral. En la [Figura 10] se propone uno de esos ejercicios
que reune el estado actual de las investigaciones.

El recurso de las herramientas digitales, aplicadas al
campo de la restauracién y conservacion de Bienes
Culturales, ofrece grandes ventajas y se afirma como el
auxiliar imprescindible para visualizar posibles soluciones
o alternativas al momento de pensar y decidir un trabajo
de restauracion. De esta manera podemos interpretar de
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manera virtual y anticipada, el posible aspecto del bien
ya restaurado o intervenido sin limite de posibilidades
u opciones. De posible acceso a todos los especialistas,
contribuye a plasmar un consenso antes de emprender
la restauracién material de la obra. También es el
accesorio mas elocuente al momento de obtener los
recursos materiales necesarios para emprender los
trabajos, generando la seguridad de los dadores de
las subvenciones, al crear una prospectiva posible y
con el compromiso de un trabajo bien estudiado y con
favorables resultados.

Resulta interesante citar, que Riegl, ya en 1903, avizoraba
la posibilidad y necesidad de imaginar y crear estas
soluciones, ...teniendo en cuenta el creciente desarrollo
de los medios de reproduccion artistico-técnicos, se puede
confiar en que en un futuro previsible (especialmente tras el
descubrimiento de una fotografia en color absolutamente
convincente y de la combinacién de ésta con copias tipo
facsimil) se podrdn encontrar sustituciones lo mds perfectas
posible de los originales documentales. Con ello se podrdn
satisfacer, al menos de un modo aproximado los postulados
de la investigacion histérica, cientifica, que constituye la
unica fuente de posibles conflictos con el valor de antigiiedad,
sin que, debido a la intervencion humana, el original pierda
valor para el culto a la antigliedad.

Notas

[1] El presente trabajo forma parte del proyecto Proyecto PICT
3831-2015 dirigido por Fernando Devoto de la Agencia Nacional
de Promocién Cientifico-Tecnolégica (ANPCYT) de la Argentina.
Agradecemos a Alicia Bernasconi y Fernando Devoto por las
observaciones y comentarios al articulo. También queremos
expresar nuestro agradecimiento a Stella Zucco por su trabajo
en el Laboratorio de Rayos X. A Sergio Redondo por todo su
apoyo en técnicas fotograficas .y el aporte efectuado en el
procesamiento de imagenes de reconstruccion virtual. A Luciana
Feld y Alejandra Rubinich, por su trabajo en la confecciéon de
estratigrafias y, en general, a todos los integrantes del Instituto
de Investigaciones sobre el Patrimonio Cultural, [IPC - TAREA.
Asimismo, gracias a todos aquellos que en la ciudad de Gualeguay
nos brindaron su colaboracién. En especial a José Della Giustina,
Américo Detomasi, Facundo Cichero, Ricardo Mugnai, Graciela
Beheran, Agustina Carbone y demas integrantes de la Comisién
Directiva de la Sociedad Italia. A Gastéon Marco, Diario El Debate
y a Julidn Lazo.

[2] DEVOTO, F. “Historia de los italianos en la Argentina’, Capitulo
3 - Intermedio. Las instituciones de los italianos en la Argentina,
Buenos Aires, 2006.

Una diferencia visible en las asociaciones mutuales de la Argentina
comparadas con las de otras partes es la riqueza de las mismas.
Un ejemplo adicional de esa mayor fortaleza de las asociaciones
argentinas es que la casi totalidad de las sociedades eran duerias del
lugar en el que funcionaban. Los ingresos regulares de las mismas
ayudados a veces por gestos filantrdpicos de connacionales exitosos

les permitian comprar el terreno y construir poco tiempo después de
haber sido fundadas.

[3] Sesién del Consejo Directivo del 10 de marzo de 1910. Libro de
actas n° 10, p.168. En Bernasconi, A. Las ambigliedades de un teatro
de dpera. El caso de Gualeguay, Academia Nacional de la Historia.

[4] Fotografias antiguas pertenecientes al Museo J.B. Ambrosetti
de Gualeguay y al Museo de la Sociedad ltalia, Teatro Italia de
Gualeguay.

[5] SAULINO, D. y otros. (2008). “Imagenes de lo Invisible.
Adquisicién y Andlisis de Imagenes Infrarrojas’, en Eadem Utraque
Europa [La misma y la otra Europa] 7: 161-185. Mifio y Ddvila
editores.

[6] Nota del autor: al emplear en este trabajo el término estarcido,
o estarcido con plantillas, nos referimos al procedimiento de
estampacion de un disefio con el auxilio de plantillas, troqueles
o trepas. Y lo distinguimos del homénimo, que se aplica al
procedimiento usado para traspasar un dibujo preparatorio
realizado en un papel o cartén a otro soporte definitivo. Este
Ultimo, el estarcido espolvoreado, es el que permite replicar dicho
dibujo, a través de las perforaciones de su perimetro y por donde
se cuela el pigmento seco que lo determinard. Sobre estarcido
espolvoreado ampliar en: (Bruquetas Galédn, 2002), (Cennino,
2002, pp 176), (Rallo Gruss, 1999, pp. 103, 319), (Mora, Mora &
Philippot, 1984).

[7]1 Moldes metdélicos para estarcido pertenecientes al acervo
del Museo de la Sociedad lItalia de Gualeguay, fueron hallados
durante refacciones, ocultos bajo un esquinero de madera de
uno de los techos del edificio de dicha Sociedad. Se constaté su
forma con las diferentes figuras de las decoraciones existentes
en las guardas murales, en los motivos pintados del artesonado
del techo, en las decoraciones murales estarcidas y otras, pero
no se encontrd correspondencia con ninguno de esos disefos.
Gentileza y relato de Facundo Cichero.
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Marco metodoldgico para la conservacion preventiva de
murallas histéricas emplazadas en contextos urbanos.
Normalizacidon de datos espaciales relativos a la muralla
medieval de Sevilla (Espana): el caso del sector de la Macarena!”

Jacinto Canivell, Emilio J. Mascort-Albea, Elena Cabrera-Revuelta, Rocio Romero-Hernandez,
Antonio Jaramillo-Morilla, Alvaro Serrano-Chacén

Resumen: La gestion de inmuebles historicos encuentra problematicas especificas en el caso del patrimonio fortificado que se localiza
en contextos urbanos: demoliciones, afecciones arqueoldgicas, deterioro, etc. Dichas cuestiones se ejemplifican en el caso de la muralla
medieval de Sevilla, construida prevalentemente en tierra mediante la técnica del tapial. Estas entidades, de gran extension y elevada
complejidad, resultan idoneas para el empleo de sistemas de informacién geografica (SIG). La gestion cartografica digital (GCD) aboga por
el uso de modelos simplificados que permiten alcanzar la definicion de la escala arquitectdnica, facilitando el posterior uso de herramientas
tridimensionales. La transversalidad que exige la construccidon de una base de datos destinada a la conservacién preventiva, y su componente
multiescalar, requieren de un importante proceso de normalizacién que debe abarcar sus componentes terminoldgica, tematica y espacial. El
presente articulo comparte los resultados alcanzados en esta fase del proceso, atendiendo a la caracterizacion bésica de aquellos elementos
identificados en el sector de la Macarena.

Palabras clave: gestion cartogréfica digital (GCD), sistemas de informacién geogréfica (SIG), arquitectura militar histérica, tapia

A methodological framework for the preventive conservation of historic walls located in urban
contexts. Spatial data standards for the medieval wall of Seville (Spain): the case of the Macarena
sector

Abstract: Historic buildings management involves specific problems in the case of fortified heritage located in urban contexts: demolitions,
archaeological affections, deterioration, etc. These issues are exemplified in the case of the medieval wall of Seville, built mainly on earth
using the rammed earth technique. These extensive and highly complex entities are ideal for the use of geographic information systems.
Digital cartographic management (DCM) advocates the use of two-dimensional models that allow the definition of the architectural scale
to be reached, facilitating the subsequent use of three-dimensional tools. The transversality demanded by a database for preventive
conservation, and its multi-scale component, require an important standardisation process that must include its terminological, thematic
and spatial components. This article shares the results achieved in this phase of the process, considering the basic characterization of those
elements identified in the Macarena sector.

Keyword: digital cartographic management (DCM), geographic information systems (GIS), Historic military architecture, rammed earth

Enquadramento metodoldgico para a conservac¢ao preventiva de paredes historicas localizadas
em contextos urbanos. Normalizacao de dados espaciais relacionados com a muralha medieval
de Sevilha (Espanha): o caso do setor da Macarena

Resumo: A gestdo de edificios histéricos encontra problemas especificos no caso de patriménio fortificado localizado em contextos
urbanos: demoli¢des, condicdes arqueoldgicas, deterioracdo, etc. Essas questdes sao exemplificadas no caso da muralha medieval de
Sevilha, construida predominantemente em terra com a técnica de taipa. Essas entidades, de grande extensao e elevada complexidade,
sdo ideais para o uso de sistemas de informacgdes geogriéficas (SIG). A gestdo cartogréfica digital (GCD) preconiza a utilizacdo de modelos
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simplificados que permitem alcancar a definicdo da escala arquitetonica, facilitando o uso posterior de ferramentas tridimensionais. A
transversalidade que exige a construcdo de uma base de dados de conservacao preventiva, e a sua componente multiescala, requerem um
importante processo de normalizacdo que deve abranger as suas componentes terminoldgica, temética e espacial. Este artigo compartilha
os resultados alcangados nesta fase do processo, atendendo a caracterizagao basica dos elementos identificados no setor da Macarena.

Palavras-chave: gestdo cartografica digital (GCD), sistemas de informacdo geogréfica (SIG), arquitetura militar histérica, muro

Introduccion

Las recurrentes noticias relacionadas con daios detectados
en murallas urbanas ponen de manifiesto la fragilidad
generalizada de los sistemas defensivos de origen
histérico, vulnerabilidad que parece acentuarse en relacion
a problematicas vinculadas a la cuestién paisajistica.
Esta problematica, a menudo atribuida a circunstancias
ambientales y a fendmenos antrépicos, sin embargo,
revela causas de una mayor complejidad y requiere con
urgencia que se asignen mas recursos a la conservacion del
patrimonio histérico.

En este contexto, los problemas relacionados con las
murallas urbanas son perfectamente extrapolables a
un extenso catdlogo de inmuebles patrimoniales, que
imponen la necesidad de activar politicas de mantenimiento
programado efectivas y sostenibles. En el centro del debate
se debe exponer la persistente ausencia de una cultura de
planificacién en las medidas de proteccion del patrimonio
histérico y arquitecténico. De este modo, se detecta la
necesidad de lineas metodolégicas que aborden el problema
en clave interdisciplinaria, a través del conocimiento y
difusion de los bienes, el estudio de los factores de riesgo, el
diagndstico, las herramientas técnicas de conservacién y un
mantenimiento programado (Sivo y Ladiana 2019).

A la espera de que esta practica se consolide efectivamente
en las politicas de gobernanza patrimonial, incluso con la
asignacién de fondos suficientes, es necesario actuar en la
formacién de técnicos especializados en tareas de gestion.
Asi pues, queda de manifiesto la importancia que adquiere
el desarrollo de métodos de mantenimiento planificado,
una estrategia esencial para prevenir acontecimientos
catastroficos y garantizar la conservacidon del patrimonio
material. Las experiencias realizadas a nivel internacional
estan conduciendo hacia a una difusion progresiva de la
cultura de mantenimiento, tanto en el ente publico como
en el usuario privado, y a la elaboracion de una legislacion
destinada a apoyar con subvenciones el cuidado continuo
de los monumentos.

Ejemplos recientes, como los relativos al proyecto europeo
Heritage Care, financiado por el programa Interreg-SUDOE,
ponen de manifiesto la necesidad de nuevos protocolos
que aprovechen las posibilidades otorgadas por las
actuales tecnologias digitales para un mejor conocimiento
del patrimonio edificado (Masciotta et al. 2019; Oliveira y
Masciotta 2019; Ramos et al. 2018). Sin embargo, el grado

de detalle que proporcionan las herramientas digitales
y que exigen los modelos tridimensionales generados a
través de sofisticados procesos de captacién y procesado
de la informacién, también implican un elevado nivel de
dedicacién en cuanto a recursos humanos, materiales y
econdémicos. En este sentido, destacamos las aportaciones
del proyecto H2020-Inception (Piaia et al 2020) por el
que se propone una herramienta de evaluacion de
bienes patrimoniales basado en el uso del modelado
de informacién de la construccion (Building Information
Modeling, BIM) y que posibilita una gestion eficiente en las
inspecciones técnicas y de la conservaciéon preventiva. Con
otra perspectiva mas enfocada en el patrimonio defensivo,
Garcia-Pulido et al (2017) plantean un andlisis sistematico
de fortificaciones nazaries basado en elaboracién de un
inventario cartogréfico y digital, asi como en el andlisis de
las caracteristicas histéricas y arquitecténicas de la red de
fortificaciones estudiada. Mas centrado en la dimensién
del andlisis del riesgo, como elemento fundamental en la
conservacion preventiva, Moreno et al (2019) proponen un
modelo metodolégico para evaluar la vulnerabilidad de
los sistemas defensivos en centros histéricos, empleando
sistemas de informacion geografica (SIG), aunque con un
nivel de detalle que no alcanza la escala arquitecténica.

Por dichos motivos, se consideran necesarias estrategias
simplificadas que permitan alcanzar resultados validos de
forma mas aqil en el marco de proyectos ambiciosos, que
afronten estudios tipoldgicos con numerosas muestras
(Mascort-Albea 2018; Mascort-Albea y Meynier-Philip 2017)
0 en casos de estudio extremadamente complejos y/o
extensos (Mascort-Albea et al. 2016). De este modo, el uso
de modelos preliminares que permitan una caracterizaciéon
eficiente y completa de los bienes patrimoniales de caracter
material resulta cada vez mas reclamada por los gestores
institucionales.

El presente articulo propone el uso de la gestién
cartogréfica digital (GCD), concebida como un conjunto
de procedimientos destinados a elaborar modelos
bidimensionales a través del uso de SIG, con el propdsito
de generar datos espaciales que puedan ser empleados
para la conservaciéon preventiva patrimonial, entendida
desde su acepcién mas amplia y transversal. Asimismo,
este tipo de modelos bidimensionales empleados a un
nivel de detalle arquitectonico (e incluso constructivo)
no solamente pueden ser concebidos como un producto
final cartogréfico publicable como dato abierto (Mascort-
Albea 2017), sino también como estadio intermedio para el
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posterior desarrollo de modelos tridimensionales (Hidalgo-
Sanchez 2018), a través de plataformas geoespaciales de
caracter tridimensional o el uso del BIM.

Asi pues, la GCD se posiciona como un protocolo validado
para el estudio multidisciplinar de inmuebles histéricos
con diferentes escalas y grados de complejidad, que
actualmente afronta su verificacion para el caso de
elementos fortificados insertos en contextos urbanos. De
este modo, la aplicacion de la GCD al estudio de las murallas
urbanas permitiria dar una respuesta sistematica a un tipo
de realidad especialmente relevante por su gran extension
y su influencia en la concepcién de las urbes actuales, que
suelen estar especialmente dotadas de plataformas de
gestion geo-espacial.

En base a los anteriores planteamientos, se presenta una
propuesta de investigacion interdisciplinar que aspira
a contribuir en el desarrollo de un ambicioso proyecto
de gestion patrimonial impulsado por la Gerencia de
Urbanismo del Ayuntamiento de Sevilla. En el marco del
mismo, se persigue el disefio de un plan de conservacién
preventiva de caracterintegral paralos sectores conservados
de la muralla medieval de Sevilla (Canivell et al. 2019). Asi
pues, el objetivo principal del presente articulo radica en el
disefio de una propuesta de normalizacién (terminoldgica,
tematica y espacial) para el desarrollo de una base de datos
planteada en el caso de estudio correspondiente al sector
de la Macarena. La actual situacion de vulnerabilidad
fisica que presenta el monumento ha provocado que éste
se encuentre en fase de diagndstico, de cara a un futuro
proyecto de intervencion.

Caso de estudio. La muralla medieval de Sevilla

La presente investigacion se ha centrado en la aplicacién
de un procedimiento metodolégico para caracterizar
fortificaciones histéricas mediante el empleo de bases de
datos espaciales. Para ello se ha seleccionado un ejemplo
relevante dentro del panorama patrimonial de la ciudad de
Sevilla: su muralla medieval. Dentro de este planteamiento,
se ha concretado como caso de estudio especifico el sector
de la Macarena, que comprende el tramo emergente en el
extremo norte del centro histérico entre las puertas de la
Macarena y de Cérdoba, con aproximadamente 600 metros
lineales de lienzos y torres.

De dataciéon exacta muy discutida (Jiménez Maqueda y
Pérez Quesada 2012), el recinto amurallado en la Macarena
proviene de un periodo musulman tardio en la capital
sevillana (siglos XI-XIl), al que contribuyeron gobernantes
almoravidesy almohades. Por tanto, el objeto arquitecténico
actualmente preservado es el resultado de multitud de
intervenciones, donde conviven diversas soluciones
constructivas cuyo desarrollo alcanza el periodo actual.

El material basico de construccién de este recinto es un
hormigén ciclépeo compactado de tierra y cal que se

il e s i vt

denomina tapia, originalmente conocido como tabiya por
las fuentes arabes. Este tipo de fabrica ha sido ampliamente
documentado tanto en el dmbito residencial como en el
defensivodentrodel periodo medieval,abarcandounamplio
territorio en la Peninsula Ibérica, aunque mas concentrado
en el tercio Sur (Canivell y Graciani Garcia 2015), asi como
en el Levante (Castilla Pascual, Serrano Canto, y Sanz
Martinez 2012). Constructivamente, las fabricas encofradas
empleadas en elementos defensivos se distinguen por su
gran masividad, presentando normalmente espesores de
1,50 a 2,00 metros e incluso mayores, lo que implicaba una
evolucion de la técnica constructiva tradicional de la tapia
mediante el uso de elementos auxiliares especificos. De este
modo, el proceso de ejecucion basado en la elaboracién de
hilos consecutivos de tapia por medio de la reutilizacion de
los encofrados, muchas veces mediante cajones corridos
y juntas inclinadas, permitia erigir potentes estructuras
con medios asequibles, aunque con una labor intensiva y
especializada.

La fisonomia del sector de la Macarena esta compuesta en
la actualidad por un lienzo principal conservado hasta la
cota del almenado; ocho torres, de las que cinco presentan
una o dos cdmaras sobre el nivel de paso de ronda; dos
puertas, siendo una original (Puerta de Cérdoba) y otra un
anadido posterior (Puerta de la Macarena); dos portillos
practicados en el siglo XIX y una barbacana. Todo el
conjunto se encuentra ejecutado como tapia monolitica, en
la que solamente aparece el empleo del ladrillo a modo de
verdugadas en algunos tramos de los lienzos y torres [Figura
11.

Figura 1.- Vistas de la Muralla de la Macarena desde las zonas
interior (izquierda) y exterior (derecha) del recinto fortificado.
Elaboracién propia.
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—Estado actual de conservacion

La heterogénea composicidn actual del monumento es el
resultado de los derribos controlados que fueron llevados
a cabo durante la segunda mitad del siglo XIX. De hecho, la
mayor parte de las lesiones originadas en el bien han sido
causadas por deficiencias en las intervenciones sobre el
entorno o en el propio monumento. Pese a que la técnica
constructiva con la que se ejecuto la fortificacion es la del
tapial, a través del uso de cajones de tierra compactada,
las diferentes intervenciones efectuadas sobre la misma
a lo largo de siglos ofrecen actualmente un conjunto de
anadidos, remontes, reposiciones y restauraciones que,
siendo mayoritariamente ejecutadas en tierra, presentan
diferentes variantes en su composicion, funcionando
algunas mejor que otras. Entre todos los materiales
analizados existen rasgos mineral6gicos comunes, entre los
que se destaca la presencia de aridos siliceos mayormente,
tanto en las fabricas originales como en las reparaciones,
asi como el uso de una estabilizacion quimica, por medio
de cal en las fabricas originales. Por estas razones, la
resistencia mecanica suele ser elevada, en comparacién
con otras tapias militares, por lo que a veces se asimilan
a hormigones ciclépeos de cal. En las distribuciones
granulométricas, destacan las elevadas proporciones de
aridos gruesos y especialmente una descompensacion de
los materiales de restitucion.

En referencia a las lesiones mas usuales que se encuentran
en el tramo estudiado de la muralla, un gran porcentaje se
encuadran en erosiones, pérdidas de cohesién, arenizacion,
suciedades, costras y vegetacién invasora, cuestiones
subsanables mediante la conservacidon preventiva y el
mantenimiento. En ningulin caso se han detectado lesiones
graves que pongan en riesgo la estabilidad estructural de
los lienzos y torres.

Adicionalmente, pueden destacarse los efectos de las
humedades de capilaridad en ambas caras del lienzo de
muralla, donde el agua asciende por encima de las zonas
restituidas a una cara, debilitando la fabrica original y
propiciando su descohesién y arenizacion. Las causas
probables residen en una combinacion de factores
fundamentada en una deficiente recogida de agua en
la base de los muros y en las caracteristicas fisicas de los
materiales que conforman la base de los muros. En este
sentido, la probable utilizacién de cemento portland en las
restituciones y las diferencias en la porosidad abierta de
los materiales originales y restituidos, unidas a una posible
interfase entre ambos materiales, puede estar impidiendo
que el agua de capilaridad transpire adecuadamente por
los frentes restituidos, interfiriendo asi en mayor grado en
las tapias originales.

Una de las consecuencias de las humedades de
ascension de capilaridad es el debilitamiento de la masa
ocasionado por el transporte y la cristalizacién de sales,
fundamentalmente sulfatos, provocando la descohesién y
arenizacién antes comentada. Asimismo, cuando las capas

superficiales han sido atacadas por la cristalizaciéon de sales,
la masa resultante puede verse alterada por la presencia de
agua. Por otro lado, es conocido que ciertos incrementos
excesivos de humedad, debido a filtraciones o capilaridad,
pueden reducir sensiblemente la cohesion de los
materiales compactados, haciéndolos mas susceptiblesala
meteorizacion y erosiéon. Todo esto conduce actualmente
a un circulo muy pernicioso de lesiones encadenadas,
para lo que es necesario implementar algunas medidas
correctoras y otras preventivas y de mantenimiento que
eviten o limiten la accién del agua en estas fabricas.

A estos hechos fisicos se le une la problematica social y
marginal que en este sector de la ciudad ha existido, y que
aun persiste, contribuyendo al deterioro y al abandono
del bien estudiado. La funcién actual de la muralla como
monumento y su condiciéon de Bien de Interés Cultural
(BIC) se ven comprometidos debido a una progresiva
degradacién material y simbolica. La recuperacion y
adquisicién de nuevos roles para este sector de la cerca
urbana es crucial para la estructuracion de esta zona de la
ciudad, constituyendo un reto que requiere de una gestion
eficiente y sencilla.

Por ello, la presente propuesta metodoldgica pretende
contribuir en este ultimo aspecto por medio de una
herramienta que permita la gestion del mantenimiento
del tramo de la muralla de la Macarena, a través de un
sistema de informacién espacial adaptado a su realidad
fisica. Los resultados que aporte este estudio, de ambito
muy localizado, pueden hacerse extensibles a todo el
recinto amurallado de Sevilla, e incluso a otros ejemplos
relevantes del patrimonio andalusi como las cercas de
Granada, Cérdoba, Badajoz, Caceres, Murcia, entre muchas
otras.

Aplicacion del protocolo GDC al caso de estudio

La base de datos propuesta posee una estructura de
campos de informacion constante, pero adaptable al nivel
de detalle de las unidades representadas. De este modo,
la estructura empleada para organizar la informacién
debe fundamentarse en un proceso de normalizacion
que abarque sus componentes terminolégica, teméatica y
espacial.

Antesde procederalaexplicacion delasdistintas categorias
de normalizacion, es necesario indicar que la estructura
organizativa planteada persigue una armonizacién con los
criterios que se estan actualmente planteando en el marco
de otros proyectos municipales destinados a la gestion del
patrimonio histérico municipal de Sevilla, que, a través del
disefno de un futuro plan director, contemplan la inclusiéon
de la muralla medieval de la ciudad dentro del conjunto
total de casos de estudio. De este modo, una correcta
confluencia terminoldgica, tematica y espacial facilitara la
integracion de la base de datos planteada en sistemas de
informacion de mayor alcance.
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— Normalizacién terminolégica

En primer lugar, es necesario establecer y definir los
términos que van a ser empleados en la cumplimentacién
de los distintos campos de atributos que conformen la
futura base de datos. Aunque las categorias de dichos
términos abarcan numerosas tematicas, tal y como se
expondra posteriormente, la presente contribucion
se centra Unicamente en la definicién tipoldgica de las
entidades arquitecténicas que constituyen la cerca
urbana.

El glosario basico de términos se define por medio
de un tesauro especializado, que ha sido elaborado a
partir del publicado por la Junta de Andalucia (1998),
siendo completado en lo referente a la poliorcética
medieval con algunos textos de Mora Figueroa (1994)
y Graciani (2009), y respecto las técnicas constructivas
por las aportaciones de la tratadistica (Bails 1983, Ger
y Lébez 2001, Marcos y Bausa 1880, San Nicolds 1989,
Villanueva 1866). Los términos relacionados definen los
elementos arquitecténicos, constructivos y espaciales de
una fortificacion medieval, y especificamente adaptada
al caso de las cercas isldmicas de los siglos Xl al XIV
levantadas fundamentalmente mediante fabricas de
tapia. En la [Figura 2] se ejemplifica el glosario basico
empleado.

Obsérvese cémo en la figura anterior [Figura 2] solo
ciertos elementos (muralla, barbacana, lizay torre) reciben
codigos vinculados que corresponden a la normalizacion
espacial. Asimismo, los términos que seran empleados

brtprsatona bntastn o st

para identificar los elementos del objeto arquitecténico
son los establecidos en la primera columna, aunque se
conozcan formas semanticas alternativas, recogidas en la
tercera columna de la citada tabla.

— Normalizacién temdtica

Todos los atributos asignados al caso de estudio se
organizan y gestionan mediante una base de datos
que contiene la totalidad de los niveles de detalle
requeridos, tal y como se expone en la secciéon de
normalizacién espacial y codificacién. Cada elemento que
compone la muralla, definido segun la normalizacién
terminoldgica, se identifica univocamente mediante un
codigo al que se asocian conjuntos de atributos segun
grupos tematicos que tratan de aportar una perspectiva
completa y multidisciplinar del bien. Para la definicién
de las categorias y de sus contenidos se han empleado
los fundamentos bésicos de la GCD. Asimismo, resulta
necesario precisar que el orden propuesto para los
futuros campos de atributos se heredard de forma
equivalente en cada nivel de detalle correspondiente
a la organizacién espacial. A través de esta decisidn se
persigue una gestion de datos optimizada y simplificada,
que evite la existencia de campos de atributos que vayan
apareciendo y desapareciendo con los distintos cambios
de nivel de detalle que experimentan las entidades
gréficas incluidas en el sistema de informacion.

A continuacion se presenta la estructura que conformara
el esquema fundamental de la base de datos. Debido

Tiérminn Referencias Cidign  Variantes polistmicas

Flementis arguitectonicos bisicos de uma fortflicacidn islamica medicval

Sdmealls (1) M

Licnro, paise, conc, man, pened

Bartacans (2 i e, [ati, o, p.med_ parEpCio,
brarrera, Beass

Foso 71 I _smial

Liza {4) L Harrera

Lirme [5) I o, fomrreon, aialiva, baluade, almenars

Ndlarve () Pasen die ponida

Yhisrad {T7) Papsgeto, snbopociss

Whmeenia v el (8)

Aspillers [7) Troners

Puocrtas (1) Faralks, postigo

Albardllla {1 13 l.'.auu-br_ pegacdillo

Flementos constmictivos bisicos de b fibrica de tapia miliar
Tapia Mg, falkncs de wapis

Vapeal {12} Fhaw Duedis | 5 Encodrado, peeris, homma, mokde
|- llewera T R5G)
Capon [15) farcs ¥y Bawsd Vapiada, capon comdn
VER )
Tl {14) Fhbsda Kae Namdds TREW: |- 3lvesena THES |
bamicada (oo 3 Libber 2001
Encadenado (15) By TORT] Refucren, calens, mefucrms o mechos de
imaer ¥ menr, e (Cur y Ll Xadl §
Meclsmal (18] Apupens, cavidad
Agatia (1T} Madero, viga, media apuga

Veerdupsds (18)
(Rl 1 2R3

"u'-.'n!ug.- (e y Laither 2001 |, verdagulle

Juanmizs (19)
inchimada

Calicsstrado (209 Comtrs

Uniones, pmin vesticd, hortomal o

Figura 2.- Normalizacién terminoldgica de los elementos arquitectonicos y constructivos bésicos de una fortificacion islamica.

48



J. Canivell, E. J. Mascort-Albea, E. Cabrera-Revuelta, R. Romero-Hernandez, A. Jaramillo-Morilla, A. Serrano-Chacén
Marco metodolagico para la conservacion preventiva de murallas historicas emplazadas en ... pp. 44-55

a la elevada cantidad de campos de atributos y a la
compleja labor que implica su definicion, el detalle
pormenorizado de todos los campos y sus atributos
queda fuera del dmbito de esta publicaciéon. Todos los

contenidos planteados se organizaran en cuatro grandes
categorias de informacidn: identificacién, documentacion,
diagndstico e intervencién, que se desglosan en base a los
bloques y secciones establecidos en la [Tabla 1].

Tabla 1.- Normalizacién temética de la informacién vinculada a la base de datos espacial.

Categorias

Bloques

Secciones

Contenidos

Identificacion

Caracterizacion

Metadatos

Fecha de creacion, autoria, técnicos e instituciones participantes y

sistemas de proyeccion geogrdfica

Informacién Basica

Codificacién, identificacion, ubicacién y datos de contacto

Descripcion Elemento, condiciones de contexto e imdgenes representativas
Tipologia Caracteristicas arquitectonicas, usos y actividades
Contextualizacion
Normativa Figuras juridicas, vigencia, declaraciones y afecciones relacionadas con
la propiedad.
Fisica Preexistencias, accesibilidad e instalaciones

Documentacién

Referencias

Bibliograficas

Libros, articulos, aportaciones en congresos y trabajos académicos

Documentales

Proyectos e informes técnicos

Cartograficas

Mapas y datos espaciales

Iconograficas

Pinturas, esculturas, grabados y obra grdfica

Patrimonial

Historiografica

Valoracién histérica y artistica.

Arqueoldgica

Cautelas y actuaciones

Bienes muebles

Catalogacién

Localizacién, dimensiones, técnicas y datacion

Difusion

Valoracién patrimonial, propuestas museogrdficas

Diagnéstico

Conservaciéon

Estado material

Definicioén constructiva y estructural, clasificacion de darios y
evaluacion de actuaciones de restauracion

Seguimiento activo

Monitorizacién ambiental y control de pardmetros

Riesgos

Vulnerabilidad fisica

Lesiones y problemas estructurales

Amenazas ambientales y
antrépicas

Terremotos, inundaciones, contaminacion, etc.

Mantenimiento

Actuaciones periddicas

Medios a emplear y costes estimados

Intervencion

Gestion

Alquiler y cesion

Concesiones, titularidades, ejemplos de buenas prdcticas y beneficios

estimados

Propuestas

Proyectos Convocatorias de financiacion competitivas y proyectos
arquitectdnicos
Redes Internacionales, nacionales y locales
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- Campos de identificacion

Los campos que serdn incorporados en la categoria de
identificacion se encuentran destinados a describir, situar y
contextualizar la totalidad de los elementos incorporados
en el sistema de informacion, independientemente del
nivel de detalle asumido en su representacioén. Se plantea,
por tanto, una organizacién en dos grandes bloques,
destinados a la caracterizacion de los bienes, y a la
definicion de su marco juridico.

Los contenidos asociados al bloque de caracterizacion
definen cuestiones relativas a las propiedades de las capas
geograficas generadas, a través de una seccién de metadatos
simplificados que facilita la verificacion de la calidad de la
informacion. Esta aproximacién general se complementa con
secciones destinadas a proporcionar la informacién bdsica
del elemento para su correcta identificacion y a establecer
una descripcién completa del mismo, a través de pardmetros
geométricos basicos (dimensiones, superficies, orientacion,
etc), textos descriptivos e imdagenes representativas.
Adicionalmente, se proporciona una seccién tipoldgica
que permite introducir las caracteristicas arquitectonicas
fundamentales del elemento, asi como aquellos aspectos
relacionados con sus usos y actividades actuales.

Complementariamente, un bloque de contextualizacion
proporciona la descripcion de aquellas circunstancias
que puedan influir decisivamente en determinadas
consideraciones sobre el bien, desde diferentes
aproximaciones de caracter material e inmaterial. De este
modo, la seccién normativa plantea la existencia de aquellos
condicionantes y afecciones que puedan establecerse
desde una perspectiva administrativa, patrimonial y
urbanistica. Finalmente, la seccidn de contextualizacion fisica
hace referencia a contenidos que contemplen la existencia
y posible influencia de sistemas e instalaciones urbanas,
obstaculos visuales o problemas de accesibilidad en el
entorno préximo del bien.

» Campos de documentacion

En la categoria de documentacion se recogen aquellos datos
relativos al origen y evolucién del bien en su conjunto,
o de sus elementos constituyentes. En este sentido, se
considera necesaria la existencia de un blogue de referencias,
destinado a establecer un estudio sobre las distintas fuentes
bibliogrdficas, documentales, cartogrdficas e iconogrdficas,
que por su caracter primario o secundario, puedan aportar
informacion relevante.

Adicionalmente, el bloque patrimonial debe proporcionar
aquellos aspectos que permitan realizar valoraciones
exhaustivas sobre cada uno de los elementos incorporados
enlabase de datos.Todo ello a través de secciones de caracter
historiogrdfico y arqueoldégico que aporten informacion
relativa a las transformaciones histéricas y formales que
hayan podido producirse en el transcurso de los siglos.

De un modo complementario, la existencia de un blogue
destinado a la identificacién de posibles bienes muebles
que, por su relevancia o representatividad, merezcan la
consideracién de ser conservados e incluidos en secciones
destinadas a su catalogacién y difusion.

» Campos de diagndstico

El objeto de la categoria de diagndstico es organizar un
conocimiento técnico multidisciplinar que sirva de base
para la toma de decisiones, Util para activar procesos
destinados a frenar el avance de la degradacién y prevenir
los riesgos inherentes a todas las relaciones que conectan
los artefactos con su contexto. En primer lugar, se define el
bloque de conservacién por medio una seccién relacionada
con la definicion del estado material de los elementos.
De este modo se proponen contenidos relacionados con
los aspectos constructivos, segun estructura propuesta
por Canivell (2012) para las fabricas de tapia, ya que en
este caso de estudio resulta el factor predominante. Los
pardmetros constructivos a su vez se clasifican en métricos
0 materiales segun hagan referencia a las dimensiones
del muro y de sus constituyentes basicos (cajones, juntas,
mechinales, etc.) o bien a la caracterizacidon de los materiales
empleados (granulometria, tipo de arido, presencia de
estabilizantes, etc.). Asimismo, se contempla la clasificacion
y evaluacion de las lesiones registradas en cuanto a dafos
estructurales, materiales o superficiales, atendiendo a sus
grados de extensidon y desarrollo, con lo que es posible
plantear medidas correctoras. Adicionalmente se incorpora
una seccion de seguimiento con datos de monitorizacién
ambiental, atendiendo a diferentes criterios: (i) duracion
de la medicién (corto plazo o largo plazo); (ii) el tipo de
fendmeno que se pretende estudiar (local o global); y
(iii) el modo en el que se toman las medidas (estaticas o
dindmicas).

Con el fin de establecer una conservacién preventiva mas
eficaz, se establece el bloque de riesgos, definidos por Canivell
(2012) y basados en la cuantificacién de la vulnerabilidad y
de la exposicion de los elementos. Se consigue asi definir
una jerarquizacion por niveles ante distintos fenémenos
como la estabilidad estructural, alteraciones materiales por
presencia de humedad u otros agentes externos.

Finalmente, se propone un tercer bloque encaminado
a establecer estrategias de mantenimiento de edificios
en uso, que se basen en las observaciones anteriores y
en los recursos humanos y materiales disponibles, para
contribuir asi a la optimizacién de la vida util de los
mismos.

» Campos de intervencién

En ultimo lugar, la categoria de intervencion asume las
propuestas que se encuentran planificadas de cara a futuras
reutilizaciones totales o parciales del bien, asi como a su

50



J. Canivell, E. J. Mascort-Albea, E. Cabrera-Revuelta, R. Romero-Hernandez, A. Jaramillo-Morilla, A. Serrano-Chacén
Marco metodolagico para la conservacion preventiva de murallas historicas emplazadas en ... pp. 44-55

inclusién en redes patrimoniales o proyectos estratégicos
de caracter global.

De este modo, se establece un blogue gestion que debe
relacionarse con contenidos vinculados a los beneficios
materiales e inmateriales que debe reportar una gobernanza
y utilizacién apropiada del bien. Asimismo, se entiende
que dichas actuaciones pueden ser complementadas con
un segundo blogue de propuestas, que no deben limitarse
al desarrollo de proyectos de caracter arquitecténico, sino
que también deben contemplar la participacién en redes
cooperativas que permitan generar dinamicas de caracter
cooperativo a diferentes escalas territoriales.

—Normalizacion espacial y codificacion

La organizacién espacial del modelo se define mediante
un conjunto de unidades basicas de informacién que,
encontrandose geograficamente referenciadas, presentan
una configuracién geométrica adaptable al nivel de detalle
requerido. La aplicacion de estos niveles aporta una clara
flexibilidad en la definicion de los elementos de la muralla,
desde la escala urbana hasta el detalle arquitecténico.

Cada nivel de detalle se compone de unidades légicas de
andlisis (ULA), que corresponden a niveles de precision
graduales. Se establecen, en este caso, cuatro niveles de
detalle -ULA-0 a ULA-3-, siendo el tercero el mas detallado
y con el mayor nimero de entidades registradas. Para
cualquier nivel de detalle considerado, los elementos
definidos en la normalizacion terminoldgica como muralla,
barbacana, liza y torre se descomponen segun la cara
extramuros (-e), la intramuros (-i) y la de coronacioén (-o), la
que ademas sirve para definir elementos completos.

La normalizaciéon espacial se organiza en base a una
caracterizacion arquitecténica y tipoldgica del elemento
(muralla, barbacana, torre o liza) y en el nivel de detalle segun
la ULA considerada. Se consideraran estos dos aspectos
de forma ordenada en la codificacion para establecer una
codificacion coherente con la normalizacién espacial. De
esta forma la codificaciéon propuesta comenzaria por la
designacién del elemento constructivo (M, B, T, L), junto
con el sufijo considerado para la definicién espacial (-e, i,
-0) y a continuacién el cédigo del nivel de detalle [Tabla 2].
Si el valor del cédigo de la descomposicion arquitectdnica
es nulo, la ULA designada estd compuesta por todos los
elementos arquitecténicos y el uso de su entidad espacial
asociada se enfoca a fines divulgativos.

ULA Nivel 0. Conjunto (SEMU). Se ha establecido una
matricula identificativa para cada objeto arquitectdnico,
en nuestro caso, para cada fortificacion, que se conforma
por las siglas del término municipal correspondiente
seguido de la tipologia arquitectdnica a la que pertenece.
En este primer nivel se designa espacialmente la totalidad
del objeto y no ha sido representado en los mapas
tematicos presentados para evitar un posible ruido
informativo, ya que el objeto de estudio se centra solo en
el tramo del sector de la Macarena-Cérdoba.

ULANivel 1.Sectores (SEMU_W). En este nivel de definicién
se plantean 14 sectores, atendiendo a la secuencia de
las antiguas puertas y a la continuidad algunos tramos
emergentes. Esta cuestion permite que las puertas por
su envergadura y significacion sean incluidas como
unidades con identificacion propia y determinadas
como sectores que sirven de enlace espacial [figura 3].
Los sectores considerados corresponden solo a la cerca
que define el perimetro exterior de la ciudad siguiendo
la secuencia de las trece puertas. El resto de los recintos
de edificaciones palatinas quedan excluidos del presente
trabajo.

ULA Nivel 2. Subsectores (SEMU_W _x). Se establecen
tramos atendiendo a dos casuisticas principales para
poder alcanzar una unidad que permita definir areas de
trabajo mas concretas [figura 3]. El primer criterio se centra
en elementos que generen discontinuidades en el lienzo
(portillos o aperturas) para realizar la subsectorizacion. En
el caso del sector de A (Macarena-Cérdoba) se emplean
los dos portillos practicados en el siglo XIX. Los tres
subsectores generados han sido, de hecho, empleados
para definir areas de intervenciéon, como la del ano
2008 (Garcia-Tapial 2006; Pozo 2008). Otro criterio se
perfila para sectores donde la muralla no es accesible o
pertenece a diferentes propiedades catastrales. En tal
caso la subsectorizacion se realiza a través de las unidades
de manzanas urbanas en la que se encuentren integradas
y las calles que los definen. Asi, por ejemplo, en el sector C
(Sol-Osario), se detectan tres manzanas donde los tramos
bajo vial serian considerados como los sub sectores de
unién.

ULA Nivel 3. Tramos (SEMU_W _x_y). Se emplea la
secuencia de torres y lienzos para definir areas de trabajo
donde sea posible aplicar los criterios de conservacion
preventiva y mantenimiento. A tal efecto se considera la
estructura arquitecténica planteada por Ramirez Reina
(2014), en la que se muestra la secuencia de torres en

Tabla 2.- Composicion del cédigo de identificacion segun la configuracidn arquitecténica y el nivel de detalle.

Definicion arquitectonica

Niveles de detalle

Constructiva Espacial Unidades Logicas de Analisis (ULAs)
Elemento Cara Cara ULA1 ULA 2 ULA3
M,B,T,L -i,-e,-0 _SEMU _A, _A-B, _B... _1,1-2,_2... _1,1-2,_2...
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Sectores nivel ULA 1: Lienzos
Codigo Mombre sector
SEMU_A Macarena-Cordoba
SEMU_B Cardoba-Sal
SEMU_C Sol-Osario

SEMU_D Ozano-Carmona
SEMU_E Carmona-Came
sEMU_F Carne-5an Fernando

SEMU_G
SEMU_H

San Fermando-Jerex
Jerez-Carban

SEMU_I Carbyon-Arenal
SEMU_] Arenal-Triana
SEMU_K Trana-Real
SEMU_L Feal-San Juan
SEMU_M San Juan-Barqueta
_SEMU_N Barqueta-Macarena

Sectores nivel ULA 1: Puertas
Codigo
SEMU_A-B
SEMU_B-C
SEMU_C-1D
SEMU_D-E
SEMU_E-F
SEMU_F-G
SEMU_G-H
SEMU_H-1
SEMU_I-]
SEMU_J-K
SEMU_K-L
SEMU_L-M
SEMU_M-N
SEMU_N-A

Mombre sector
Puerta de Cordoba
Puerta del Sol
Puerta de Osano
Puerta de Carmona
Puerta de la Carne

Puerta de San Femando
Puerta de Jerez

Puerta del Carlyion
Puerta del Arenal
Puerta de Triana

Puerta Real

Puerta de San Juan
Puerta de la Barqueta
Puerta de la Macarena

Figura 3.- Subsectores considerados para las ULA de nivel 1,2y 3.

tramos emergentes u ocultos bajo la rasante, ya sean
constatadas por medio de intervenciones arqueoldgicas o
como hipotesis razonables. Asi, sobre los sectores del nivel
anterior se consideran las torres como sub sectores de
conexion y se identifican con una codificacién compuesta
[Figura 3]. En caso de existir una barbacana, también
se considerard la misma division, quedando los lados

circundantes a la torre incluidos dentro de este tramo de
conexion.

Considerandoladescomposicién arquitecténicaylos niveles
de detalle expuestos, la codificacién y la normalizacion
espacial de un conjunto representativo de elementos de la
muralla de Sevilla quedarian como se detalla en la [Tabla 3]:

Tabla 3.- Ejemplos de codificacion y normalizacion de elementos de la Muralla de Sevilla.

Def. arquit. Niveles de detalle
Constr. Esp. Unidades Ldgicas de Analisis (ULAs) Descripcion
Elemento Cara ULAO ULA1 ULA 2 ULA3

Mi_SEMU_B_2 M | SEMU A P _ Caras interiores de la muralla en el sector Cérdoba-
Sol, sector 2.
Caras exteriores de la muralla en el sector

Me_SEMU_A_2-3 B -e _SEMU B 23 - Macarena-Cordoba, sector de enlace 2-3 (zona
portillo).

L_SEMU_A L -- _SEMU A - - Todas las lizas del sector Macarena-Cérdoba.

Bo SEMU A 3 12 T o SEMU A 3 12 Zona alta de la barbacana en el sector Macarena-

- - Cordoba, sector 3, sub sector de enlace 1-2.
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Conclusiones

Desde una perspectiva general, el presente trabajo
ha contribuido a la obtencién de consideraciones
especificas destinadas al desarrollo de guiasy protocolos
que atiendan a la gestién de las especificidades de la
arquitectura defensiva de origen histérico integrada
en entornos urbanos. Ante un planteamiento tan
ambicioso, los resultados obtenidos se enmarcan en una
reflexion sobre la normalizacién de la informacion que
debe contener una base de datos espaciales que alcance
el detalle arquitectdnico en elementos amurallados.

A nivel particular, la estructura de datos propuesta
esta destinada a contribuir al desarrollo de una
herramienta digital que permita el mantenimiento
predictivo, la conservacion preventiva y la difusién de
los principales valores de la muralla medieval de Sevilla.
El tramo monumental que se conserva en el sector de
la Macarena afronta una futura intervencién destinada
a su apertura al publico, y se encuentra entre aquellos
bienes prioritarios contemplados por el Plan Director
del Patrimonio Historico Inmueble Municipal de Sevilla.
De este modo, el estudio efectuado, relativo a los
campos de informacidn, es susceptible de contribuir en
el establecimiento de la estructura de un futuro Sistema
de Informacién del Patrimonio Histérico Municipal
(SIPHIM).

Agradecimientos

Los autores expresan su agradecimiento a la Gerencia de
Urbanismo del Ayuntamiento de Sevilla, especialmente
al Servicio de Conservacién Urbana y Renovacién de la
Edificacién, al Servicio de Planeamiento y Desarrollo
Urbanistico y a la Infraestructura de Datos Espaciales de
Sevilla (IDE Sevilla).

Notas

[1] La presente investigacion ha sido desarrollada en el marco
del“Convenio especifico de colaboracion entre la Universidad
de Sevilla y la Gerencia de Urbanismo del Ayuntamiento de
Sevilla, para el desarrollo de estrategias encaminadas a la
restauracién y su posterior conservacion preventiva de la
muralla medieval de Sevilla".

Referencias

BAILS, B. (1983). De La Arquitectura Civil. Murcia: Colegio Oficial
de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Murcia.

CANIVELL, J. (2012). “Characterization methodology to efficiently
manage the conservation of historical rammed-earth buildings”.
En Rammed Earth Conservation, eds. C Mileto, F Vegas, y V Cristini.
London: Taylor & Francis Group, 283-88.

CANIVELL, J., GRACIANI, A. (2015). “Caracterizacion constructiva
de las fabricas de tapia en las fortificaciones almohades del
antiguo Reino de Sevilla” Arqueologia de la Arquitectura 12(12):
€025. https://doi.org/10.3989/arg.arqt.2015.003

CANIVELL, J., JARAMILLO-MORILLA, A., MASCORT-ALBEALE. J.,
ROMERO-HERNANDEZ, R. (2019). “Metodologia de evaluacién
y monitorizacion del patrimonio basado en la gestion
cartogréfica digital. La muralla de Sevilla” En Le mura urbane
crollano: conservazione e manutenzione programmata della
cinta muraria dei centri storici., eds. Michele Di Sivo y Daniela
Ladiana. Pisa: Pisa University Press, 119-35. https://idus.us.es/
handle/11441/88061

CASTILLA PASCUAL, F. J.,, SERRANO CANTO,J. L., SANZ MARTINEZ,
D. (2012). “The rammed earth walls in the watchtowers of the
order of Santiago in Albacete province (Spain)”. En Rammed Earth
Conservation, eds. C Mileto, F Vegas, y V Cristini. London: Taylor &
Francis, 71-76.

GARCIA-PULIDO, L. J., RUIZ JARAMILLO, J., ALBA DORADO, M. .
(2017).“Heritage survey and scientific analysis of the watchtowers
that defended the last Islamic kingdom in the Iberian Peninsula
(thirteenth to fifteenth century)”. En ISPRS - International Archives
of the Photogrammetry, Remote Sensing and Spatial Information
Sciences. 26th International CIPA Symposium - Digital Workflows
for Heritage Conservation (Vol. XLII-2/WS5, pp. 259-265). https://
doi.org/10.5194/isprs-archives-XLII-2-W5-259-2017

GARCIA-TAPIAL, J. (2006). “Proyecto de rehabilitacion de la
Muralla de la Macarena (sector puerta de Cérdoba) Fase llI".

GER Y LOBEZ, F. (2001). Tratado de Construccién Civil. Badajoz:
Diputacion de Badajoz. Departamento de publicaciones.

GRACIANI, A. (2009). Andlisis Critico de la Terminologia Sobre
la Técnica del Tapial en la Tratadistica. En Aportaciones a la
Comprension de los Estudios Documentales de la Arquitectura
Sevillana. Vol. 2 (pp. 357-368). Sevilla: Estudios de Historia del
Arte. Sevilla. Vicerrectorado de Relaciones Institucionales y Dpto.
de Historia del Arte (Univ. de Sevilla).

HIDALGO SANCHEZ, F. M. (2018). Interoperabilidad entre SIG y BIM
aplicada al patrimonio arquitecténico. Exploracion de posibilidades
mediante la realizacién de un modelo digitalizado de la Antigua
Iglesia de Santa Lucia y posterior andlisis. Universidad de Sevilla.
https://idus.us.es/xmlui/handle/11441/79394

JIMENEZ MAQUEDA, D., PEREZ QUESADA, P. (2012). “La muralla
huérfana. A vueltas con el Gltimo recinto amurallado de Madnat
Isblia”. Romula 12:273-347.

JUNTA DE ANDALUCIA (1998). Tesauro de Patrimonio Histérico
Andaluz. Sevilla: Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico.
https://guiadigital.iaph.es/tesauro-patrimonio-historico-
andalucia

MARCOSY BAUSA, R. (1880). Manual Del Albafiil. Madrid: Direccion
y administraccion.

53


https://doi.org/10.3989/arq.arqt.2015.003
https://idus.us.es/handle/11441/88061
https://idus.us.es/handle/11441/88061
https://doi.org/10.5194/isprs-archives-XLII-2-W5-259-2017
https://doi.org/10.5194/isprs-archives-XLII-2-W5-259-2017
https://idus.us.es/xmlui/handle/11441/79394
https://guiadigital.iaph.es/tesauro-patrimonio-historico-andalucia 
https://guiadigital.iaph.es/tesauro-patrimonio-historico-andalucia 

Ge-conservacion n° 18/ 2020. ISSN: 1989-8568

GRUPO ESPARIOL

MASCIOTTA, M. G, MORAIS, M. J, RAMOS, L. F, OLIVEIRA, D. V.,
SANCHEZ-APARICIO, L. J,, GONZALEZ-AGUILERA, D. (2019).“A Digital-
based Integrated Methodology for the Preventive Conservation
of Cultural Heritage: The Experience of HeritageCare Project”
International Journal of Architectural Heritage: 1-20. https://doi.org/
10.1080/15583058.2019.1668985

MASCORT-ALBEA, E. J. (2017). “Datos geograficos abiertos para la
conservacion preventiva del patrimonio arquitectonico” Revista PH
(92): 228. https://doi.org/10.33349/2017.0.3948

MASCORT-ALBEA, E. J. (2018). Mapas para el patrimonio:
caracterizacion técnica de las iglesias medievales de Sevilla mediante
sistemas de informacién geogrdfica (SIG). Universidad de Sevilla.
https://idus.us.es/xmlui/handle/11441/70745

MASCORT-ALBEA, E. J., MEYNIER-PHILIP, M. (2017). “Estrategias para
la conservacién del patrimonio eclesiastico en la metrépolis Lyon/
Saint-Etienne (Francia). La estancia breve investigadora como via de
transferencia metodolégica” En IDA 2017. | Congreso Internacional en
Investigacién Doctoral Avanzada, Sevilla, Espaia: IUACC. Universidad
de Sevilla, 685-95. https:/idus.us.es/xmlui/handle/11441/70006

MASCORT-ALBEA, E. J.,, RUIZ-JARAMILLO, J., LOPEZ LARRINAGA, F,
PENA BERNAL, A. (2016). «Sevilla, Patrimonio Mundial: guia cultural
interactiva para dispositivos moviles». Revista PH (90): 152. https://doi.
0rg/10.33349/2016.0.3778

MORA FIGUEROA, L. DE. (1994). Glosario de arquitectura defensiva
medieval. Cadiz: Universidad de Cadiz, Servicio de Publicaciones.

MORENO RUIZ, M. DEL M., ORTIZ CALDERON, P, ORTIZ CALDERON, R.
(2019). «Vulnerability study of earth walls in urban fortifications using
cause-effect matrixes and GIS: the case of Seville, Carmona and Estepa
defensive fences». Mediterranean Archaeology and Archaeometry,
19(3), 119-138. https://doi.org/10.5281/zenod0.3583063

OLIVEIRA, D. V.,, MASCIOTTA, M. G. (2019). «HeritageCare: “Prevenir
mejor que curar”». Revista PH (96): 16-18.

PIAIA, E, MAIETTI,F, GIULIO, R. DI, DELFT, A.VAN, OLIVADESE, R. (2020).
«BIM-based Cultural Heritage Asset Management Tool. Innovative
Solution to Orient the Preservation and Valorization of Historic
Buildings». International Journal of Architectural Heritage. https:/doi.
org/10.1080/15583058.2020.1734686

POZO, F. (2008). Intervencidn arqueoldgica puntual en las murallas de la
Macarena, sector Puerta de Cérdoba. Memorial final.

RAMIREZ REINA, O. (2014). «Las murallas de la ciudad». En Historia y
patrimonio del Ayuntamiento de Sevilla (Vol. 1), eds. Benito Navarrete
Prieto y Marcos Ferndndez Gomez. Sevilla, Espaiia, 147-62.

RAMOS, L. F. et al. (2018). «HeritageCARE: Preventive conservation of
built cultural heritage in the south-west Europe». En Innovative Built
Heritage Models. CHANGES 2017, London: Taylor & Francis, 135-42.

SAN NICOLAS, L. DE. (1989). Arte y Uso de Architectura. Edfacs.Vol. 1.
Ed.facs. Zaragoza: Colegio Oficial de Arquitectos de Aragén.

il e s Cami s

SIVO, M, Y LADIANA, D, EDS. (2019). Le mura urbane crollano:
conservazione e manutenzione programmata della cinta muraria dei
centri storici. Pisa: Pisa University Press.

VILLANUEVA, J. DE. (1866). Arte de Albanileria. Madrid: Libreria de la
Viuda é hijos de D. J. Cuesta.

Autor/es

Jacinto Canivell Garcia de Paredes
jacanivell@us.es
Universidad de Sevilla.

Arquitecto por la Universidad de Sevilla (2001), Master Oficial en
Arquitectura y Patrimonio Histérico, Universidad de Sevilla (2008)
y Doctor por la Universidad de Sevilla (2011). Actualmente es
docente en el Departamento de Construcciones Arquitectonicas 2
de la Universidad de Sevilla, donde imparte materias relacionadas
con las instalaciones en la edificacién, construcciéon bioclimética y
simulacién energética dindmica. Sus intereses cientificos y lineas de
investigacion, ademds de las relacionadas con la eficiencia y gestién
energética, se centran en el estudio y evaluacién del patrimonio,
especialmente el construido mediante técnicas de construcciéon con
tierra cruda. Desde 2016, se incorpora al Comité de UNE AEN/CTN 41/
SC-10: Edificacion con tierra, donde coordina y participa en tareas de
normalizacién de sistemas constructivos que emplean tierra cruda
como material de construccién (BTC, tapia y adobe).

Emilio J. Mascort-Albea
emascort@us.es
Universidad de Sevilla.

Su formaciéon académica ha estado orientada hacia un
conocimiento transversal del patrimonio arquitecténico,
cursando estudios superiores en la Universidad de Sevilla:
Arquitecto (2002-08); Lcdo. H2 del Arte (2008-12); Master en
Gestiéon y Planificacion del Desarrollo Territorial (2012-2013);
Doctor en Arquitectura, con -cum laude- y mencién internacional
(2014-18). Como miembro del grupo investigador TEP-018, en el
ano 2012 inicia su labor como profesor e investigador en la ETS
de Arquitectura de Sevilla, ocupando desde el afio 2019 el cargo
de Profesor Ayudante Doctor en el rea de Ingenieria del Terreno
e impartiendo docencia en cursos de grado, master y doctorado.
Desde el afo 2018 ejerce como Secretario Técnico del Master
Universitario en Ciudad y Arquitectura Sostenible (MCAS).Su
trayectoria investigadora contabiliza participaciones en mas de
veinticinco proyectos y contratos, asi como mas de treinta y cinco
contribuciones cientificas, relacionados con elempleo de técnicas
no destructivas para el diagnéstico de edificios patrimoniales,
el uso de modelos digitales para el andlisis histérico de bienes
culturales y el desarrollo de aplicaciones digitales.

54


https://doi.org/ 10.1080/15583058.2019.1668985 
https://doi.org/ 10.1080/15583058.2019.1668985 
https://doi.org/10.33349/2017.0.3948
https://idus.us.es/xmlui/handle/11441/70745
https://idus.us.es/xmlui/handle/11441/70006
https://doi. org/10.33349/2016.0.3778
https://doi. org/10.33349/2016.0.3778
https://doi.org/10.5281/zenodo.3583063
https://doi. org/10.1080/15583058.2020.1734686 
https://doi. org/10.1080/15583058.2020.1734686 

J. Canivell, E. J. Mascort-Albea, E. Cabrera-Revuelta, R. Romero-Hernandez, A. Jaramillo-Morilla, A. Serrano-Chacén

Marco metodolagico para la conservacion preventiva de murallas historicas emplazadas en ...

pp. 44-55

Elena Cabrera Revuelta
ecabrera2@us.es
Universidad de Sevilla.

Arquitecta Técnica (2008), Master en Gestiéon Integral
y Seguridad en la Edificacién (2010) y Doctora (2017)
por la Universidad de Sevilla. Profesora Asociada en el
Departamento de Ingenieria Grafica de la Universidad
de Sevilla. La actividad investigadora desarrollada se
centra en el disefio y obtencién de un método que asista
a los profesionales de la Topografia, la Ingenieria y la
Arquitectura en los trabajos de levantamientos de edificios.
Las publicaciones de caracter cientifico publicadas siguen la
linea de la investigacién descrita anteriormente, asi como la
relativa al estudio y aplicacion de técnicas de fotogrametria
y escaner laser a la digitalizacién del Patrimonio.
En los ultimos anos se ha participado en actividades como:
- Proyectos IDI para labores de toma de datos con escaner
laser y fotogrametria para restauracién y/o prevencién de
elementos de gran valor patrimonial, como lo son el Real
Alcézar y la Muralla de Sevilla, entre otros.

- Construccion de pabellones de arquitectura efimera a
través de técnicas de fabricacién digital, pioneros en la
us.

Rocio Romero-Hernandez
rociorome@us.es
Universidad de Sevilla.

1.992.
1.994

la Universidad de Sevilla desde
laude” en 2004. Desde

Arquitecto por
Doctor Arquitecto “Cum

hasta 1.998 trabajé para la Gerencia de Urbanismo
del Ayuntamiento de Sevilla realizando multiples
proyectos de obras de edificacion y urbanizacién

Desde 1.995esprofesoradelaUniversidaddeSevilla,actualmente
a tiempo completo como Profesor Colaborador. Desde 2.013
colabora como Técnico Especialista en Geotecnia de la Entidad
de Control de Calidad de la del Instituto Universitario de
Arquitectura y Ciencias de la Construccién de la Universidad de
Sevilla. Desde 2.017, ejerce como Secretario del Departamento
de Estructuras de Edificacion e Ingenieria del Terreno.
Como miembro del grupo investigador TEP-018_Ingenieria
del Terreno, sus principales lineas de investigacién estan
relacionadas con el andlisis de arquitecturas patrimoniales
mediante el uso de SIG y el desarrollo de contenidos para
aplicaciones digitales, asi como andlisis de patologias de
edificios, control de dafos y utilizacién de técnicas no
destructivas. y de monitorizacién, como instrumento en la
prevencién y control de dafos.

Antonio Jaramillo-Morilla
jarami@us.es
Universidad de Sevilla.

Doctor Arquitecto, Catedratico del area Ingenieria del Terreno de la
Universidad de Sevilla. Profesor en la Escuela Técnica Superior de
Arquitectura de Sevilla desde 1983. Destaca su asistencia técnica
en la obra de restauracién de la Iglesia del Salvador de Sevilla
(Espaia), terminada en 2008 es Premio Nacional de Restauracion.
Investigacién sobre las vibraciones transmitidas por la linea 1 del
Metro de Sevilla a los edificios proximos. Asesor de cimentaciones de
la Exposicion del 92 en Sevilla. Autor con otros arquitectos de mas
de 2.000 viviendas de proteccién oficial (sociales) en régimen de
cooperativa en diferentes bloques y ciudades. Perito de la compariia
de seguros de los Colegios de Arquitectos (ASEMAS), durante
10 afos, interviniendo en todos grandes siniestros con origen
generalmente en cimentacion. Investigador responsable de varios
proyectos subvencionados por la Agencia Espaiola de Cooperacion
Internacional (AECID) en México y Chile. Colaborador en otros
proyectos de Pert, Chile y México. Coautor del mapa geotécnico de
Andalucia, proyecto de investigacién subvencionado por la Junta de
Andalucia, Consejeria de Obras Publicas.

Alvaro Serrano-Chacén
aschacon@us.es
Universidad de Sevilla.

Graduado en Ingenieria Civil (2014) y Master en Ingenieria de
Caminos, Canales y Puertos (2016) por la Universidad Politécnica
de Valencia. Imparte docencia en la Escuela Técnica Superior de
Arquitectura de Sevilla en asignaturas relacionadas con la geotecnia,
asi como el disefio y célculo de cimentaciones. Actualmente esta
desarrollando el doctorado en la Universidad de Sevilla, centrando
su actividad investigadora en la utilizacién de sensores de bajo coste
para la caracterizacion dindmica de edificios de obra de fébrica,
asi como su utilizacion para la monitorizacién continua de estas
construcciones frente a la accion sismica. También ha participado
en diversos estudios de monitorizacién de estructuras como, por
ejemplo, el andlisis de la influencia de vibraciones ambientales en
el entorno de la Estacion de Metro Cavalieri, situada en Mairena del
Aljarafe (Sevilla).

Articulo enviado el 21/04/2020
Articulo aceptado el 02/06/2020

QIO

https://doi.org/10.37558/gec.v18i1.762

55


https://doi.org/10.37558/gec.v18i1.762

Bahia Muria
™ Fute 385
FAL "
Fachinal
&
Rt Al ¥
o Avies ﬁé\_
Pusrio
Rio Trangylila AR

Arquitectura en adobe y quincha: construccion de una
identidad en torno a los recursos naturales de la ribera del
Lago General Carrera en la region de Aysén, Chile

Carlos Castillo Levicoy, Constanza Pérez Lira

Resumen: Se presentan los resultados del estudio de diez construcciones en adobe y quincha, ubicadas en los sectores de Fachinal, Rio Avilés y
Mallin Grande (ribera sur-poniente del lago General Carrera), comuna de Chile Chico, region de Aysén, Chile. El objetivo fue identificar aquellas
técnicas constructivas locales propias del territorio, caracterizando los materiales utilizados, los periodos de asentamiento y construccién, y
registrando su planimetria. Las construcciones més antiguas corresponden a las erigidas por los pobladores del sector estudiado entre los afios
1925y 1929. En todas prevalece la autoconstruccién en tierra, madera y piedra, cuyo estado actual de deterioro hace que sea imprescindible
su caracterizacion para su salvaguarda y puesta en valor como elementos identitarios de la arquitectura vernacula de Aysén.

Palabras clave: arquitectura vernacula, adobe, quincha, madera, regién de Aysén

Adobe and quincha architecture: building identity from General Carrera Lakeshore’s natural
resources in the Aysén region, Chile

Abstract: The results from the study on ten adobe and quincha buildings located in the areas of Fachinal, Aviles River and Mallin Grande
(south-west bank of Lake General Carrera) from the Aysén Region, Chile, are displayed in this document. With the objective of identifying
the local building techniques and the material used, settling and building periods were characterized, along with its planimetry registered.
The oldest date back to 1925 to 1929. Most were self-assembled using soil, wood, and stone. Their current deteriorated state of preservation
demands its characterization for its protection and value enhancement as Aysén vernacular architecture.

Keyword: vernacular architecture, adobe, wattle-and-daub, wood, Aysen region

Arquitetura em adobe e quincha: construcao de uma identidade em torno dos recursos naturais
das margens do Lago General Carrera na regiao de Aysén, Chile

Resumo: Sdo apresentados os resultados do estudo de dez edificios em adobe e quincha, localizados nas regides de Fachinal, Rio Avilés
e Mallin Grande (margem sudoeste do Lago General Carrera), distrito de Chile Chico, regido de Aysén, Chile. O objetivo foi identificar
as técnicas de construcdo locais préprias do territério, caracterizando os materiais utilizados, os periodos de povoamento e construcao
e registando a sua planimetria. As constru¢des mais antigas correspondem as erguidas pelos habitantes da regido estudada entre os
anos 1925 e 1929. Em todas elas prevalece a autoconstrucdo em terra, madeira e pedra, cujo atual estado de degradacao torna a sua
caracterizagdo imprescindivel para a sua salvaguarda e valorizacdo como elementos de identidade da arquitetura vernacula de Aysén.

Palavras-chave: arquitetura vernacula, adobe, quincha, madeira, regido de Aysén
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Introduccion

Una casa antigua y en pie es testigo de una vida pasada
0 es una ventana al pasado, ofreciendo la oportunidad
de reconstruir la historia de vida de sus moradores, de la
utilizacién de los elementos naturales disponibles y de la
transformacioén del paisaje (Castillo y Pérez 2019: 107). En
cada arquitectura vernacula con distinta materialidad se
observa la capacidad del constructor/a de ver y anticipar
(Fullerton y Medina 2017: 130), desde sus sentidos
agudizados, la ubicacién exacta de emplazamiento, de
los puntos de cortes, la dureza y resistencia del material
utilizado, el peso correcto de una pieza de madera, de un
bloque de adobe, de una piedra y de la mezcla correcta
del barro con paja, guano y ramas (Tomasi y Rivet 2009:
15). Este saber adquirido desde la experiencia del hacer,
permitié definir aspectos tan basicos como la altura de un
muro, la colocacién correcta de los materiales para una
esquina, para un zécalo como cimiento y sobre cimiento,
el ancho y largo de la planta, el tamaiio correcto para una
ventana y para una puerta, asi como para determinar el
peso adecuado de la techumbre (Tomasi 2012: 15; Rivera
2012: 167; Fullerton y Medina 2017: 160).

Los elementos arquitectonicos en tierra y madera
existentes en la zona de Fachinal, Rio Avilés y Mallin Grande
(ribera sur-poniente del lago General Carrera), ubicados
en la comuna de Chile Chico, Regién de Aysén, Chile, dan
cuenta de una enorme riqueza cultural, donde se conjugan
tradiciones y costumbres surgidas y moldeadas al modo
de habitar este territorio. Familias llegadas principalmente
desde el territorio argentino se trasladaron a través del lago
General Carreray por tierra desde Chile Chico por el oriente
y desde el mismo territorio aysenino desde Puerto Guadal
por el poniente. Se abrieron caminos, se trasladaron el
ganado y los viveres, se recorrieron los valles interiores en
busqueda de las mejores pasturas y aguas, se hicieron las

huertas y las quintas (Castillo y Pérez 2019: 107), se extrajo
la mejor madera desde los bosques aledafos, y la tierra y
la piedra para construir el refugio, es decir la primera casa
(Pérez et al. 2018: 21). La arquitectura vernacula en adobe
y quincha -conocida también como bahareque, enjarre o
embarrado, pared francesa y/o wattle-and-daub- en esta
zona de estudio presenta una realidad compleja debido al
desconocimiento y a la falta de valorizacion de la técnica
constructiva y al estado de conservacién de los inmuebles
por parte de los propios duefios y de la comunidad local
(Castillo 2015: 19), aspectos que la estan llevando hacia
una inexorable desaparicion en el corto plazo.

Bajo el escenario actual cabe preguntarse ;Qué
caracteristicas constructivas hacen especial y uUnica a la
arquitecturavernacula de este territorio? Para darrespuesta
a este interrogante el presente trabajo tiene como objetivo
identificar aquellas técnicas constructivas locales propias
del territorio, llevando a cabo el registro planimétrico
de diferentes casos de estudio, la identificacion de los
materiales utilizados y de los periodos de asentamiento
y construccién, bajo la hipotesis de que “La arquitectura
vernacula representa en su génesis, aquella sabiduria
constructiva mejor asimilada y expresada por los
pobladores que se establecieron en la ribera sur-poniente
del Lago General Carrera, region de Aysén’.

Metodologia

—Levantamiento de datos y andlisis

Durante el afo 2019, se llevé a cabo la seleccion y
caracterizacioén de 10 construcciones en “adobe y quincha”
insertas en los sectores rurales de Mallin Grande, Fachinal y
Rio Avilés, sectores pertenecientes a la ribera sur-poniente
del Lago General Carrera de la regién de Aysén [Figura

Figura 1.- Distribucion geogréfica de la arquitectura y arboles estudiados.
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1]. Dicha seleccion de casos se basdé en informacion
preliminar recogida de antiguos pobladores de la zona,
eligiendo asi los mas representativos en su técnica y
de mayor antigliedad. El area de trabajo se caracteriza
por estar ubicada en un clima templado de microclima
(Csb) con precipitaciones que van desde los 200 mm a
los 500 mm anuales y con una temperatura media de
9,4°C (Direccién Meteorolégica de Chile 2010: 1-3; Hepp
y Stolpe 2014: 37).

En los sectores se recabd la siguiente informacidn:

a) ldentificadas las construcciones (casa principal), se
midieron en planta y elevacién con la ayuda de una
huincha de distancia y métrica, conjuntamente se realizé
unlevantamiento fotografico del exterior e interior de cada
una de estas con una Cdmara CANON EOS D60 y Tripode
Manfrotto. Se caracteriz6 su materialidad constructiva
y dimensiones de las piezas trabajadas «vigas, soleras,
bloques de adobes, piedras, basas del piso y tablas,
encintado del techo, entre otras», y se georreferencié su
ubicacién espacial utilizando un GPS MONTANA 680.

b) Seleccién e identificacion de arboles frutales,
adlamos, ornamentales y nativos, para su estudio
dendrocronoldgico: La altura total del arbol se midio
con la ayuda de un HIPSOMETRO SUNTTO y se midi6 el
diametro del fuste con una forcipula (HAGLOF) y huincha
diamétrica (JACKSON, MS). Se extrajo una muestra de
tarugo tomada a los 30 centimetros de altura desde la
base del arbol con un taladro de incremento FINNFORCE
de 16 pulgadas y HAGLOF de 16 y 20 pulgadas. Esto
se realizd en arboles introducidos y plantados por
el primer propietario, asi como de algunas especies
nativas en torno al conjunto construido. Posteriormente
estas fueron montadas en molduras de madera y
lijadas progresivamente con distintas granulometrias
(secuencia de granos grueso a fino), hasta que los anillos
de crecimiento fueran claramente distinguibles. Con
el uso de un MICROSCOPIO ESTEREO 3.5X-90X ZOOM,
SIMUL-FOCAL TRINOCULAR, se contaron los anillos de
crecimiento anual (periodos de crecimiento vegetativo)
y para aquellas muestras en que no se obtuvo el centro
de la médula se estimaron los anillos faltantes utilizando
la férmula descrita por Duncan 1989. Se utiliza la técnica
de dendrocronologia para este estudio con el fin de
determinar a ciencia cierta la antigliedad de las primeras
especies introducidas por cada poblador en la zona de
estudio en especifico. El afno obtenido para cada caso, se
contrasta con la informacién conseguida a partir de la
entrevista personal realizada a cada propietario, con el
fin de poder atenerse a un aio exacto de asentamiento
del poblador/a.

c) Entrevistas orales; Se llevaron a cabo entrevistas semi-
estructuradas a los duenos originales y/o familiares
directos que utilizaron estas construcciones con una
Grabadora Digital de Sonidos PCM D50 SONY 96kHz/24
bit. Esta informacidon complementaria permitié conocer

el periodo de construccién de los inmuebles para su
contraste con los datos de edad obtenidos del estudio
dendrocronolégico. Conjuntamente esta informacion
permitié contextualizar el uso que tuvieron los inmuebles,
las técnicas constructivas utilizadas, y el tipo de recurso
natural utilizado.

Para el andlisis de los principales resultados obtenidos se
utilizaron los programas: ArcGis, el Software SigmaPlot
10.0 y el software AutoCAD.

Resultados

—Construcciones y materialidad

- Poblador Modesto Basualto (MG1): La casa construida
en la década de 1950, se ubicd al lado del embarcadero
antiguo de la localidad de Mallin Grande. Su volumetria
es simple y cubierta de 4 aguas [Figura 2]. Su materialidad
se compone principalmente de bloques de adobe crudo
cuyo tamano promedio es de 35x15x20 centimetros
y revocados con mortero de barro, posee una base
(cimiento y sobre cimiento) de piedras de tamafo
irregular enterradas a 30 cm aproximadamente y 15 a 20
cm sobre el suelo. La techumbre es de madera, revestida
con tejuela artesanal rajada de 22 pulgadas de largo, por 4
2 a 6 pulgadas de ancho y espesor sobre los 6 milimetros.
Las cintas del entejuelado™ son labradas de 3x2 pulgadas
y separadas cada 22 cm. Posee vigas de 5x4 pulgadas, la
soleras horizontales de 5x4 pulgadas, y piezas de cerchade
3x4 pulgadas, todas labradas a hacha. El piso se compone
de tablones labrados de 6x3 pulgadas. El programa se
distribuye en un dormitorio, cocina y corredor de entrada,
con una superficie total de 52 m2 Las maderas utilizadas
corresponden a las especies N. pumilio, N. betuloides y N.
antartica.

- Pobladores Juan Burgos Manrique y Paulina Hermosilla
Solis (MG2): La casa construida entre los afios 1925 a 1935,
se ubica a 1 kildbmetro de la localidad de Mallin Grande
(entrada oeste). Su volumetria es simple y mantiene
una cubierta a 4 aguas [Figura 2]. Su materialidad se
compone principalmente de bloques de adobe crudo
cuyo tamano promedio es de 19x28x10 ¢cm y revocados
con mortero de barro, posee una base de piedras de
tamano irregular enterradas a 30 cm aproximadamente y
15 a 20 cm sobre el suelo. La techumbre es de madera,
revestida con tejuela artesanal rajada de 21 a 22 pulgadas
de largo, por 4 2 a 6 pulgadas de ancho y espesor sobre
los 6 milimetros. Las cintas del entejuelado son de 3x1y
2x1 pulgadas, separadas cada 15 cm. Posee vigas de 5x4
pulgadas, la soleras horizontales de 3x4%: pulgadas, y
piezas de cercha de 3x3 pulgadas, todas labradas a hacha.
El piso se compone de tablas aserradas de 6x1 pulgadas.
El programa se compone de dos dormitorios y cocina,
con una superficie total de 35 m2. Las maderas utilizadas
corresponden a las especies N. pumilio, N. betuloides y N.
antartica.
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Figura 2.- Proyeccién planimétrica MG1y MG2.

- Poblador desconocido (s.i.) (MG3): La casa construida
entre los aflos 1925 y 1935, se ubica a orillas del Lago
General Carrera a 3,5 km de la localidad de Mallin Grande
(entrada oeste). Su volumetria es simple y mantiene una
cubierta a 2 aguas [figura 3]. Su materialidad se compone
principalmente por una pared de barro aglomerado con
un entramado de ramas, varas y huesos de animales, y
con mortero de barro, técnica conocida como “Quincha,
Bajareque y/o Pared Francesa” Posee un espacio de
menor tamaio con bloques de adobe de 10x15x25
cm. El cimiento se compone de una base de piedras de
tamano irregular enterradas a 35 cm aproximadamente
y 15 a 25 cm sobre el suelo. La techumbre actual @
es de madera, revestida con tejuela artesanal rajada
de 21 a 22 pulgadas de largo, por 4 %> a 6 pulgadas
de ancho y espesor sobre los 7 milimetros. Las cintas
del entejuelado son de 3x1 y 2x1 pulgadas, separadas
cada 15 cm. Posee vigas de 4x3, 4x4 y 4x6 pulgadas, la
soleras horizontales de 6x3 pulgadas, piezas de cercha
de 4x2 y 4x3 pulgadas, y pilares de 4x3 pulgadas, todas
labradas a hacha. El piso se compone de tablas aserradas
de 5% x1 y 4x1 pulgadas. El programa se distribuye en
tres dormitorios y cocina-comedor, con una superficie
total de 86 m2. Las maderas utilizadas corresponden a
las especies N. pumilio, C. patagonicus, C. integerrima, C.
macrocarpa y N. betuloides.

- Poblador Uberlindo Fica Rivera (FA1): La “casa vieja” fue
construida entre los aflos 1925 y 1930, se ubica en el
sectorde Fachinal. Suvolumetriaes simpley mantieneuna
cubierta a 2 aguas [Figura 4]. Su materialidad se compone
principalmente de bloques de adobe crudo cuyo tamano

¥

promedio es de 20x23x10 centimetros y revocados con
mortero de barro, posee una base de piedras de tamafio
irregular enterradas a 35 cm aproximadamente y 50 a 60
cm sobre el suelo. La techumbre es de madera, revestida
con tejuela artesanal rajada de 21-22 pulgadas de largo,
por 4 ¥> a 6 pulgadas de ancho y espesor sobre los 7
milimetros. Las cintas del entejuelado sonlabradas de 3x2
y 2x2 pulgadas y separadas cada 15y 20 cm. Posee vigas
de 3x4, 3x3 y 4x5 pulgadas, la soleras horizontales de 3x3
y 3x4 pulgadas, y piezas de cercha de 3x4 y 3x5 pulgadas,
todas labradas a hacha. El piso es de tierra. El programa
se distribuye en una cocina-comedor y un dormitorio,
con una superficie total de 25 m2. Las maderas utilizadas
corresponden a las especies N. pumilio y Pinus sp.

La “casa nueva” fue construida en la década de 1930, su
volumetria es simple y mantiene una cubierta a 2 aguas
[Figura 4]. Su materialidad se compone principalmente
de bloques de adobe crudo cuyo tamafio promedio es
de 20x23x10 centimetros y revocados con mortero de
barro, posee una base de piedras de tamafo irregular
enterradas a 35 cm aproximadamente y 20 a 60 cm sobre
el suelo. La techumbre original en de planchas de zinc.
Las cintas del techo son aserradas de 3x2 pulgadas y
separadas cada 30 cm. Posee vigas de 3x4 y 4x5 pulgadas,
la soleras horizontales de 3x3 y 3x4 pulgadas, y piezas de
cercha de 4x3 y 5x3 pulgadas, todas labradas a hacha. El
piso es de tablas aserradas de 8 a 14,5 pulgadas de ancho
por 2 pulgadas de espesor. El programa se distribuye en
una cocina-comedor y un dormitorio, con una superficie
total de 50 m2 Las maderas utilizadas corresponden a las
especies N. pumilio y Pinus sp.
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Figura 3.- Proyeccién planimétrica MG3.
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Figura 4.- Proyeccién planimétrica FA 1.
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-Poblador Manuel Mufioz Murioz (FA2): La “casa vieja” fue
construida entre los afos 1925 y 1935, estd ubicada en
el sector llamado “Puesto el Manzano’, Fachinal. Este
perteneciéd primeramente al poblador José Ahuil, quien
llegé al sector en la década de 1910 en adelante [Figura 5].
Su materialidad se compone principalmente de bloques de
adobe crudo cuyo tamafo promedio es de 18x35x13 cm y
revocados con mortero de barro, posee una base de piedras
de tamano irregular enterradas a 35 cm aproximadamente
y 15 a 20 cm sobre el suelo. La techumbre original de dos
aguas es de planchas de zinc ondulado. Las cintas del
techo son aserradas de 3x2 pulgadas y separadas cada 30
cm. Posee vigas de 3x3, 3x4, 3x5, 4x5 y de 5x5 pulgadas,
la soleras horizontales de 3x3 y 3x4 pulgadas, y piezas de
cercha de 4x4 y 4x5 pulgadas, todas labradas a hacha. El
piso es de tablas aserradas de 6, 8 y 9 pulgadas de ancho por
2 pulgadas de espesor. El programa se distribuye en una
cocina-comedor y un dormitorio, con una superficie total de
38 m2 Las maderas utilizadas corresponden a las especies N.
pumilio y Pinus sp.

La “casa nueva” (esta en ruinas) fue construida en la década
de 1960, y su materialidad se compone principalmente
de bloques de adobe crudo cuyo tamafio promedio es de
10x30x20 cm y revocados con mortero de barro, posee una
base de piedras de tamaro irregular enterradas a 40 cm
aproximadamentey 25 a 35 cm sobre el suelo. La techumbre
original es de planchas de zinc ondulado. Las cintas del
techo eran aserradas de 3x2 pulgadas y separadas cada 30
cm. Posee vigas de 3x3, 3x4, 3x5, 4x5 y de 5x5 pulgadas, la
soleras horizontales de 3x3 y 3x4 pulgadas, todas labradas
a hacha. El piso es de tablas aserradas de 6, 8 y 9 pulgadas
de ancho por 2 pulgadas de espesor. El programa estuvo
compuesto por una cocina-comedor y un dormitorio,
con una superficie total de 32 m? Las maderas utilizadas
corresponden a las especies N. pumilio y Pinus sp.

Casa 1 El Manzano_losé Ahuil

-Poblador Celestino Epifanio (RA1): El primer puesto y/o
rancho de palo partido, apique y canogas fue construido
a principios de 1920, y el segundo puesto de veranada fue
construido entre los afos 1935 y principios de 1940 en el
predio de don Celestino Epifanio, se ubica al interior del rio
Avilés, sector Fachinal. Su volumetria es simple y mantiene
cubierta a un agua [Figura 5]. Su materialidad se compone
principalmente por varas de ciprés, barro mezclado con
ramas, turba y pequefas piedras, técnica conocida como
“Quincha, Bahareque y/o Pared Francesa” La techumbre
original fue de canogas labradas a hacha mientras que
la actual es de zinc ondulado. Vigas redondas de 10 a 20
c¢m de diametro. Pies derechos de seccion redonda de 20
a 25 cm de didmetro en su parte mas gruesa y de 12 a 18
cm en su parte mas delgada. No posee cerchas, y el piso
es de tierra. El programa considera una sola habitacion
donde se distribuye la cocina (tacho), la cama, bancos y
repisas para los viveres. La superficie total es de 15 m? Las
maderas utilizadas corresponden a las especies P. uviferum,
C. patagonicus, Azara sp., Bacharis sp. y N. betuloides.

-Poblador Santos Quezada (FA3): el rancho fue construido
en la década de 1940, estd ubicado en el sector de Fachinal.
Su materialidad se compone principalmente por una pared
de barro aglomerado con un entramado de ramas, cintas
labradas de 2x2, 2x3 y 3x3 pulgadas y cubierta con mortero
de barro, técnica conocida como “Quincha, Bahareque y/o
Pared Francesa” [Figura 6]. La techumbre actual de un agua
es de madera, revestida con tejuela artesanal rajada de 21
a 22 pulgadas de largo, por 4 2 a 6 pulgadas de ancho y
espesor sobre los 7 milimetros. Las cintas del entejuelado
son de 2x2, 2x3 y 2x4 pulgadas, separadas cada 10, 15y 20
cm. Posee vigas de 3x4 pulgadas, la soleras horizontales de
4x4y 4x5 pulgadas, piezas de cercha de 3x4 pulgadas, y pies
derechos de 6x4 y 6x5 pulgadas, todas labradas a hacha. El
piso es de tierra. El programa considera la cocina comedor
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Figura 5.- Proyeccién planimétrica FA2 y RAT.
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Figura 6.- Proyeccién planimétrica FA3.

y una lefiera-bodega, con una superficie total de 30 m2
Las maderas utilizadas corresponden a las especies N.
pumilio, Pinus sp., y N. antartica.

El galpén fue construido en la década de 1960, y su
materialidad se compone principalmente por bloques
de adobe crudo de 20x25x13 cm, revestidos con
mortero de barro [Figura 6]. Posee una base de piedras
redondas de 15 a 30 cm de didmetro, enterradas a 35
cm aproximadamente y 20 a 30 cm sobre el suelo. La
techumbre actual es de planchas de zinc. Las cintas del
techo son de 2x3 pulgadas y separadas cada 30 cm. Posee
vigas de 3x3, 3x4, 3x5, 5x4 y de 5x5 pulgadas, la soleras
horizontales de 4x4 y 4x5 pulgadas, piezas de cercha
de 4x4 y 4x5 pulgadas, todas labradas a hacha. El piso
es de tierra. El programa considera una bodega general
para la guarda de pastos, animales y otros elementos,
con una superficie total de 49 m2. Las maderas utilizadas
corresponden a las especies N. pumilio, Pinus sp., y N.
antartica.

Asentamiento y construccion

Se obtuvo una regresién lineal significativa entre
la altura total y el didmetro del fuste de los arboles
estudiados (r2: 0,53) [Figura 7]. Mientras que las edades
estimadas tanto para los arboles introducidos como
frutales, alamos, sauce, acacia, fresno y ciprés y nativos
(Ciprés de las Guaitecas, Coihue de Magallanes, Maitén
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y Molle (Laura)) estudiados van desde los 44 a los 164
anos [Figura 8].

El asentamiento mas temprano registrado corresponde a los
sectores de Rio Avilés, seguido de Fachinal y Mallin Grande
[Tabla 1]. Los datos de edad obtenidos de las muestras
analizadas coinciden con los periodos de construcciéon
dados a conocer a través de la oralidad por parte de los
pobladores/as.
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Figura 7.- Andlisis de regresion lineal simple entre el didmetro
(basal) y la altura total de los arboles muestreados (n: 57).
(Elaboracion propia).
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Figura 8.- Analisis de regresion lineal simple entre el didmetro (basal) y la edad estimada (afios) de los arboles muestreados (n, 57).
(Elaboracién propia).

Tabla 1.- Caracterizacion arbolado de sitios estudiados (n, 57). Regidn de Aysén, Chile. (Elaboracién propia).

Nombre aa Edad . .. Caracteristica materiales
Poblador/ay - Altura Diametro . Periodo construccion A
Y comun " estimada - 5 usados en adobes y quincha
ubicacion . total (m) (cm) . segun oralidad** L
arbol (anos) (oralidad)
Modesto
Basualto 1044% 1947* Los adobes son de greda
Embarca’dero Alamo 28 106 1948*’ 1952*' Casa construida en la| mezclada con coirdny restrojos
vieio de Mallin 1953*’ "| décadade 1950. de trigo y avena. Las paredes
Gr;nde revocadas con greda comun.
Alamo 19 88 1929:' 1929% | g primer rancho y/o
1929 puesto fue de palo partido
Ciprés 1832a, 1922, | Y canogas construido en la
de Las 7.5 28 1906a, 1966, | década de 1920 por don Las paredes estan compuestas
Celestino Guaitecas 1873a, 1934 Celestino Epifanio (Q.E.PD.), or un entramado de varas
Epifanio, actualmente no existe y P .
; L - de ciprés, arbustos como la
Rio Avilés, solo quedan vestigios de los .

. . ] azara, la laura, el duraznillo,
Fachinal-Chile alamos plantados y restos ol romerillo. ramas de coihue
Chico Coigile de 1921a, 1946, | de madera. El rancho y/o trozos de tu'rba iedras ’

Magallanes 12 67 1949, 1919a, | puesto de quincha (pared yp
9 1931, 1968 francesa y/o bahareque)
fue construido entre 1935 a
principios de 1940..
Alamo 21 147 1933*, 1954
1937%,1937%,
Sauce 15,6 114 1940
Ciprés Los adobes originales de
* * .
Macrocarpa 155 172 192871929 Casa vieja construida entre ambas casas estn elabora.df)s
de greda mezclada con coirén
1927%, 1927, 1925 a 1930. La casa nueva uano de caballo. Los mas
Fica Burgos, Maitén 13,5 63 1943, 1954, actualmente esta habitada ?’legentes oseen re;tro'os de
Fachinal-Chile 1956 por sus descendientes, hija . P JO
. . . trigo y cebada que se cultivaba
Chico y nietos, y fue construida . L
Molle y/o 1910b, 1926%, | gesde 1930 aprox. en antiguamente. Y también se
Laura 4 35 1954, 1966 adelante ’ ha utilizado el pasto dulce o
’ comun. Las paredes revocadas
Acacio 6 57 1951 con greda comun.
Fresno 7 32 1953
Cerezo 7 70 1960
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Sauce 3 10 726 1925%,1927%, | La casa vieja fue construida
v ! 1936 entre 1925 a 1935| Los adobes de ambas casas
José Ahuil, aproximadamente, por | fueron elaborados con greda,
El Manzang, Manzano 3 3 20 1942, 1965, el poblador José Ahuil coirén 'y guano. Se usaron
Fachinal-Chile 1967 (QE.PD.). La casa nueva fue | también restrojos de trigo,
Chico construida en la década | avena y cebada. Paredes
* ”
Alamo 3 23 136 1932%,1953, | de 1.9'60 en adelante por la | revocadas con greda comun.
1954 familia Mufoz Inallao.
La pared del puesto esta
compuesta por un entramado
de arbustos como la laura,
El rancho y/o puesto y el - )
Santos . ; el duraznillo, el romerillo, y
Quezada galpén fueron construidos ramas de maitén. Los adobes
- @ Manzano 1 4 28 1974 de la década de 1940 en ) ’
fachinal-Chile del galpén poseen una mezcla
. adelante por el poblador i .
Chico Santos Quezada (QEPD.) de greda, coirdn, restrojos de
R avenay trigo. Paredes de ambas
construcciones revocadas con
greda comun.
La pared estd compuesta por
Manzano 2 75 48 1938*, 1938* un entramado de arbustos
. , La casa de quincha fue | como la laura, duraznillo y
s.i., Mallin . ~ "
Crande construida entre los afos | ramas de maitén. La pared esta
1855b, 1929*%, | 1926 a 1938 revocada con greda comun
Maitén 6 12 60,5 1936%, 1939, y posee restos de huesos de
1951, 1953 animales en algunas secciones.

en la oralidad.

lefa), situacion compartida por maitén.

** Periodo de construccion aproximado dado a conocer a través de la entrevista oral.

“Didmetro promedio del érbol medido a los 30 cm de altura y donde se extrajo el tarugo para determinar la edad en afos.

* Arboles cuyo dato de fechado de anillos de crecimiento anual concuerda con datos del periodo de construccién de la arquitectura vernacula en tierra dados a conocer

a: Ciprés de Las Guaitecas (P. uviferum) que corresponde a un relicto de la especie desarrollandose en una condicion de transicién bosque-estepa y cuyos arboles de mayor
didametro (mas viejos) fueron utilizados para construir tanto la habitacion como los cierres perimetrales en el sector. Previa a su explotacion, este bosque fue quemado
para acceder con mayor facilidad y hacer la madera mas liviana y facil de transportar, lo que llevé a que actualmente este bosque no posea individuos de avanzada edad
que permitan estimar con certeza su edad original. Con respecto a los arboles de Coihue, estos corresponden a individuos que se desarrollaron post-incendio y cuyos
ejemplares mas viejos igualmente fueron explotados y su madera utilizada para la construccion, cierres y otros usos dentro de la zona de estudio (ej. como combustible

b: Edad que da cuenta que el &rbol de Molle (Laura) y el de Maitén son anteriores a la llegada de los pobladores/as y estos fueron utilizados como semilleros para los
arboles de la misma especie que fueron plantados en los potreros aledaios a la construccion en tierra.

Técnicas de construccion utilizadas

El hacha y la azuela fueron las herramientas esenciales
para trabajar la madera (Castillo y Pérez 2019: 100),
posteriormente la llegada de otras herramientas
mas sofisticadas como la tronzadora (trozadora), los
serruchones, la sierra a brazo y las machetas tejueleras,
permitié a los carpinteros comenzar a elaborar piezas
mas elaboradas, destacando entre estas las vigas, soleras,
pies derechos, cerchas, cintas, tablas y la tejuela rajada.
Muchas de estas herramientas fueron adquiridas y traidas
desde territorio argentino por parte de los pobladores/as,
mientras que otras fueron mandadas a confeccionar a los
herreros que habia en esos afos (Castillo 2015: 18).

Cuando dentré mi papd (Cipriano Alarcén Roa Q.E.PD.) a
este sector, su primera casa fue un ranchito, de canogas y
palo amordazado. Esto era pura montaiia, de cafial tupido
y arbustos. Todos los viveres, las herramientas, clavos y otros
enseres se iban a buscar a la Argentina, en pilcheros, un par
de semanas duraban los viajes, vadeando los rios y cruzando
cerros, aguantando el fuerte viento de la pampa. (Cipriano

Alarcén, entrevista personal, Lago Lapparent, octubre de
2016)

Gran parte de los materiales de la casa vieja y la mds nueva,
fueron traidos desde Argentina y desde Puerto Aysén. Los
viajes se hacian a caballo con pilcheros y en chata. Luego
se cruzaba por el lago en embarcaciones bien sencillas que
aguantaban la travesia y el tiempo malo. Una vez llegados los
viveres, materiales y variados enseres como las herramientas
bdsicas (serruchos, serruchones, tronzadoras, la sierra a
brazo, cepillos, taladros, azuelas, los clavos, etc.) mi abuelo
(Uberlindo Fica Rivera Q.E.PD.) junto a otros familiares y
conocidos trasladaban las cosas en carreta tirada por bueyes
al sitio donde se estaba construyendo. (Rodrigo Fica Soto,
entrevista personal, Fachinal, mayo de 2019)

Para la confeccion del adobe, se utilizé la adobera y/o
gavera (Sanchez 2007: 247; Guerrero 2007: 92; Rivera 2012:
168) que dio las dimensiones de cada bloque (largo, ancho
y espesor). Se identificaba y seleccionaba el area con la
mejor greda para posteriormente hacer un pozo abierto,
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una cantera, en el mismo predio de construccién, (a cielo
abierto, Sanchez 2007: 247) de un didametro por sobre
los 6 metros, y de 40 cm de profundidad. La paja (Festuca
sp. Coirén) se seleccionaba y cortaba de los potreros de
alimentacion del ganado, y el guano usado era de caballo
Bl La mezcla (greda+paja+guano) llamada pastédn se hacia
con la ayuda de caballos y posteriormente las mismas
personas terminaban de pisotear y mezclar bien para luego
ir llenando las adoberas (individual o doble). Los adobes
listos se iban ordenando de tal forma que se orearan y
secaran en un par de dias con la ayuda del viento y sol, para
posteriormente ser utilizados en la construccion de la casa,
cocina fogdn y/o galpén. El mortero utilizado como estuco
para la pared tanto al exterior como al interior fue la misma
greda y/o barro con que se elaboré el adobe (Lara et al.
2020: 74-75).

El adobe que ocupd la casa vieja, fue hecho aqui mismo, ahi
donde estd la cantera. Se ubicaba y seleccionaba el lugar
donde estaba la mejor greda, en esta se hacia un hoyo grande
y no muy profundo, se mezclaba la greda con pasto, agua
y caca de caballo. Se iba sacando la mezcla y echdndola a
los moldecitos de madera (adoberas) para darle la forma y
medida. Estos se iban dejando ordenados para que se fueran
secando lentamente al viento y al sol, y se tenia el cuidado
que no se secaran de golpe para que no se partan. (Segundo
Burgos Hermosilla, entrevista personal, diciembre de 2017)

Mi abuelo participo directamente en la construccion de estas
dos casas de adobe, madera y piedra, de él heredamos esta
sabiduria de valorar los elementos naturales que tenemos
disponible para construir; donde estd la greda o barro
adecuado, el tipo de coirdn, el guano, cémo mezclar todo
esto y comenzar a jugar con el molde, elegir las piedras, y las
canteras para obtener el material en el tiempo. El saber hacer
la adobera, tener nociones del tiempo (clima) para trabajar
mejor y tantas otras cosas que uno va a prendiendo con la
prdctica. (Rodrigo Fica Soto, entrevista personal, Fachinal,
mayo de 2019)

Con respecto a la técnica de la quincha, la greda se obtenia
también en el mismo lugar (muy abundante en todos
los sitios bajo estudio) y esta se usaba en forma pura o
mezclada con paja (coirdn y pasto dulce) y guano de
caballo (Guerrero 2007: 96; Sanchez 2007: 250; Jorquera
2015: 7). En cada construccion se hacia primeramente un
entramado primario de varas labradas y/o aserradas de
distinto tamano, acompainadas de un tejido secundario con
ramas de diversos arbustos y un relleno de barro al interior.
Como mortero para estuco para el exterior e interior de las
paredes se llegaron a utilizar restos de huesos de animales
para entremezclarlos con la greda. Se utilizaron también
trozos de turba y piedras redondas de tamano pequeiio, y
un entramado de arbustos como pared principal sin relleno
interior y revocada tanto al exterior, como al interior con
greda (Esteves y Cuitifio 2020: 96).

Una de las primeras construcciones que levantaron Natanael
Fuenzalida y Rosa Rojas (Q.E.P.D.) fue de pared francesa,

compuesta de un entramado de madera labrada a hacha,
rellenada al interior con barro, paja y ramas de arbustos.
Esta fue de dos pisos, tenia un corredor frontal, una cocina-
comedor y una habitacion en la planta baja y otras tres en el
segundo piso. Ahivivieron hartos afios, hasta que comenzaron
a construirse una casa mds grande y completamente de
madera labrada y aserrada. (Crispin Castillo Castillo,
entrevista personal, Coyhaique, octubre de 2019)

Don José Rios Monsalve y Filomena Vdsquez llegaron al sector
de Cerro Galera el 37 (1937), y el primer rancho que construyé
el matrimonio fue de pared francesa. Hicieron un entramado
de palos labrados y lo rellenaron con trozos de pasto, tierra y
ramas de drboles, y con piso de tierra. Vivieron varios aios en
este ranchito. (Ramén Mardones, entrevista personal, Cerro
Galera, junio de 2019)

Discusion

Enlaregidon de Aysény en particular en la zona bajo estudio,
los pobladores/as trajeron consigo el conocimiento de las
técnicas constructivas como herencia cultural desde sus
lugares de origen, lo que les permitié hacer frente a una
serie de requerimientos constructivos propios de la zona
(Castillo y Pérez 2019: 107), y adaptarse al nuevo territorio
en ocupacion.

Con respecto a la datacion de los arboles introducidos
y nativos de cada caso constructivo estudiado (Tabla 1),
los resultados permiten contar con un registro decidor
en torno a los periodos de llegada, establecimiento y
construccion de los inmuebles por los pobladores/as de
Fachinal, Rio Avilés y Mallin Grande. La dendrocronologia
como herramienta de andlisis para precisar y corroborar la
informacién entregada por las fuentes orales, representa
una fuente inequivoca de informacién a contrastar con
la obtenida de las entrevistas, pues ésta ultima al no ser
obtenida de la fuente primaria, es decir, de la primera
generacion, con el paso del tiempo va perdiendo precision
(Castillo y Pérez 2019: 103).

Los sistemas constructivos estudiados guardan similitud
con las técnicas de otros territorios del pais y del continente.
Ejemplo claro es la elaboraciéon del adobe como material
constructivo y cuyo proceso de fabricaciéon lo describe
bien Rivera (2012: 170), quien destaca tres etapas basicas,
que son la identificacion y seleccion del suelo y materiales
complementarios, la preparacién y moldeado, y el secado
y la fabricacién misma del adobe. Una técnica que no ha
sufrido grandes cambios pese a las condiciones geograficas
tan distintas entre un territorio y otro (Sanchez 2007: 245).
Un diagrama de fabricacidon que de alguna manera se ha
insertado en la memoria del ser humano, viajando a lugares
reconditos y volviendo a tomar una forma viva y tangible,
que se adapta a las condiciones de cada territorio y para
un periodo especifico. Existe una especializacion en el tipo
de confeccion del muro de adobe, que puede ser a través
de la utilizacion del lado corto del bloque, conocido como
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muro soga, o muro doble que utiliza con preferencia el lado
largo del adobe (Guerrero 2007: 193; Tomasi 2012: 14).
Por otro lado, algunas construcciones presentan adobes
expuestos, sin revoque, aunque las mas viejas pueden
presentar hasta dos capas y/o manos de greda al natural
(Lara et al. 2020: 74-75), sin la utilizacion de cal, y a esto
se suma un cimiento y sobre cimiento basal de piedra de
tamano irregular (Sanchez 2007: 245; La Spina 2016: 126),
para evitar el contacto directo con el agua o la humedad
del suelo (Esteves y Cuitifio 2020: 98).

Con respecto a las cubiertas de una, dos y cuatro aguas, en
la zona bajo estudio (ribera sur-poniente del lago General
Carrera) se replicaron dos técnicas que son descritas por
Tomasi (2012) en su estudio de construcciones punefas
(Susques, provincia de Jujuy, Argentina) la torta de barro
y el guayado: la primera basada en la ejecucion de toda
la cubierta de una o dos capas de greda mezclado con
paja (junquillo, coirén y/o pasto dulce), y la segunda
consistente en sucesivas hileras de manojos de paja sobre
un entramado de madera. Este tipo de techumbre no se
observa actualmente en la zona de estudio, sin embargo,
se ha corroborado su existencia en el pasado a través de
los testimonios orales: Muchos pobladores que hicieron sus
casas de adobe y quincha, no utilizaron la tejuela o el zinc
para los techos, lo que se utilizé fue el junquillo en varias capas
o la paja mezclada con barro. Ahora ya no se ven esos techos
.(Guillermo Mufoz Inallao, entrevista personal, Fachinal,
mayo de 2019).

Para el caso de la quincha, las diferencias marcadas entre
una construccion y otra se ven especificamente en el tipo
de tierra utilizado (Gama et al. 2012: 182), la textura y
composicion del barro, los tipos de madera y piedras, las
dimensiones, la forma de trabajar, la disposiciéon u orden
de colocacién de los elementos en la construccién, y el
tipo de constructor/a (Sanchez 2007: 251; Tomasi 2012:15;
Jorquera 2015: 7; Fullerton y Medina 2017: 151).

En contexto y retomando la interrogante planteada al
inicio del presente trabajo, la arquitectura estudiada
representa un importante vestigio de autoconstruccién
que se adaptd a las condiciones propias del territorio
definiendo una forma particular de utilizar los materiales
disponibles, lo que también derivé en un enriquecimiento
del conocimiento empirico traido desde otros territorios.
Los casos estudiados son construcciones sencillas y con un
disefio en pequena escala, que se constituyen como piezas
fundamentales para el estudio y la comprensién del modo
de ocupacion que tuvo la poblacion euro-chilena, asentada
entre principios y mediados del siglo XX en la ribera sur-
poniente General Carrera, region de Aysén.

Conclusiones

La técnica constructiva en adobe y quincha, estudiada en
esta zona en especifico, no ha sufrido grandes variaciones
respecto de la técnica procedente de otras zonas

geogrificas. Sin embargo, el tipo de material local utilizado
para construirlo y el modo en que éste se asocia a nuevos
recursos constructivos propios de la zona, constituyen
un factor diferenciador de lo que hasta ahora se ha
registrado en la regién de Aysén. Para el adobe, el material
vegetal predilecto utilizado fue el coirén, sumandose mas
tardiamente el pasto dulce, los restrojos del trigoy la cebada.
Y a la quincha se le agregaron arbustos como la azara, la
laura, el duraznillo, el romerillo, ramas de coihue y maitén,
trozos de turba y piedras para dar mayor consistencia al
muro, asi como huesos de animales mezclados con la greda.
Estos nuevos rasgos incorporados a la técnica tradicional
de construccién en adobe y quincha, permiten fortalecer la
identidad de una arquitectura vernacula local Unica en su
tipo constructivo y Unica para la region.

A través de este trabajo se logra rescatar y poner en valor
los conocimientos constructivos de los pobladores/as
pertenecientes a la ribera sur-poniente del Lago General
Carrera, cuyo saber adquirido desde otros lugares, les
permitid establecerse y hacer uso de los materiales
locales a disposicién, para traducirlo en una técnica
mas enriquecida. En contexto, los casos registrados e
investigados dan cuenta de una arquitectura vernacula en
tierra con rasgos propios, que vienen a complementar los
conocimientos actuales sobre arquitectura vernacula en el
territorio de Aysén.

Los resultados obtenidos validan la importancia de
reconocer este tipo de arquitectura existente en la ribera
sur-poniente del lago General Carrera, y dan cuenta de la
diversidad de técnicas de construccién y tipologias que los
pobladores llegados espontdneamente lograron erigir en
concordancia con las condiciones geograficas y climaticas
imperantes.

Teniendo en cuenta la similitud de la autoconstruccion en
tierra del area del presente estudio con otros territorios
de latitud geografica diferente, cabe preguntarse; ;Qué
caracteristicas propias de los materiales en esta zona han
influido en la permanencia de éste tipo de construcciones
en el tiempo? ;Como los constructores han adquirido el
conocimiento de las proporciones exactas para fabricar
un elemento que perdure por décadas? ;Cémo y de qué
forma se ha dado la interaccién entre el conocimiento
empirico de cada poblador y la adaptacién de la técnica,
segun los recursos y condiciones climaticas de la zona?,
{Cémo estas condiciones han influido en la permanencia
de este tipo de edificaciones por mas de 90 anos?, ;C6mo
se transformo el paisaje habitado a partir de esta practica
constructiva y cudles son las huellas existentes que dan
cuenta de este proceso?

Estas preguntas podran ser respondidas en la medida que
se profundicen los estudios tendientes a la caracterizacion
de la arquitectura vernacula en tierra existente en el area
de estudio y en la region, siendo el presente articulo un
trabajo de salvaguarda de este patrimonio constructivo
que pretende impulsar la investigacién en cuestion.
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Notas

[1] Entejuelado-Entejuelar: Accion de colocar la tejuela clavada
sobre el encintado, tanto en el techo como en la pared (tinglado)
de la construccion.

[2] El primer techo fue de un entramado de varas labradas a
hacha, barro y paja, que posteriormente fue reemplazado por
tejuela artesanal rajada.

[3] Una de las principales funciones del estiércol o guano radica
en laincorporacion de fibras vegetales que han sido trituradas en
el trasto digestivo por el ganado y que son de facil obtencién en
los sitios rurales (Guerrero 2007: 190).
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Los acabados arquitectonicos del claustro del Templete de
Bramante en Roma. Aproximacion a su estudio mediante el
sistema de ordenacion del color Munsell

Isolina Diaz-Ramos

Resumen: El estudio del color original que conforma los edificios o conjuntos patrimoniales es una tarea necesaria a fin de conocer las
unidades estratigraficas que se han sucedido en la historia del bien, contribuyendo a definir los entornos histéricos. Pese a que en nuestro
pais se han realizado una serie de trabajos sobre este sujeto, continta siendo necesaria la incorporacién de este tipo de estudios en trabajos
de conservacion del patrimonio edificado. Por ello, se han realizado una serie de lecturas cromdticas sobre los muros del claustro del Templete
de Bramante en Roma empleando un atlas Munsell, a fin de determinar los estratos, secuencias y tonos aplicados a lo largo de los siglos. Los
resultados muestran una paleta de tonalidad cédlida compuesta por amarillos, verdes, ocres y rojos. Este trabajo pretende poner en valor y
conservar los acabados arquitectonicos, tomando como referencia los muros del patio del Templete de Bramante.

Palabras clave: color, unidades estratigréficas, sistema Munsell, mortero, estrato pictérico, lectura cromética, acabados arquitecténicos,
conservacién y documentacién

The architectural finishes of the cloister of the Bramante Temple in Rome. An approach by the
use of the Munsell colour system

Abstract: The study of the exterior decorative layers on heritage buildings and sites is a necessary task to produce knowledge on the
original stratigraphic units that have defined historical environments. Despite the fact that some works have been carried out around
this subject in our country, it is still necessary to incorporate this kind of studies on the conservation works of built heritage. Therefore,
a number of chromatic readings have been carried out on the walls of the cloister of Bramante Temple in Rome, in order to determine
the layers, sequences and tones applied over the centuries by the use of a Munsell atlas. Results are a warm tone palette of yellows,
greens, ochres, and reds. This work aims to asses and conserve architectural finishes, taking as an example the walls of the courtyard of the
Bramante Temple.

Keyword: colour, stratigraphic units, Munsell System, lime mortar, painting stratigraphy, colour matching, architectural finishes,
conservation and documentation

Os acabamentos arquitetonicos do claustro do Templete de Bramante em Roma. Aproximacao ao
seu estudo usando o sistema de cores de Munsell

Resumo: O estudo da cor original que compde os edificios ou conjuntos patrimoniais € uma tarefa necessaria para conhecer as unidades
estratigraficas que se sucederam na histéria do bem, ajudando a definir a envolvente histérica. Apesar de terem sido realizados no nosso
pais varios trabalhos sobre este assunto, continua a ser necessdria a incorporacao deste tipo de estudos nas obras de conservacdo do
patrimonio edificado. Por esta razdo, realizou-se uma série de leituras cromaticas nas paredes do claustro do Templete de Bramante em
Roma usando um atlas Munsell, a fim de determinar as camadas, sequéncias e tons aplicados ao longo dos séculos. Os resultados mostram
uma paleta de tons quentes composta de amarelos, verdes, ocre e vermelhos. Este trabalho visa valorizar e preservar os acabamentos
arquitetonicos, tendo como referéncia as paredes do patio do Templete de Bramante.

Palavras-chave: cor, unidades estratigraficas, sistema Munsell, argamassa, camada pictérica, leitura de cores, acabamentos
arquitetonicos, conservacao e documentacao
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Introduccion

Una de las obras cumbre del Renacimiento italiano, el
Templete de Bramante, se situa dentro de un conjunto
arquitecténico de interés compuesto por la iglesia de
San Pietro, su claustro exterior que abriga el Templete,
y el segundo claustro, edificado originariamente para
acoger el convento de padres franciscanos que presidian
laiglesia, sede de la actual Academia de Espafia en Roma.

Entre los afnos 1480 y 1500 se realizé la construccién
de la iglesia de San Pietro y su claustro. El Templete
de Bramante llegaria pocos afos después, estando
concluido hacia 1505. La construccién del segundo
claustro que conformaria el antiguo convento de los
padres franciscanos fue finalizado hacia 1557 (Jiménez
2013 y Cantatore 2017).

Estos dos claustros se convirtieron, junto a la iglesia
de San Pietro, en un lugar de peregrinacion sagrada
con indulgencia plenaria, dado que en este conjunto
monumental se halla el lugar en el que seguin una antigua
tradicién cristiana se situa el martirio de san Pedro
(Canalda 2019). Albergaba originariamente cincuenta y
una pinturas murales ejecutadas al fresco que representan
escenas de la vida de san Francisco de Asis. Las realizadas
en el primer claustro, entre los aflos 1587 y 1588, se
atribuyen al taller de Giovanni Lombardelli. Niccolo
Circignani, mas conocido como il Pomarancio, pinté los
lunetos localizados en el segundo claustro entre 1587 y
1590. En la actualidad, se conservan treinta y siete pinturas
murales, hallandose once de ellas en el primer claustro, y
veintiséis en el antiguo monasterio (idem).

Mucho se ha escrito acerca del monumento y del
sitio. Sin embargo, se conoce muy poco acerca de los
morteros y estratos pictoricos localizados en el primer
claustro, claustro exterior o patio del Templete [Figura
1]. Desafortunadamente, el estudio de los acabados
histéricos! que presenta un edificio o monumento en el
momento de su construccién es una tarea que aun no
estd muy extendida en nuestro territorio, siendo el color
un aspecto fundamental a tener en cuenta en trabajos de
documentacién y conservacion de bienes patrimoniales
arquitecténicos.

Este articulo traerd a la luz los acabados arquitectdnicos
del patio del Templete de Bramante, conformados
originariamente por una paleta de tonalidad calida y
contribuyendo con ello a la puesta en valor del color
original como un elemento mas a considerar en las
practicas de conservacién y restauracién del patrimonio
edificado.

Tras la presentacién de los objetivos, este texto se
detendra brevemente en los estudios previos de color
acometidos en el claustro del Templete dentro de la
seccién “Situacion actual del tema a estudiar”. Ademas,
se revisard una serie de trabajos que han estudiado

Figura 1.- Vista del Pdortico de Entrada desde el patio del
Templete de Bramante. Créditos: Isolina Diaz-Ramos.

el color de determinadas ciudades o monumentos
en nuestro pais. Posteriormente, se presentard la
metodologia de estudio seguida en este trabajo, tras la
que se introducird de manera breve al sistema Munsell
de ordenacion de color. A partir de aqui, se presentaran
las unidades estratigraficas documentadas en el Claustro
del Templete, las concordancias de colory las posteriores
conclusiones?

Objetivos

Los muros que componen el patio exterior del Templete
nos ofrecen una lectura dispar en sus panos. La sucesion
de reparaciones acometidas a lo largo de la historia,
junto a las transformaciones efectuadas en el conjunto,
afectan al valor patrimonial de autenticidad del sitio
(International Council on Monuments and Sites 1994).
La existencia de unidades estratigraficas en el claustro
revela la ejecucion anterior de estudios cromaticos, o un
interés por conocer las capas de materia originales.
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A fin de iniciar una linea de trabajo que favorezca la
puesta en valor y documentacion de la imagen original
y las sucesivas histéricas que han tenido los muros que
envuelven al Templete de Bramante, han sido formuladas
una serie de preguntas que este documento intentara
responder:

- ;Qué acabados histéricos componen los muros del

claustro?

- ¢{Qué color original presentaban las paredes del

patio en el momento de su edificacién?

- ;Cudntos estratos pictéricos se han sucedido a lo

largo de los siglos siguiendo los gustos estéticos de

cada momento histérico?

El objetivo de este estudio es documentar y analizar los
diferentes acabados historicos presentes en los muros
del claustro del Templete de Bramante.

Esta documentaciéon inicial pretende, ademads, servir
como base sobre la que continuar investigando los
originales histéricos del primer claustro, asi como
contribuir y poner en valor la conservacién de los
acabados arquitectdnicos en un sentido mas generalista.

Situacion actual del tema a estudiar

Comosehaindicadoenlaintroduccion, se haencontrado
en el claustro del Templete de Bramante una serie de
unidades estratigraficas en diversas zonas de sus muros.
Por ello, al inicio de esta investigacién, se consulté en
los archivos de la biblioteca de la Academia de Espafia
la documentacidn existente con el objeto de determinar
quiény en qué momento pudo efectuar estas secuencias
cromaticas. Se comenzd por el estudio de los documentos
que hacian referencia al estado de conservacion de la
iglesia de San Pietro in Montorio, emitidos por Bosch,
Roig, et al. en el ano 2010, asi como a la propuesta de
intervencion de las cubiertas del templo de San Pietro
(Bosch 2014). Se pensd en un primer momento que las
catas localizadas en el Muro Sur del claustro (FSa e 1Sa),
situadas en la fabrica aledafia a la iglesia de San Pietro,
podrian haber sido efectuadas por estos autores.

Previo a estos trabajos, Peldez realizé tareas de
restauracién de fabricas del claustro del Templete en
el aio 2003. Sin embargo, y al igual que ocurrié con los
autores anteriores, no se encontrdé informacion acerca
de estas catas. Finalmente fueron consultados, también
sin éxito, otros textos sobre intervenciones efectuadas
a lo largo de los ainos por Bueno (1985), Sancho Roda y
Capponi (1998), Sancho Roda y Sanchez Barriga (1997-
1999), Peldez (1992) y Peldez y Frechilla (2001, 2002a,
2002b).

En lineas generales, y tal y como se ha expresado al
inicio de este articulo, el estudio y andlisis de morteros
y estratos pictéricos que presentan los edificios y
monumentos histéricos en su estado inicial es un tema

poco tratado. Al contrario, continta siendo una practica
general proceder al picado y posterior reposicién de los
morteros originales, sin apenas documentar o analizar
los acabados arquitecténicos, por lo que poco se sabe
del color original de numerosas obras arquitectdnicas,
menos aun de paisajes edificados.

En este sentido, resultan muy valiosas las aportaciones
que han realizado desde comienzos de este siglo
autores como Garcia y Llopis (2010 y 2012), generando
conocimiento en el color de ciudades mediterraneas
como OntiyentyValencia, o las diferentes investigaciones
en torno a los originales histéricos de la ciudad de
Granada efectuados por Collado, Medina y Garcia (2004
y 2007). Estos autores se han apoyado en métodos
cientificos de andlisis para llegar a conocer los acabados
arquitecténicos de los edificios objeto de estudio.

De igual modo, Armenta realiz6 en el afio 2014 estudios
de color en la emblematica calle granadina del Darro,
documentando las pinturas que adornan los muros de
diferentes edificios. Similares aportaciones ofrecieron
anteriormente Bermudez-Coronel y Ruiz del Portal (2000)
sobre el cromatismo de las puertas de Cérdoba. Ambos
trabajos siguen los modelos ejecutados por Giovanni
Brino en la década de los ochenta del pasado siglo en
diferentes ciudades italianas (1987, 1985a y 1985b).
Todos ellos se basan en la toma de registros cromaticos
basados en principios de percepcién, es decir, con el
apoyo de cartas y atlas de color. Sin embargo, la mayoria
de ellos dejan fuera de su estudio los morteros y posibles
capas de preparacion que han de influenciar el color y la
textura final.

Método de trabajo y alcance del estudio

Como se ha indicado, la presencia de unidades
estratigraficas en el claustro exterior revela la ejecucién
anterior de un estudio cromatico, o al menos un
interés por conocer los diferentes estratos pictoéricos
que conforman el entorno del Templete de Bramante.
Por ello, al inicio de esta investigacién, se consulté en
los archivos de la biblioteca de la Real Academia de
Espana la documentacion existente, a fin de localizar los
informes efectuados sobre las catas presentes a dia de
hoy en el patio del Templete.

Posteriormente, durante la segunda quincena de
febrero de 2019, se procedié a localizar y documentar las
unidades estratigraficas que se hallaban en el claustro,
efectuadas con toda probabilidad durante las diferentes
intervenciones que ha tenido el conjunto arquitecténico.
En este periodo, fueron realizadas dos nuevas catas de
color a fin de complementar la totalidad de las lecturas
tomadas.

Finalmente, en la dltima quincena de septiembre del
mismo ano, se completaron los trabajos de notacion del
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Figura 2.- Vista aérea del conjunto arquitecténico en el que se ha sefialado en rojo la zona de estudio. Créditos: Google earth / Isolina
Diaz-Ramos.

color de las unidades estratigraficas mediante el sistema
Munsell. A su vez, se procedié a lecturas directas de
diferentes estratos cromaticos sin necesidad de practicar
raspados en los muros, aprovechando los desperfectos
que éstos presentaban y que permitian determinar a
simple vista las diferentes secuencias de color. Las lecturas
fueron realizadas en los momentos en que la incidencia de
rayos solares era minima en el claustro, es decir, a primera
hora de la mafana y ultima de la tarde.

En este estudio inicial se ha priorizado la lectura de
aquellos pafos que ya poseian unidades estratigréficas,
por lo que los muros norte, este y oeste del claustro
no han sido incluidos. Las paredes analizadas se
encuentran en el Pértico de Entrada al Templete por
la plaza de San Pietro, también conocida como Galeria
Oriental (Canalda 2019), donde se hallaron un total de
siete unidades estratigraficas, y en el Muro Sur, que
contenia dos catas. Debido a la dificultad de lectura
de las secuencia cromaticas de este pano, hubo que
proceder a realizar dos unidades estratigréficas nuevas.
Por lo tanto, a las nueve secciones cromaticas que se
hallaban en estos espacios, se le sumaron dos mas a
fin de completar las lecturas. Los muros de estudio
son, ademas, los que aun conservan la altura original
del monumento, originalmente de dos plantas segun
muestran numerosos grabados de la época [Figura 2].

A su vez, una primera toma de muestras de acabados
arquitectdnicos se llevé a cabo en la zona de estudio, en
aquellos lugares donde éstas se podian desprender con
facilidad, como grietas y huecos presentes en las paredes.

Nomenclatura empleada

Los muros norte, sur y oeste del claustro de planta
rectangular que envuelven al Templete de Bramante
constan de un zécalo sobre el que se hallan dispuestas
las basas de las pilastras de seccién cuadrangular, sobre
cuyo capitel se apoya una serie de arcadas de medio
punto de huecos ciegos. Originariamente, estos arcos
se encontraban abiertos hasta comienzos del siglo
XVII, dando acceso a la iglesia de San Pietro en la panda
meridional, y al convento franciscano por la galeria norte
(Bosch et al. 2010 y Canalda 2019).

La linea de imposta que decora el Muro Sur presenta
en su superficie actual un revestimiento rugoso de
tonalidades blanquecinas que imita la textura de un
travertino, mientras que en los muros del patio, la ultima
capa cromatica emula un estuco veneciano. Estas capas
superficiales son irregulares en la actualidad, debido a la
presencia de repintes y parches de distintos materiales
que se han aplicado durante sucesivas intervenciones.

A fin de sistematizar los datos tomados, éstos han sido
designados de la siguiente forma: se nombra primero
el lugar del muro donde se halla la secuencia, seguido
del punto cardinal donde se sitia el pafo, y una letra
minuscula. Ejemplo: ZSa (Z) Zécalo, (S) Sur, (a) letra de
muestra [Figura 3].

Las catas de color ya presentes en el Pértico de Entrada,
se denominaran con una E, sequida del punto cardinal y
la letra de la muestra. Ejemplo: ENc. (E) Pértico de Entrada,
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Figura 3.- Detalle del Muro Sur, sobre el que se muestra la nomenclatura empleada en este trabajo. Créditos: Isolina Diaz-Ramos.

(N) Norte, (c) letra de muestra.

Si bien las catas ya presentes en el sitio se han designado
con una letra, el modo de nombrar las catas realizadas en
el trabajo de documentacién del aiio 2019 ha sido con un
numero. A modo de ejemplo tenemos EO1, donde (E) se
refiere al Pértico de Entrada, (O) oeste, y (1) nimero de la

unidad estratigrafica efectuada por la autora.

En los alzados de los muros de estudio, se situaron junto a
las catas que ya existian, las nuevas efectuadas (FS1 e 1S1),
y otras lecturas realizadas directamente sobre las paredes,
es decir, donde no se procedié al raspado del muro [Figura
4].
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Figura 4.- Alzados del Muro Sur (arriba), y Portico de Entrada al Este (en medio, izquierda), al Norte (en medio, derecha), al Oeste
(abajo izquierda) y al Este (abajo derecha), y localizacién de las unidades estratigraficas. Créditos: Isolina Diaz-Ramos.

Escala Munsell

El sistema de ordenacion de color Munsell, ideado por
Albert Munsell en 1905 a fin de regular modelos crométicos,
presenta un repertorio de diversos colores sistematizados
de manera tridimensional y en progresiéon en base a su
apariencia (Munsell Color Company, 1970). Les otorga tres
atributos, como son tono o matiz (hue), valor (value) y
croma (chroma).

El tono se basa en cinco nominaciones principales
(Hue Symbol) descritas originariamente en inglés:
Yellow (Y), Red (R), Green (G), Blue (B) y Purple (P), y
cinco intermedias: Yellow-Red (YR), Green-Yellow (GY),
Blue-Green (BG), Purple-Blue (PB) y Red-Purple (RP).
Estos diez tonos se corresponden con los espanoles
amarillo, rojo, verde, azul y violeta para los matices
principales, y amarillo rojizo, verde amarillento, azul

verdoso, violeta azulado y rojo violdceo para sus
derivados [Figura5]

El valor en el sistema Munsell es expresado como la luz o
sombra de un color en relacién a una escala neutra de grises,
graduandose desde un negro puro o absoluto, representado
como 0/, hasta llegar al blanco absoluto, referido como 10/.

El croma sefala el grado de desviacion o separacién de un
tono determinado con otro gris neutro de similar valor. Es
decir, un gris neutro posee una escala que va desde el /0
para los colores neutros, hasta el /10, /12, /14y /16 segun la
saturacion de la muestra observada.

Blancos y negros, o colores acromaticos, poseen una tabla
anexa al atlas Munsell. Su nomenclatura se expresa desde
un negro oscuro neutro N1/ hasta un blanco neutro N9/, y
se expresa en porcentajes.
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Registros de color

Como se ha indicado, en septiembre de 2019 se procedié
a la toma de lecturas y concordancias de color de las
unidades estratigraficas que ya se hallaban en el Pértico
de Entrada al monumento siguiendo la escala de color
Munsell. Fueron registradas cuatro unidades en el muro
sur, denominadas en este trabajo ESa, ESb, ESc y ESd.
El muro norte, sin embargo, presentaba apenas una
secuencia estratigrafica, llamada ENa, mientras que el
muro este contenia dos: EEa y EEb.

Las dos unidades estratigraficas presentes en el Muro
Sur del claustro fueron denominadas ISa y FSa. Como su
nombre indica, se encuentran en la linea de imposta y en
el fondo del muro. Sin embargo, no pudieron ser leidas de
manera 6ptima debido al dificil acceso a las mismas, pese
a disponer de medios auxiliares [Figura 6].

Los registros cromaticos efectuados por la autora que no
requirieron de raspados superficiales debido a que el mal
estado de conservaciéon de los muros permitia la lectura de
sus estratos a simple vista, fueron denominados EN1, EE1,
EE2 y EO1 para aquellos situados en el Pértico de Entrada.
Los realizados en el Muro Sur fueron designados FS2, FS3

Figura 5.- Carta Munsell correspondiente al tono o matiz 2.5Y en
la que se pueden apreciar los atributos de dicho color. Créditos:
Isolina Diaz-Ramos.

Figura 6.- Documentacién de las unidades estratigraficas existentes en el claustro. De izquierda a derecha y de arriba a abajo: ESa, ESb,
ESc, ESd, ENa, EEa, EEB, FSa e ISa. En ellas, a representa el mortero grueso, b el mortero fino, y c la capa preparatoria, seguidos de las
numeradas secuencias de color o pintura de base. Créditos: Isolina Diaz-Ramos.
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Figura 7.- Documentacion de las unidades estratigréficas realizadas por la autora. De izquierda a derecha y de arriba a abajo: EN1, EE1,

EE2, EO1, FS1,1S1, FS2, FS3y ZS1. Créditos: Isolina Diaz-Ramos.

y ZS1. A su vez, a fin de completar la toma de datos, en
el Muro Sur se hizo necesaria la realizacion de dos nuevas
unidades estratigraficas, siendo denominadas FS1 e IS1
[Figura 7].

Resultados

En la zona correspondiente al Pértico de Entrada se
practicaron un total de once lecturas de color [Tabla 1].
En lineas generales, tras el andlisis visual de sus unidades
estratigréficas, se puede observar en la mayoria de ellas un
mortero aplicado en dos capas, en cuyo fondo se aprecia
una base de grano grueso (ESb, ESc, ESd, EN1, EE1, EO1 y
ZS1).Le sigue un mortero de acabado con gran cantidad de
cargafina (ESa, ESb, ESc, ESd, ENa, EEb, EN1,EE1, EE2y EO1).
Sin embargo, en los pilares que dan acceso a esta Galeria
Oriental, se puede advertir a simple vista la estructura de
ladrillo sobre la que reposa un mortero grueso de hasta
10 mm de espesor. Este mortero es totalmente diferente al
documentado en el interior de Pértico de Entrada, siendo
con toda probabilidad aplicado en una intervencién
reciente.

En el Muro Sur se tomaron cinco lecturas, localizadas
en el zécalo, linea de imposta y fondo del muro (FS1,
FS2, FS3, IS1, ZS1). En estas zonas no se ha hendido en
las paredes, de ahi la ausencia de resultados referidos
a los morteros. Abundan en el fondo del muro y el
z6calo capas de un material blanquecino, producto de
intervenciones posteriores acometidas en el claustro
(FS2 y ZS1). De igual modo, la linea de imposta (IS1) no
presenta originariamente la textura que se aprecia hoy
en dia, siendo su fondo totalmente liso [Tabla 2].

Tanto en el Pértico de Entrada como en el Muro Sur, se
ha documentado una capa preparatoria de tonalidad
blanca sobre el mortero fino, aplicada con el objetivo de
construir una superficie delgada sobre la que adherir la
pintura (ESb, ESd, EEb y FS1). Esta pintura base posee una
textura muy lisa, con un cierto brillo y transparencia. En
determinadas muestras (ESa, ESc, ENa, EEa, EE1,EE2 e IS1),
el tono de la capa de preparacion tiende hacia al amarillo
o el rojo, ofreciendo valores en la escala de 9/ o incluso
8/ de la tabla Munsell. Estos resultados, relacionados con
el blanco absoluto, se han incorporado igualmente en la
linea de la tabla denominada ‘Pintura base’
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Tabla 1.- Registro de lecturas del Pértico de Entrada. Los valores sefialados con asterisco pertenecen a la Neutral Value Grey Scale de Munsell.

ESa ESb ESc ESd ENa EEa EEb EN1 EE1 EE2 EO1
Mortero
X X X X X X
grueso
Mortero fino | x X X X X X X X X X
Pintura base 10YR9/2 *N9.5/90.0%R 10YR 8/1 X 2.5Y9/2 10YR 9/2 *N9.5/90.0%R 10YR 9/4 5Y9/1
7.5YR
Estrato 1 5YR6/8 2.5Y5/4 2.5Y6/8 2.5Y6/4 2.5Y 4/2 5Y3/2 2.5Y8/4 5Y 4/2 7.5YR5/6 10YR 8/4 5/6
Capa
Estrato 2 7.5YR6/2 7.5YR9/4 5YR 8/4 2.5Y 4/4 gruesa 5YR7/4 10YR 4/4 7.5YR6/6 5Y 4/4 2.5Y6/4 5Y 4/2
blanca
Estrato 3 sYR8/2 | sYRsss 7.5YR7/2 ;'/54YR 2‘/51? 10R4/2 10R9/2 | sYR7/4 | svR7/8
Estrato 4 5YR5/6 7.5YR6/2 5YR5/4 5YR6/8 7.5YR 8/6 2.5YR6/8 10R 6/1
Estrato 5 7.5YR6/4 5YR5/2 5YR 6/4

Tabla 2.- Registro de lecturas en el Muro Sur. Los valores sefialados con asterisco pertenecen a la Neutral Value Grey Scale de Munsell.

FS1 1S1 FS3 FS2 Z51
Mortero grueso X
Mortero fino Material blanquecino Material blanquecino
Pintura base X 10YR 9/4
Estrato 1 2.5Y7/4 5YR5/8 25Y5/6 2.5Y 8/4 10R 5/2
Estrato 2 10YR 6/8 7.5YR7/4 5YR7/10 7.5YR5/4 7.5YR5/4
Estrato 3 7.5YR4/2 10YR 5/4 7.5R6/2 7.5YR8/6 5Y5/2
Estrato 4 7.5YR6/10 *N9.5/90.0%R 7.5YR5/4
Estrato 5 5YR8/2

Sobre la capa preparatoria, han sido hallados en total
cuatro estratos histéricos hasta llegar a la quinta o
superficie actual, compuesta de dos capas de pintura
a imitacién de un estucado veneciano: un marrén
rojizo de fondo, con lectura entre los valores 5YR 5/2
y 5YR 5/6. Este quinto estrato varia segun se presente
mas o menos limpio en superficie, como ocurre en las
muestras ESb y FS1, donde ha ofrecido unas lecturas en
concordancia con 7.5YR 6/4 y 5YR 8/2 respectivamente.
Sobre esta base de color, se aplicé como terminacién
un blanco.

El primer estrato de color sobre la pintura base que
responderia a la coloracién original del claustro, ha
dado como resultado tanto en el Pértico de Entrada
como en el Muro Sur, una variedad de valores y cromas
correspondientes al tono 2.5Y. La consecucién de
matices dentro de la misma linea vertical del valor se
corresponde con un amarillo verdoso (2.5Y 5/4, 6/4,7/4
y 8/4). Este ultimo tono, el 2.5Y 8/4 aparece duplicado en

las muestras EEb y FS3. Otros valores y cromas préximos
dentro de la paleta 2.5Y han sido 5/6, 6/8, y 4/2, tonos
muy similares a los mencionados con anterioridad (ver
Figura 5).

Otras lecturas coincidentes se corresponden al tono
7.5YR 5/6, localizado en las muestras EO1y EE1. Como sus
nombres indican, son registros efectuados sin raspados
previos en el muro, por lo que este matiz vuelve a aparecer
en estratos posteriores de las unidades estratigraficas ya
presentes en el Pértico de Entrada.

De manera general, y tras el andlisis de los resultados
coincidentes de todos los estratos pictéricos, se puede
establecer que la coloracion del claustro del Templete de
Bramante se ha cubierto a lo largo de su historia de tonos
situados en la siguiente gama: 2Y, 2.5Y, 2.5YR, 5YR, 7.5YR,
10YR y 10R. Es decir, variaciones de una paleta de tonos
calidos compuesta por amarillos, amarillos rojizos, y rojos
[Figura 8].
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Figura 8.- Estratos de color que se registran al menos dos veces en el. en el claustro del Templete.

Discusion

Uno de los objetivos de este trabajo era el de documentar
y analizar la imagen original y las sucesivas histéricas del
claustro del Templete de Bramante a fin de ofrecer una
base sobre la que continuar poniendo en valor el estudio y
conservacién de los acabados arquitectdnicos.

Aunque se trata de un pequefio estudio efectuado en
determinadas zonas del claustro, los resultados obtenidos
pueden generalizarse a una sucesion de estratos
compuestos de un mortero de grano grueso seguido por
otro de grano fino donde reposa una capa de preparacion
sobre la que se han dispuesto cuatro tonos. Los matices
predominantes son amarillos, ocres y rojos, siendo la
primera capa de color de tonalidad amarilla, y la dltima
quinta capa o actual rojiza.

Esta investigacion se ha realizado sélo en el Muro Sur
y el Pértico de Entrada al claustro, por lo que podria ser
interesanteincluirlatotalidad del perimetro mural del patio
del Templete, a fin de sumar a las lecturas efectuadas otras
que, en mayor nimero, completarian la comprension del
conjunto y facilitarian la homogeneizaciéon de resultados.

Trabajos similares apoyados en descripciones cualitativas
de color como los mencionados de Armenta (2014) y Brino
(1987, 1985a y 1985b) difieren de éste en cuanto que
no presentan andlisis descriptivos de los morteros que
acompanan los estratos pictéricos, siendo necesario incluir
en el estudio de acabados arquitecténicos los morteros
que habran de influenciar a la coloracién posterior.

Aunque numerosas lecturas han coincidido, el lugar que
los tonos o matices ocupan en los estratos pictéricos
es variable. La falta de uniformidad en el orden de los
estratos, no ha ofrecido unos resultados homogéneos
en cuanto a la lectura de las unidades cromaticas como
se esperaba al inicio de este estudio. Aun asi, se pueden
apreciar escasas diferencias tonales en una misma linea
de estratos, lo que indica una aproximacion tonal dentro
de los datos registrados, y que seria interesante ajustar en
posteriores trabajos.

Por todo ello, las mediciones obtenidas son aproximadas,
dado que el resultado de una lectura depende del lugar
donde se halle expuesta la muestra (sombra-luz) y del
momento del dia (hora de la lectura). Esto se ha tenido en
cuenta a la hora de efectuar las lecturas, tomandose en
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una misma franja horaria para evitar, en la medida de lo
posible, estas variaciones. De igual modo, el que el Muro
Sur estuviese expuesto al aire libre, y el Pértico de Entrada
a cubierto, ha podido influir en la variacién tonal de los
resultados obtenidos, como se ha visto en el apartado
anterior con las muestras ESb y FS1.

Por otro lado, la lectura de los estratos ha sido dificultosa
en determinadas zonas debido a la adhesién de las
capas pictoricas entre ellas, por lo que no se ha podido
establecer con precisién el orden de las mismas. La lectura
derivada de EO1 presenta sélo dos estratos de color, por lo
que es posible que visualmente no se apreciaran estratos
inferiores a estas capas, a diferencia de EE1, que pese a
realizarse sin raspados si ha permitido una clara lectura de
las cuatro capas cromaéticas, incluyendo la quinta que se
corresponde con la superficie actual.

Como se menciond en la Introduccion, el color es un
aspecto fundamental a tener en cuenta en trabajos de
documentacién y conservacion de bienes patrimoniales
arquitecténicos, por lo que la aplicacién de metodologias
para su estudio, basadas en métodos empiricos, analiticos,
o la combinacion de ambos, resultan muy valiosos en
nuestro territorio.

A dia de hoy se sabe que los sistemas de ordenacion del
color basados en coordenadas de valores triestimulos
estan apoyados en una base fisioldgica, por lo que solo
pueden ofrecer resultados informativos y subjetivos,
utiles para llamar la atencién acerca de lo que a simple
vista se encuentra semi-oculto en los muros. Por ello, se
hace necesario el acompafamiento de estos registros
por estudios profundos, ampliados con medios analiticos
de laboratorio que ayuden a determinar la coloracién de
originales histéricos (Diaz-Ramos 2020).

Por lo tanto, la importancia de los resultados obtenidos
tras el uso del sistema de ordenacién del color Munsell
reside en la rdpida obtencion de datos durante los trabajos
de campo. Esta documentacion permite poner en valor un
elemento arquitecténico y estético determinante como
es el color, que contribuye ademads a incrementar el valor
patrimonial de autenticidad.

Conclusiones

Este estudio preliminar ha localizado y traido a la luz los
morteros y estratos pictdricos histéricos que componen
el claustro del Templete de Bramante. Los datos mas
relevantes se han hallado sobre todo en el Pértico de
Entrada, donde se ha podido apreciar, gracias y pese al mal
estado de conservacién de la superficie arquitectdnica,
restos del primer mortero aplicado de forma gruesa
en el fondo, seguido de otro de grano mas fino, sobre
el que reposa una capa de preparacién blanquecina.
Sobre ella, se ha detectado una variedad de secuencias
crométicas, trasladadas al sistema Munsell y compuestas

por cuatro estratos de color que dan paso a la coloraciéon
actual, siendo las tonalidades predominantes aquellas
compuestas por amarillos, ocres y rojos, ofreciendo estos
datos avances en el presente estado del conocimiento del
sitio histdrico.

Esta investigacién ha contribuido, por lo tanto, a la
constataciéon de la existencia de acabados histéricos en
los muros del claustro de necesaria investigacion. Aunque
las lecturas realizadas con la tabla Munsell no ofrecen
suficientes evidencias acerca del orden y coloracion de
los estratos pictéricos debido a la no coincidencia en las
lecturas, el empleo de otras técnicas de analisis podra
resolver de manera fehaciente este problema.

En este sentido, y siguiendo la metodologia de la
Architectural Paint Research (APR), se deberia continuar
con laextraccion de un nimero representativo de muestras
en todo el perimetro del claustro a fin de ser analizadas
mediante microscopia Optica y otros métodos cientificos
de andlisis. El apoyo en andlisis instrumentales permitiria la
obtenciéon de datos concluyentes en la determinacién de
la secuencia de los estratos, composicion de los morterosy
los pigmentos. La APR de igual modo, contribuye a indagar
en el momento histérico en el que fueron aplicados los
diferentes originales histdricos, determinando de esta
manera los gustos estéticos de cada época.

Como conclusiéon final, este articulo ha puesto en valor
los diferentes estratos que se encuentran en los muros
del patio del Templete de Bramante, sirviendo como
base sobre la que continuar investigando. A partir de
aqui, queda abierto un campo a futuras propuestas de
conservacién de la superficie arquitecténica, asi como en
los criterios a seguir en la conservacion y restauracion de
los acabados historicos.
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Notas

[1] El término ‘acabado histérico’ o ‘acabado arquitecténico,
conocido en inglés como ‘architectural finish’ se refiere en
este trabajo a todo el sistema de revoco, incluyendo tanto los
morteros como los estratos pictoricos. El resto de la terminologia
empleada en este articulo ha sido extraida y viene definida en el
glosario EwaGloss, citado en la bibliografia.

79



Isolina Diaz-Ramos

Los acabados arquitectonicos del claustro del Templete de Bramante en Roma. Aproximacion a su estudio ...

pp. 69-81

[2] Este estudio fue realizado siguiendo la linea de investigacion
que la autora se encontraba realizando dentro del marco de las
Becas MAEC-AECID de Arte, Educacién y Cultura para el curso
académico 2018-2019 dentro del programa de becas para la Real
Academia de Espafia en Roma.
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La otra lista del Patrimonio Mundial. El cambio cultural

M2 Dolores Ruiz de Lacanal

Para la conservacién de la memoria de Fernando, nuestro hijo

Resumen: Se trata de un articulo de opinién sobre aspectos tedricos de la Conservacién del Patrimonio Cultural, concretamente sobre
conceptos y términos. El articulo parte de un concepto bien conocido como es la Lista del Patrimonio Mundial realizada por la UNESCO
con el fin de proteger aquellos lugares que tienen un valor universal excepcional, lugares con historia y/o dignos de ser conservados
por su extraordinaria belleza. Tomando como referencia esta lista, el articulo plantea y propone hacer otra o completarla de manera
que comprenda los lugares del planeta donde existe un vacio cultural, lugares donde la cultura y la identidad cultural estédn siendo
destruidas o lugares donde se manifiesta claramente la pérdida de valores humanos y culturales.

Se revisara el concepto de lugares de la memoria desarrollado por Pierre Nora y los lugares que se quieren olvidar de Pierre Vidal-
Naquet. Se presentaran las ideas de Maurice Halbwachs y Marc Augé sobre los lugares de la memoria colectiva y los no-lugares y
finalmente se recurrird a los conceptos de humanidad, destruccién y barbarie abordados por notables fildsofos y pensadores del siglo
XXy XXI como el espafiol José Ortega y Gasset y el francés Tzvetan Todorov. El articulo se realiza desde la conciencia de que el hombre
y el patrimonio cultural se encuentran en peligro por distintas causas en diferentes partes del planeta. Se reconoce que los niveles de
proteccién nacional e internacional no son suficientes y que junto a la lista de los lugares de interés cultural, podemos hacer otro mapa
del mundo con los lugares que sufren los efectos del cambio cultural.

Palabras clave: lugares de la memoria, lugares de la memoria colectiva, no-lugar, derechos humanos, humanidad, deshumanizacién,
inhumanidad, cambio cultural

The other World Heritage list. Cultural change

Abstract: It is an opinion article on theoretical aspects of the Conservation of Cultural Heritage, specifically on concepts and terms. The
article starts from a well-known concept such as the World Heritage List, carried out by the UNESCO in order to protect those places
that have exceptional universal value to reflect on the possibility of generating another list, the one that would show the places on the
planet, where there is a cultural void or a cultural change, not only because of the absence or lack of manifestations of universal value,
but this purpose clearly manifesting the loss of human and cultural values.

Concepts such as the places of the memory of Pierre Nora, or the places not remembered of Pierre Vidal-Naquet are reviewed. The ideas
of Maurice Halbwachs and Marc Augé on the places of collective memory and non-places are presented. And notable philosophers
and thinkers of the twentieth and twenty-first century such as the spanish José Ortega y Gasset, the french Tzetan Tdorov are present
those ideas that help us understand, in the context of globalization, the places where culture and cultural identity are destroyed. The
article starts from the awareness that the human and cultural heritage is increasingly threatened by different causes that can lead
to its extermination and total disappearance, in some parts of the planet. It is also recognized that protection at the national and
international levels is incomplete and that together with the places that arouse worldwide interest in its cultural heritage, we must
place on the map of the world those that suffer the cultural change.

Keyword: places of memory, places of collective memory, non-place, human rights, humanity, dehumanization, inhumanity, cultural
change

A outra lista do Patrimonio Mundial. Mudanca cultural

Resumo: Trata-se de um artigo de opinido sobre aspetos tedricos da Conservacao do Patriménio Cultural, especificamente sobre conceitos
e termos. O artigo parte de um conceito bem conhecido como é a Lista do Patriménio Mundial realizada pela UNESCO com o propésito
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de proteger aqueles locais que tém um valor universal excecional, lugares com histéria e /ou dignos de serem preservados pela sua
extraordinaria beleza. Tomando esta lista como referéncia, o artigo propde fazer outra ou completa-la para que se compreenda os lugares
do planeta onde ha um vazio cultural, os lugares onde a cultura e a identidade cultural estdo sendo destruidas ou os lugares onde se
manifesta claramente a perda de valores humanos e culturais.

Sera feita uma revisdo ao conceito de lugares da memdria desenvolvido por Pierre Nora e os lugares que se querem esquecer por Pierre
Vidal-Naquet. Serdo apresentadas as ideias de Maurice Halbwachs e Marc Augé sobre os lugares da memoéria coletiva e os nado-lugares
e, por ultimo, serdo utilizados os conceitos de humanidade, destruicdo e barbarie abordados por notaveis filésofos e pensadores dos
séculos XX e XXl como o espanhol José Ortega y Gasset e o francés Tzvetan Todorov. O artigo baseia-se na consciéncia de que o homem
e o patriménio cultural estdo ameacados por diferentes causas em diferentes partes do planeta. E reconhecido que os niveis de protecio
nacional e internacional ndo sdo suficientes e que junto com a lista de locais de interesse cultural, podemos fazer um outro mapa do
mundo com os locais que sofrem os efeitos da mudanca cultural.

Palavras-chave: lugares de memodria, lugares de meméria coletiva, ndo-lugar, direitos humanos, humanidade, desumanizacao,
desumanidade, mudanca cultural

Introduccién La identificacién y clasificacion de casos como los campos
de refugiados, lugares de frontera, lugares en conflicto

La busqueda de palabras que nos ayuden a identificar y =~ armado, lugares de tortura y sin derechos humanos, es

localizar una realidad internacional actual complejay en  un trabajo complejo, pero necesario. Aunque son temas

cierta medida silenciada no es fcil. Si partimos de unclaro  muy complejos y amplios y bien merecen la atencién de

compromiso con los valores humanos implicitos bajo el ~ muchos otros investigadores, el objetivo de este articulo

concepto de cultura, deberiamos ampliar la proteccién  no es otro que hacer una aproximacion al tema.

de monumentos, bienes culturales o tradiciones y abarcar

también aquellos lugares donde las manifestaciones

culturales son destruidasy donde la protecciondelhombre,  La Lista del Patrimonio Mundial de la UNESCO y la otra

como verdadero soporte de la cultura, es necesaria. lista

El articulo busca un marco tedrico y conceptual que ayude  Mientras que existe una terminologia bien conocida que
a identificar los lugares donde se produce la destruccion ~ comprende términos como patrimonio de la humanidad,
del ser humano, su propia identidad cultural y sus bienes de interés cultural, museo o patrimonio cultural,
manifestaciones culturales. Esta cuestion es importante,  no ocurre lo mismo cuando nos referimos a lugares que
hasta el punto que es un objetivo prioritario en los  estdn ligados a la degradacion del espiritu humano y a la
tiempos que corren, en los que es necesario determinar  devastacion de las civilizaciones, a los que no les hemos
claramente el problema, trabajar con una clara y precisa  puesto nombre.
terminologia para pasar después a identificar, clasificar
diferentes tipologias y plantear estrategias. Quizds sélo  ;Como podriamos llamar a esos lugares donde la
después de un estudio de este tipo podamos plantearnos ~ Humanidad es destruida? Lugares sin derechos humanos.
para qué sirve la cultura, si no es para enfrentarnos a  ;Cdmo podriamos hacer un listado de lugares donde
aquellas causas que generan la destruccién de lavidayla el Patrimonio Mundial de la Humanidad brilla por su
cultura, fundamentalmente como defensa de los derechos ausencia, cdmo se podria identificar el vacio cultural y
humanos frente al terror, al miedo, a la explotacién yala  quién podria llevarla a cabo?
tortura.
Recordemos que ha sido la UNESCO ™, como organismo
La ausencia de cultura, la ausencia de patrimonio y la dedicado a la educacidn y la cultura, la institucién que ha
carencia de valores humanos atentan contra el propio  desarrollado numerosas listas con el fin de proteger a la
ser humano, deshumanizandolo y despojandolo de la humanidad de la pérdida de valores excepcionales. Entre
capacidad de crear e interpretar los significados culturales.  estas figuran la Lista de los Lugares del Patrimonio de la
Humanidad (World Heritage)?, la Lista del Patrimonio
No solo es necesaria una reaccidn frente al cambio Cultural Intangible (Intangible Cultural Heritage), la Lista
climatico, también es necesario comprender qué es el de las Ciudades Creativas (Creative City), el Registro de la
cambio cultural en el planeta. Si por cambio climatico Memoria del Mundo ( Memory of the World Register), el
entendemos que existe una causa detrds, como es el Listado de las Reservas de la Biosfera (Biosfhere Reserves),
calentamiento global y tiene multiples consecuencias la Lista de los Geoparques (Unesco Global Geopark) o el
negativas en los sistemas fisicos, biolégicos y humanos,  Atlas de las Lenguas del Mundo en Peligro (UNESCO Atlas
entre otros efectos, por cambio cultural entendemos que  of World’s Languages in Danger).
también hay una causa detras, una dindmica global, que
tiene consecuencias negativas en los sistemas culturalesy  Pero no existe una lista de los lugares del mundo donde
humanos. la propia Humanidad y por tanto la cultura estd o fue
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puesta en peligro. Se nos viene a la cabeza lugares que en
el pasado sufrieron conflictos armados como Hiroshima,
Nagasaki o Guernica. Y también lugares del pasado
reciente o del presente: Bosnia, Sierra Leona, los armenios
en Turquia, los tutsis en Ruanda o El Salvador.

Se trata de crear una herramienta capaz de recordar al
ser humano, la propia fragilidad de la Humanidad, su
condicion vulnerable, no solo frente a acontecimientos
provocados por la naturaleza, sino también por el
hombre. Resultaria relevante y educativo si en la Lista del
Patrimonio mundial se anadieran aquellos lugares que
conservan valores excepcionales para la memoria del ser
humano, que recuerdan la importancia de la proteccién
del humano, a la par que se protege el patrimonio natural
y cultural excepcional. En el afo 1979 la UNESCO dio un
gran paso en este sentido al declarar Patrimonio de la
Humanidad uno de estos lugares, al introducir un lugar
de crimenes de guerra alemanes en la Polonia ocupada,
formado por dos campos de concentracién, Auschwitz | y
Auschwitz-Birkenau, pero se hizo de manera excepcional
pudiéndose ampliar la lista.

En el marco tedrico, si bien a lo largo del siglo XX se
han realizado muchas cartas y recomendaciones para
proteger el patrimonio natural y cultural, no existe ningun
documento, donde de manera explicita se defienda
al hombre como soporte de la cultura, en relacién a
poblaciones en transito, a la esclavitud y la explotacién
humana, conflictos armados, zonas de paso o muros,
espacios de la verglienza o migrantes, es decir, donde
se defienda la proteccién de la cultura y se denuncie la
destruccién de los sistemas culturales del mundo. No
encontramos documentos donde de manera expresa se
sefale la intrinseca relacién entre el hombre y la cultura.
Durante el siglo XX, la Carta de Atenas (1931) marco
el sentido de la proteccion referida a aquellas “obras
maestras en las cuales la civilizaciéon ha encontrado sumas
alta expresién y que aparecen amenazadas” separando
el concepto de conservacion en varias direcciones, por
un lado la conservacion de obras maestras, por otra
la conservacion del medio natural o medio ambiente
y por otra y desligado de ambos, la conservacion
humanitaria, que atiende a los seres humanos no como
soportes de cultura, quedando desligada la destruccién
de los seres humanos® de la destruccién de la cultura
y esta entendida en relacién a objetos, monumentos,
yacimientos o lugares de valor excepcional.

En el siglo XXI se siente la necesidad de volver a
reconsiderar las relaciones entre la cultura y los seres
humanos. Hasta el punto de que proponemos buscar
los lugares donde el ser humano y sus valores culturales
se sienten amenazados para construir una lista que
detecte los vacios de una realidad patrimonial en un
ambito internacional y global. Precisamente ahora
cuando empezamos a entender la conservacion del
medio ambiente del planeta como un problema global
es cuando empezamos a entender que la conservacion

del ser humano y la cultura deben ser entendidas bajo la
idea de la globalizacién y el cambio cultural.

Hay zonas del planeta donde la ausencia de valores de
conciencia, humanos y espirituales en una persona o en
una sociedad, tiene como resultado una sociedad cruel
e inhumana, dejando sentir un vacio cultural. El vacio
cultural seria aquel que deja la ausencia o la destruccién
de la cultura, aquel que genera la destruccién del ser
humano y que indudablemente afecta a la Humanidad,
poniéndola en peligro.

Esta otra lista, deberia ser, igual que la Lista del
Patrimonio Mundial, resultado de un frente mundial
comun y enumeraria los lugares donde la destrucciéon
del patrimonio cultural y humano es una realidad,
lugares donde el vacio cultural se manifiesta o incide en
la degradacién y pérdida de la naturaleza y la condicién
humana, en la desnaturalizacién y deshumanizacién
4, provocando la muerte del ser humano y su
desidentificacion.

Elvacio cultural estd enestrecharelacion conladestrucciéon
de los valores humanos y debe ser entendido como la no
conservacion y destrucciéon del ser humano. Identificar
los lugares del planeta donde existen cdmaras o espacios
donde el ser humano no tiene salida porque se “carece
de valores universales y la humanidad estad ausente’,
obliga a catalogarlos como un lugar no turistico, lugar
“no visitable” por no aportar al ser humano ni educacién
ni deleite. Serian registrados, divulgados y conocidos
por la propia humanidad, convirtiéndose su difusién en
un elemento revelador sobre los factores producidos
por el cambio cultural. La otra lista contemplaria lugares
donde los atentados contra el ser humano deben ser
considerados ademas de inhumanos, atentados a la
cultura, porque alli donde haya un ser humano hay un
verdadero soporte de la cultura y una gran maravilla, cuya
destruccion es en si misma una barbarie y un perjuicio
para toda la humanidad. [Figura 3].

Estos lugares deben ser nombrados, identificados,
catalogados, ademds de difundidos como lugares
afectados por un cambio cultural. Principalmente aquellos
donde el ser humano estd en peligro y es sometido a
sufrimientos, donde su identidad cultural y la naturaleza
humana son destruidas o exterminadas.

Si la Lista del Patrimonio Mundial identifica lugares que
sobresalen porsubelleza, por su historiay por portarvalores
significativos para la humanidad, los lugares inhumanos
seran aquellos que muestran la muerte, el dolor humano
y las carencias vitales y culturales. No seran bellos, incluso
hay quién los ha llamado lugares traumaticos, referidos a
las camaras de exterminio del pasado (Galan 2018), pero
lo que estd claro es que es urgente identificar los que
existen actualmente, aquellos que estan bajo los efectos
del cambio cultural por el bien de la supervivencia de la
propia Humanidad.
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Buscando los conceptos y la terminologia

—Sobre los lugares de la memoria de Pierre Nora

Para los objetivos de este trabajo, la creacién de una lista
diferente o complementaria a la Lista del Patrimonio
Mundial, puede ayudar el concepto desarrollado por el
historiador francés Pierre Nora: lugares de la memoria.
Acuiado en los ochenta, vino a sefalar la importancia
de relacionar la cultura no con monumentos u objetos
materiales o fisicos, sino con realidades inmateriales,
abstractas y simbdlicas ligadas con fuerza a los seres
humanos vivos y contemporaneos®.

Nos interesa como a Nora el presente y lo que vivimos,
en relacion al planeta y a nuestro entorno y encontramos
en este autor el nexo de unién entre los lugares y el ser
humano, a través de esa materia 0 pegamento que une y
liga el espacio y los acontecimientos con nuestra propia
vida y nuestros recuerdos, la memoria. Los lugares de la
memoria son lugares ligados a la memoria de personas
que viven actualmente, que tienen la capacidad de
interpretarlos y conservar sus significados (Nora 1984).

Este término nos ayuda a comprender que la otra lista
contenga fundamentalmente lugares que nos afectan,
lugares que interpretamos, lugares que registramos porque
somos o fuimos testigos de un evento o acontecimiento
que nos doté de conciencia. Los lugares de la memoria
mundial serian, siguiendo a P. Nora, lugares ligados a
la realidad contemporanea (ligados a la memoria y no a
la historia), conservados por nuestra conciencia actual
individual o colectiva, de los cuales seriamos nosotros sus
testigos, sus intérpretes.

Esta metodologia, la de Pierre Nora, nos ayuda a
comprender que los lugares se unen al ser humano a
través de su propia memoria, que le dota de imagenes,
recuerdos, sensaciones y emociones.

Cualquier lugar del planeta, puede estar en el registro
mental humano, puede ser ese lugar de la memoria,
en cuyo espacio se generd un testimonio cultural del
que fuimos testigos, lo que nos permitira actuar con la
legitimidad que da el comprenderlos, interpretarlos y por
tanto también musealizarlos, explicarlos o protegerlos.

Mucho se ha escrito sobre este concepto® sin embargo,
a los efectos de este estudio, nos interesa resaltar que
siguiendo a Pierre Nora, probablemente parte de esos
lugares de la nueva lista seran lugares de la memoria de
la humanidad.

Concretamos finalmente algunos lugares mantenidos
vivos en la memoria, como por ejemplo, los campos de
concentracion de Auschwitz | y Auschwitz-Birkenau,
declarados en el aino 1979 por la Unesco Patrimonio de
la Humanidad. A estos lugares de crimenes de guerra

podrian sumarse bien en la misma lista o en la otra:
Mauthasen, Dachau, Sachsenhausen, Ravensbriick.

Buchenwald, entre otros. Pero también otros campos
actuales y contemporaneos. [figuras 1y 2].

=2 o,y s
Figura 1.- La entrada a Auschwitz. http://historia.nationalgeogra-
phic.com.es/a/27-enero-dia-internacional-conmemoracion-victi-
mas-holocausto 12309/6 [consulta: 15/09/2020].

Figura 2.- Placa conmemorativa en la entrada de Auschwitz.
http://historia.nationalgeographic.com.es/a/27-enero-dia-

internacional-conmemoracion-victimas-holocausto 12309/6
[consulta: 15/09/2020].

— Sobre los lugares que se quieren olvidar de Pierre_Vidal-
Naquet

El sequndo autor que nos ayuda a precisar el argumento de
este articulo, a dar un nombre a estos lugares que pueden
formar parte de esa otra lista o completar la lista realizada
por la Unesco es Pierre Vidal-Naquet™

Pierre Vidal-Naquet fue un historiador francés cuya
investigacion estuvo centrada en la antigua Grecia,
gue tomod una postura activista en contra de la guerra
de Vietnam, las torturas y los horrores de la represion
francesa en Argelia, las guerras de Irak e hizo frente contra
el Revisionismo histérico (negacionismo) del holocausto
nazi, al que dedicé varias de sus obras, entre ellas Les
Assassins de la memoire, y Les juifs, la mémoire et le présent.

En estos escritos se muestra que los lugares donde se
desarrollan los conflictos son silenciados, olvidados o no
recordados intencionadamente.
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Si unimos los argumentos de P. Nora, con los argumentos de
Pierre Vidal-Naquet, se puede aseverar que la lista tendrd no
solo lugares de la memoria, sino también lugares olvidados,
silenciados o intencionalmente ocultos.

En este sentido y siguiendo sus pasos, cabria preguntarnos por
los lugares que se han olvidado o silenciado. Al sefalar este
autor que existen asesinos de la memoria, nos preguntamos:
¢Hay instituciones, naciones que intentan que no se conozca
la memoria? Eso explicaria que hayan sido olvidados, no
identificados y que hoy en la historia apenas se nombren las
cdmaras de exterminio, los campos de exterminio, los campos
de la muerte o fdbricas de la muerte, similares a los campos
de concentracién construidos durante la Segunda Guerra
Mundial por el régimen nazi. Nos preguntamos, siguiendo a
Vidal-Naquet (Vidal-Naquet 1994), si estamos, actualmente, en
el siglo XXI, haciendo listas del Patrimonio Mundial, atendiendo
a lugares de gran belleza y de gran interés histdrico, artistico y
monumental para la Humanidad, pero volviendo la espalda a
los lugares donde se instala y se ha instalado la atrocidad.

Hemos recordado al historiador Pierre Vidal-Naquet, para
identificar los lugares que luchan contra el olvido, no en vano
su lucha contra la tortura y la desaparicién de las personas a
partir de la terrible experiencia en Auschwitz, le doté de la
fuerza del activismo.

El activismo nos lleva a otra pregunta: ;Ayudard la
identificaciéon y el conocimiento a paliar la insensibilidad, la
crueldad o la atrocidad?

La pregunta compartida por quienes nos siguen en la lectura
de este articulo es si visibilizar estos lugares ayudara a liberar
alaHumanidad de la crueldad, la insensibilidad y la atrocidad.

Efectivamente, lugares de la memoria como Villa Grimaldi en
Santiago de Chile donde funcioné un emblemético centro
de exterminio y tortura durante la dictadura de Pinochet, El
Parque de la Memoria en Buenos Aires, ubicado en terrenos
ganados al Rio de La Plata que fuera la tumba anénima de
muchos desaparecidos arrojados en los vuelos de la muerte,
el Monumento a los Detenidos Desaparecidos en El Cerro de
Montevideo en Uruguay y tantos otros, nos recuerdan que
los lugares, los acontecimientos y las victimas no caeran en el
olvido, no seran recordadas seguin unos determinados marcos
prefijados, y poco a poco, quedaran ligadas no a un marco
geografico y politico prefijado, sino a toda la humanidad.
[Figura 3]

Figura 3.- Parque de la Memoria Buenos Aires. https://turismo.
buenosaires.gob.ar/es/atractivo/parque-de-la-memoria

[consulta: 15/09/2020].

il e s i vt

—Los lugares de la memoria colectiva de Maurice Halbwachs
y los no-lugares de Marc Augé

Para encontrar respuestas a la pregunta de cémo se
produce la memoria colectiva hemos seguido buscando
y hemos encontrado las reflexiones del psicélogo y
sociélogo francés Maurice Halbwachs ¥, cuyas experiencias
en el campo de concentraciéon de Buchenwald, donde
fue deportado, le llevaron al estudio del concepto de la
memoria colectiva (Halbwachs 1950). Sus trabajos pioneros
sobre la dimensién social de la memoria muestran la
importancia de la trasmisién oral y el compartir comunitario
(Halbwachs 2004: 9). Parece indicar que estos lugares
que resisten al olvido, son preventivos y eficaces, cuando
se configuran como memoria social y colectiva. Gracias a
Maurice Halbwachs podemos comprender, en el marco
de la globalizacion, cdmo una memoria colectiva puede
transformarse en memoria de la humanidad.

Eso indica que trabajar en una lista de los lugares de la
memoria de la humanidad es importante, porque permite
no solo compartir, difundir y hacer visible a los ojos de ésta,
lugares de graninterés colectivo para generar la consciencia
de la propia supervivencia, sino mover o activar hacia la
comprensién del fendmeno del cambio cultural.

Esinteresante también el concepto de no-lugar que aporta
el antropolégo Marc Augé [9] referido al espacio que
carece de significados. Para Augé un lugar es un espacio
dotado de identidad, relacién e historia y un no -lugar es
un espacio que carece de significados, es decir, que no
tiene identidad ni relacional ni histérica (Augé 1993: 83).

Concret6 Augé como no-lugares ciertos espacios anénimos
urbanos, en aquel momento relacionados con unos
determinados ambitos creados en la posmodernidad, como
lugares de transitoriedad: una autopista, una habitacion de
hotel, un aeropuerto o un supermercado. Decia de ellos que
no personalizan, niaportan alaidentidad nada significativo,
porque no son faciles de interiorizar, ni su aspecto, ni sus
componentes. Ahadia, con respecto a estos no-lugares, que
la relacion de los humanos alli es mas artificial, de manera
que, si acaso, en ellos nos identificamos con un ticket de
paso, un D.N.|, o una tarjeta de crédito""?.

Tomando como referencia el concepto de Augé, buscamos
un concepto que nos permita identificar los lugares
en conflicto donde no hay ticket, ni D.N., ni tarjeta de
crédito, sino narcotréfico y violencia, crimenes de estado,
narco-cultura, industria del secuestro, homicidios y la
deshumanizacion de la sociedad. Generados en el marco
de la globalizacién, en relacion a espacios de fronteras,
alambradasy muros entre paises, son lugares que sostienen
los sistemas de deportacién inhumanos, por ejemplo, la
frontera entre Estados Unidos y México. Los espacios de
frontera, incluidos los mares que engullen a personas,
por ejemplo, en el Mediterraneo, son lugares de conflictos
inhumanos. Dejamos que la artista Ana Teresa Fernandez lo
ilustre con su obra“Borrando la frontera."" [Figura 41.
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Figura 4.-“Borrando la frontera”de AnaTeresa Fernandez. https://
www.codigonuevo.com/entretenimiento/artista-consiguio-
borrar-frontera-mexico-unidos [consulta: 8/08/2020]

— Sobre los lugares de la deshumanizacion de José Ortega y
Gasset y de la barbarie de Tzvetan Todorov

Para buscar e identificar los lugares de la otra lista hay que
rechazar la idea de que puedan ser lugares anodinos, mas
bien habria que decir,que son lugares de deshumanizacion,
de barbariey de destruccion. Sibien para Augé aquellos no-
lugares son elementos significativos de una forma de vida
0 una cultura posmoderna, para este estudio, los lugares
de la otra lista son lugares que han existido siempre. Con
George Steiner podriamos decir que “la inhumanidad es
perenne”.

Aceptamos sin embargo, que cada época tiene sus
especificos comportamientos ligados a tecnologias,
mentalidades, a cuestiones sociales y econdmicas
especificas, de manera que existe una inhumanidad
histdrica. Es decir, aunque la inhumanidad es perenne,
cada época perfilay concreta las maneras de inhumanidad
o de vacio cultural que le definen.

Por tanto, la lista que hariamos seria contemporanea y
en el marco de la globalizacion, para sefialar los lugares
ligados a la supervivencia, creados por los seres humanos
para destruir al ser humano, deshumanizarlo y destruirlo.

Para avanzar, debemos volver al concepto de destruccién
de la identidad cultural. Y podemos citar en este sentido
a pensadores y fildsofos que trataron este concepto, por
ejemplo, el espaiiol José Ortega y Gasset!'? y el francés
Tzvetan Todorov!™™ que afrontaron el concepto de
humanidad e inhumanidad.

Rechazamos la idea de identificar estos lugares con
un grupo social, con una nacién o con unos colectivos
concretos y asumimos la idea de hombres sin memoria,
que utilizé6 Ortega y Gasset (Ortega y Gasset 1929), o
el término barbarie en la linea de Tvzetan Todorov al
identificar lugares del planeta, donde los seres humanos
estan perdiendo sus derechos, son expoliados de su
condicién identitaria y cultural (Todorov 1995).

Mirar de frente a esos lugares, donde el ser humano ha
sido despojado de su identidad personal y social y muere

por deshumanizacién o por la barbarie es identificar los
lugares de vacio cultural.

— Sobre la memoria licida a partir de Roland Barthes

Finalmente, para identificar los lugares de la otra lista,
necesitamos contar con la lucidez. Un término, con el
que despejo Roland Barthes ciertas preguntas sobre
un campo tan ajeno al tema que tratamos, como es la
fotografia. Para R. Barthes, la camara licida recupera el
sentido de la fotografia, al identificar a su madre en una
imagen tras su fallecimiento. Entonces, sefala Barthes,
la imagen adquiere un gran e insustituible significado
(Barthes 1980).

Queremos aplicar la lucidez, para encontrar los lugares de
la otra lista y para ello nos sera de gran utilidad anotar esta
caracteristica, sefialando que los lugares sin humanidad
se encuentran ligados a una vivencia o una memoria
[ucida. En este caso, ambos, lugar y dolor, se muestran con
claridad en un concepto hasta ahora desconocido, reflejo
de la pérdida de un hijo, de un familiar desaparecido. La
memoria en este caso es lucida, es decir, actua aplicando al
lugar un significado y conserva con precisién y reiteracion,
sin que sea posible el natural olvido, de manera que el
sufrimiento del ser humano infligido por otro ser humano,
en un contexto social aprobado, admitido e incluso
desarrollado por el estado, marca la memoria lucida
del afectado y después impregna el lugar aportando
significados a la memoria colectiva, para hacerlo después
a toda la Humanidad.

“Un lugar sin humanidad” es un lugar sin cultura donde
actualmente un ser humano es deportado, desintegrado
y deshumanizado. Un ser humano es deportado a su
pais, para que alli muera bajo el formato de suicidio y sea
definitivamente exterminado. Un lugar sin humanidad, es
aquel donde unos seres humanos desaparecen, sin que
quede un registro o huellas de sus vidas.

En resumen, la memoria ltcida, es un concepto que nos
permite relacionar un lugar con una herida o dolor por la
pérdida de un ser humano, que ha sufrido la tortura y la
degradacién, la destruccién de su identidad cultural, sin
que la herida pueda sanar, cicatrizar o curar nunca. Esta
memoria licida no es otra cosa que la punzada del dolor
que actua cimbreando los cimientos directos primero,
después de la colectividad y la nacién, para afectar
después a todos. No solo se pierde un hijo, un ser vivo y
con él su futuro individual y familiar, sino que se produce la
devastacion de las raices de la comunidad y por extension
se destruyen los fundamentos de una civilizacién que
sostiene a esos individuos. Se hiere a una nacién pero
ademads es una afrenta a la humanidad.

En resumen, la otra lista contiene una relacién de lugares o
territorios de dolor, que suscita lainhumanidad, lugares de
destruccién y deshumanizaciéon, marcados con precision
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por la memoria lucida. Por tanto, identificaremos los
lugares que buscamos, gracias a la ayuda de los que han
registrado el dolor imborrable de la pérdida de un ser
humano de manera inhumana.

Pongamos un caso claro de lugar de memoria lucida, por
ejemplo, las Madres de Plaza de Mayo fundada en esta
plaza en 1977 como lugar de la memoria de la desapariciéon
de 30.000 jovenes en Argentina™, o el Anti-monumento
+43 por los jovenes desaparecidos de la Normal Rural de
Ayotzinapa colocado en el afio 2015 en la Avenida Paseo
de la Reforma de Acapulco (México)"®! [Figuras 5y 6]

Figura 5.- Madres Plaza de Mayo. https:/clate.org/noticias/a-
43-anos-de-la-primera-ronda-de-madres-de-plaza-de-mayo/
[consulta: 15/09/2020].

Figura 6.- Antimonumento +43, México. https://es.wikipedia.

org/wiki/Antimonumento [consulta: 8/08/2020].

Los criterios para identificar los lugares de la otra lista

Como resultado de la lectura de estos autores, sociélogos,
psicélogos, filésofos y pensadores, llegamos a ver con
bastante claridad algunos criterios que permiten identificar
los lugares de la otra lista.

1.AtendiendoalalecturadePierre Nora,hemosencontrado
en el concepto de lugares de la memoria un puente para
pasar del concepto patrimonio mundial basado en valores
historicos, artisticos o arqueoldgicos a una posible Lista
del Patrimonio de la Inhumanidad, en relacién a valores
relacionados con la conciencia de la supervivencia del
ser humano, en relacidn a la imprescindible memoria y la
conservacioén de la civilizacion.
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2. Siguiendo a Pierre_Vidal-Naquet, comprendemos que
aunque hay lugares que son intencionadamente olvidados,
resisten en la medida en que resiste la memoria. Hemos
aprendido a buscar esos lugares-silencio o silenciados,
lugares-olvido u olvidados (Camps 2010).

3. Siguiendo a Maurice Halbwachs podemos comprender
mejor cdmo los lugares de la memoria se convierten en
lugares de interés de la memoria colectiva.

4. En relacién a Marc Augé, hemos entendido que igual
que el concepto de no-lugar identifica ciertos lugares
de transito de la sociedad contemporanea, existen otros
lugares donde el proceso de la despersonalizacion y la
transitoriedad pueden llegar a desintegrar al ser humano
y aniquilarlo.

5. A partir de estos conceptos se pueden presentar los
lugares que favorecen la desintegracién y la devastacion
de la identidad individual, siendo un caso claro los
lugares de conflictos armados. Pero no sélo las guerras
producen la inhumanizacién, también debemos tener en
cuenta, junto a la muerte fisica de las personas, la muerte
o pérdida de su identidad intangible e inmaterial. A veces
no identificamos el conflicto y hay total impunidad. A
veces, los mecanismos son complejos, bien porque existe
un vacio cultural oficial y de manera oficial existe un
sistema policial, un sistema judicial o un sistema sanitario,
al servicio o en nombre de una seguridad nacional,
encontrandonos finalmente con la destruccién y muerte,
directa o indirecta de personas jovenes y sensibles de la
poblacién.

6. Estos lugares son desfavorables al desarrollo humano,
deshumanizadores y deshumanizantes.

7. Hemos percibido que el concepto de inhumanidad
debe estar relacionado con estos lugares. En estos
lugares el hombre, la gran maravilla del universo, pierde
su valor. Alli, la verdadera obra de arte, la verdadera
riqueza patrimonial y el tesoro fundamental, pierde su
condicidn y naturaleza. En estos lugares a las personas se
las identifican como “extranjero”, “migrante” “refugiados”
u otros, ni siquiera por un objeto (un ticket de paso, un
D.N.|, la tarjeta de crédito). Alli el ser humano es agredido,
destruido, desposeido de su identidad y deshumanizado.

"

8. Se ha realizado una breve aproximacién al concepto
de barbarie, siguiendo a Tzvetan Todorov para encontrar
un adjetivo que sefale los lugares de vacio cultural como
lugares de la barbarie.

9.También hemos sefalado, que la sensibilidad hacia estos
lugares, viene en primer lugar por aquellos que guardan la
memoria. Son lugares de la memoria lucida, recordados e
inolvidables para aquellos que sufrieron la pérdida.

10. Finalmente habria que sefalar que son lugares que
no estan en la Historia Universal de la Civilizacién, en la

88


https://clate.org/noticias/a-43-anos-de-la-primera-ronda-de-madres-de-plaza-de-mayo/
https://clate.org/noticias/a-43-anos-de-la-primera-ronda-de-madres-de-plaza-de-mayo/
https://es.wikipedia.org/wiki/Antimonumento
https://es.wikipedia.org/wiki/Antimonumento

Ma Dolores Ruiz de Lacanal
La otra lista del Patrimonio Mundial. El cambio cultural

pp. 82-91

Historia del Arte o en la Historia del Patrimonio Cultural.
Son lugares olvidados por la Historia de la Conservacion.
Hemos repasado los manuales y publicaciones que se
han escrito en los ultimos afos sobre la Historia de la
Cultura y el Patrimonio cultural, para detectar que no se
tienen presentes, por considerarse capitulos obscuros
de la Historia de la Humanidad, no se citan o nombran
estos lugares, espacios o territorios, entendiéndose que
no hay nada notable que sefalar. El propio vacio cultural
hace que no se referencien, sin embargo, la destruccién
del hombre y de la identidad cultural constituye un
capitulo que esta por escribir, sin duda uno de los mas
interesantes.

De igual manera que en los siglos pasados existieron las
llamadas Camaras de las Maravillas ricas en significados
y con objetos de las ciencias naturales importantes y
valiosos para los hombres de Ciencias, han existido a
lo largo de la Historia y en el presente otras camaras o
lugares que fueron y son silenciadas o no referenciadas. El
transito de las Camaras de las Maravillas'"® a las Camaras
de Exterminio es un camino actualmente insalvable. La
Historia nos ha transmitido lugares interesantes creados
para la conservacion: archivos, gabinetes y cdmaras de
las maravillas, museos y bibliotecas, etc. Sin embargo, ha
silenciado o no cita los lugares de destruccién. En esos
lugares el ser humano, rodeado de un marco inhéspito
y en peligro, conocié la tortura, un trato degradante e
indigno, hasta perder su propia dignidad y humanidad.
A la ausencia de cultura, al vacio cultural, no le hemos
puesto nombre. [Figura 8]
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Figura 7.- A la deriva con Ai Wei Wei. https://www.duendemad.
com/es/n-164-el-libro-negro-del-mar/la-deriva-con-ai-wei-wei
[consulta: 15/09/2020].

Caracteristicas de los Lugares de la otra lista

I. Representan la capacidad destructiva de los
hombres, al contrario que los lugares que forman parte
de la Lista del Patrimonio Mundial, que representan el
genio creativo o la capacidad creadora del hombre.
Il. No testimonian el intercambio de valores humanos,
en el pasado o en el presente, sino la destruccién de
estos valores.

lll. Aportan testimonios de destruccion de una
tradicion cultural o una civilizacion existente, bien
porque esta en vias de desaparicién bien porque sufre
los efectos del cambio cultural.

IV. Ofrecen ejemplos de destrucciéon, bien porque
ilustran una etapa significativa de la historia humana
bien porque marcan un registro de la memoria individual
y colectiva o porque son sintomas que alertan sobre la
necesidad de cambios vitales, estructurales y culturales.
V.Son un ejemplo de inhumanidad, en cualquiera de sus
manifestaciones.

VI. Estan directamente asociados a eventos destructivos,
donde las tradiciones vivas, las ideas o las creencias se
ponen directamente en peligro.

Conclusiones:

Como conclusién podemos apreciar que son sitios
especificos que responden a los siguientes criterios:
. Son lugares de la memoria.
II. Son lugares de la memoria colectiva.
lll. Son lugares no clasificados, no identificados, no
difundidos (lugares silenciados).
IV. Son lugares que se intentan olvidar (lugares
olvidados).
V. Son lugares de exterminio del ser humano y sus
valores, entre ellos la propia memoria y la identidad
cultural (algo mas que un no-lugar)
V1. Son lugares de la deshumanizaciéon que favorecen,
cuando no provocan, la desintegracién y la devastacion
de la identidad individual y social (lugares de muerte,
exterminio, tortura). Lugares de destruccion.
VII. Son lugares de la memoria lucida (lugares de la
memoria de los supervivientes)

Parece oportuno, seguir investigando en esta linea de
investigacion y profundizar en un tema muy complejo,
que nos lleva a un nuevo planteamiento. Los conceptos
y las ideas planteadas nos dejan abierta la puerta y nos
invitan a poner mas ejemplos. Indudablemente debemos
ahora hacer la lista. Sin duda, una vez encontrados los
criterios que marcaran nuestra busqueda, podremos hallar
mas casos Yy clasificarlos en distintas tipologias. Podemos
intentar describir sus caracteristicas, aunque en principio
no agotemos ni la clasificaciéon, ni las tipologias, ni las
caracteristicas, pero eso sera objetivo de otro articulo o
publicacion.

Sabiendo lo que buscamos, podemos ahora seguir nuestra
investigacion, para identificar y clasificar los lugares
donde estad ausente el Patrimonio Cultural o presente la
inhumanidad. No es tarea facil, ya que no encontramos
antecedentes, no hay listados, ni registros.

Notas

[1] La UNESCO es la Organizacién de las Naciones Unidas para la
Educacion, la Ciencia y la Cultura. La UNESCO fue creada en 1945
y trata de establecer la paz mediante la cooperacion internacional
en materia de educacioén, ciencia y cultura. La Organizacion de las
Naciones Unidas para la Educacién, la Cienciay la Cultura (en inglés
United Nations Educational, Scientific and Cultural Organization),
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abreviado internacionalmente como Unesco, organiza en el afio
1972 la Convencion sobre la Proteccion del Patrimonio Mundial,
Cultural y Natural con el objetivo de promover la identificacion,
la proteccién y la preservacién del patrimonio mundial, cultural
y natural considerado especialmente valioso para la humanidad.
La Convencion nace de la conciencia que le patrimonio esta cada
vez mas amenazado por causas distintas que puede llevar a su
total desaparicion. También se admite que la proteccion a escala
nacional es incompleta, teniendo en cuenta la magnitud de
recursos que requiere.

[2] La primera de estas listas contemplan los lugares culturales
“ligados a los testimonios del pasado y, mds en general, a las de
todas las civilizaciones". Patrimonio de la Humanidad o Patrimonio
Mundial es el titulo conferido por la UNESCO a sitios especificos del
planeta (sean bosque, montana, lago, cueva, desierto, edificacion,
complejo arquitectdnico, ruta cultural, paisaje cultural o ciudad)
que han sido propuestos y confirmados para su inclusion en la lista
mantenida por el programa Patrimonio de la Humanidad.

[3] Linares, Enrique, El triunfo de la muerte y otras matanzas
masivas en el siglo XX. En linea. https://www.yumpu.com/en/
document/read/53242503/el-triunfo-de-la-muerte-genocidios-y-
otras-matanzas-masivas-en-el-siglo-xx. [consulta: 5/04/2020].

[4] Las referencias a los términos deshumanizacién, incultura,
barbarie, y al contrario, civilizacién, ser humano, humanizacién,
humanidad, son mdltiples, por lo que citaremos sélo algunos,
en concreto los estudios de José Ortega y Gasset sobre la
deshumanizacién y de Tzvetan Todorov sobre la barbarie. En
particular queremos citar el significado del término “barbarie”
abordado por Todorov en el Miedo a los barbaros y recordado
entre otros por José Antonio Marina en Las culturas fracasadas. El
talento y la estupidez de las sociedades, p.170-171.

[5]1 Pierre Nora: https:/es.wikipedia.org/wiki/Pierre Nora.
[consulta: 4/03/2020]. Nora, Pierre (1989).“Entre historiay memoria.
La problemética de los lugares”. (Edicién 2009).

[6] Forcadell Alvarez, Carlos, 2005, “La historia social, de la clase a la
identidad’, en Herndndez Sandoica, Helena (2005) Sobre la Historia
actual. Entre politica y cultura. Abada Editores, Madrid, pag. 33.“La
historiografia espafiola esta aplicando ahora los presupuestos
y recetas de los Lugares de la memoria de Pierre Nora, se estan
estudiando las estatuas, monumentos, callejeros, pero los lugares
de lamemoria de Nora eran unos lugares de lamemoria nacionales,
franceses y nacionalistas, y no se debe olvidar que algunos, en el
vecino pais, han criticado la propuesta de Nora como un artificio
para sustituir la identidad de clases por la identidad nacional y se
ha referido a la patologia nacionalista de Nora".

[71 Pierre_Vidal-Naquet: https://es.wikipedia.org/wiki/Pierre
Vidal-Naquet [consulta: 4/03/2020].

[8] Maurice Halbwachs: https://es.wikipedia.org/wiki/Maurice
Halbwachs [consulta: 4/03/2020].

[9] Marc Augé: https://es.wikipedia.org/wiki/Marc_Aug%C3%A9
[consulta: 4/03/2020].
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[10] Augé, Marc (1993). Los “no lugares”. Espacios del anonimato.
Una antropologia de la super modernidad. Barcelona. El libro de
Marc Augé Non-lieux se publicé por primera vez en 1992.

[11] Sobre los artistas y la funcién social del arte, puede
consultarse: Carvajal Garcia, Aida: Realidad social en el arte
mexicano del siglo XXI: migracién, violencia de estado y exclusion/
inclusién de los pueblos indigenas en https://dialnet.unirioja.es/
servlet/articulo?codigo=7218417 [consulta: 8/08/2020].

[12] José Ortega y Gasset: https://es.wikipedia.org/wiki/
Jos%C3%A9 Ortega y Gasset [consulta: 4/03/2020].

[13] Tzvetan_Todorov: https://es.wikipedia.org/wiki/Tzvetan
Todorov [consulta: 4/03/2020].

[14] BARTHES, ROLAND (1980) “La Chambre Claire” (2009). La
Cdmara Licida. Lo obvio y lo obtuso, Paidds Ibérico, Madrid.
También: Roland Barthes: https://es.wikipedia.org/wiki/
Roland_Barthes [consulta: 4/03/2020].

[15] (1996) Historia de las Madres de Plaza de Mayo, Ediciones
Madres de Plaza de Mayo, Buenos Aires, Argentina.

[16] Término que designa un tipo de coleccionismo también
llamados gabinetes de curiosidades, fueron espacios en los
que los nobles y burgueses europeos de los siglos XVI, XVIl 'y
XVIII coleccionaban y exponian objetos exéticos provenientes
de todos los rincones del mundo conocido. El término Camara,
o Kammer viene a significar estancia. Distinto significado y
connotaciones tiene el término maravillas, muy usado a lo largo
de la Historia de los Museos y el Patrimonio, que ha servido
también para nombrar las Maravillas del mundo. Recordemos
a Julius Von Schlosser (1908), Die Kunst- und Wunderkammern
der Spatrenaissance.
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Material characterization and restoration of mural paintings
of El-Muzzawaka Tombs, Dakhla Oases, Egypt

Mona F. Ali, Hanaa Shawki, Hussein Marey Mahmoud

Abstract: The present study demonstrates scientific procedures applied to study mural paintings in two Graeco-Roman tombs of El-
Muzzawaka, Dakhla Oases, Egypt. First, a series of analytical methods was applied to determine the chemical and mineralogical composition
of pigment and plaster samples collected from the studied tombs. The analyses were performed by means of digitalized optical microscopy
(OM), polarized light microscopy (PLM), scanning electron microscopy attached with X-ray microanalysis detector (SEM—EDS), X—ray diffraction
analysis (XRD), and Fourier transform infrared spectroscopy (FT—IR). Analyses of the pigment samples revealed Egyptian blue, Egyptian green,
green earth, black magnetite, and red/yellow ochres. The paintings were applied on a coarse plaster layer made of gypsum, anhydrite, calcite,
and quartz. The preparation layer was made of two phases of calcium sulphate (gypsum and anhydrite). Further, the detection of an organic
binder, of gum Arabic, confirms the application of tempera technique. The results showed that the bed rock samples contain variable amounts
of quartz, anhydrite, montmorillonite, kaolinite, gypsum, and sodium chloride (halite). In situ observations showed several deterioration
forms on the studied mural paintings. The destructive climatic condition of the region and the defects of the rock structure have contributed
seriously in the deterioration process. Based on experimental tests, multi restoration procedures were applied in form of cleaning, reattaching
paint flakes, applying injection grouts to detached layers, reconstruction of missing parts in the plaster, repair of wide-open cracks, and final
protective consolidation of the painted surfaces. Further, recommendations to minimize any future damage were discussed.

Keyword: Dakhla Oases, EI-Muzzawaka Rock tombs, mural paintings, SEM—EDS, XRD, FT—IR, deterioration, restoration

Caracterizacion de materiales y restauracion de pinturas murales de las tumbas de EI-Muzzawaka,
Dakhla Oases, Egipto

Resumen: El presente estudio demuestra procedimientos cientificos aplicados al estudio de pinturas murales en dos tumbas grecorromanas
en El-Muzzawaka, Dakhla Oasis, Egipto. Primero, se aplicé una serie de métodos analiticos para determinar la composiciéon quimica y
mineralégica de las muestras de pigmento y yeso recolectadas de las tumbas estudiadas. Los andlisis se realizaron mediante microscopia
Optica digital (OM), microscopia de luz polarizada (PLM), microscopia electrénica de barrido acoplada a un detector de microanalisis de rayos
X (SEM-EDS), andlisis de difraccion de rayos X (XRD) y infrarrojo por transformada de Fourier. espectroscopia (FT-IR). El andlisis de las muestras
de pigmento reveld azul egipcio, verde egipcio, tierra verde, magnetita negra y ocre rojo / amarillo. Las pinturas se aplicaron sobre una gruesa
capa de yeso a base de yeso, anhidrita, calcita y cuarzo. La capa de preparacién estaba compuesta por dos fases de sulfato de calcio (yeso y
anhidrita). Ademas, la deteccién de un aglutinante orgdnico, la goma arabiga, confirma la aplicacion de la técnica de revenido. Los resultados
mostraron que las muestras de lecho rocoso contienen cantidades variables de cuarzo, anhidrita, montmorillonita, caolinita, yeso y cloruro
de sodio (halita). Las observaciones in situ mostraron varias formas de deterioro en las pinturas murales estudiadas. La condicion climatica
destructiva de la regidn y los defectos en la estructura de la roca han contribuido seriamente al proceso de deterioro. Sobre la base de pruebas
experimentales, se aplicaron multiples procedimientos de restauracion en forma de limpieza, reposicion de escamas de pintura, aplicacion de
juntas en capas desprendidas, reconstruccion de partes faltantes en el yeso, reparacion de grietas abiertas y consolidacién protectora final de
superficies pintadas. Ademas, se discutieron recomendaciones para minimizar cualquier dafo futuro.

Palabras clave: Oasis de Dakhla, tumbas rupestres de EI-Muzzawaka, pinturas murales, SEM—EDS, XRD, FT—IR, deterioro, restauracion

Caracterizacao dos materiais e restauro de pinturas murais das tumbas de EI-Muzzawaka, Dakhla
Oases, Egito

Resumo: O presente estudo mostra os procedimentos cientificos aplicados ao estudo de pinturas murais de duas tumbas greco-romanas
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de El-Muzzawaka, Dakhla Oasis, Egito. Numa primeira fase aplicaram-se diversos métodos analiticos para determinar a composicao quimica
e mineraldgica de amostras de pigmento e gesso recolhidas das tumbas estudadas. As analises foram realizadas por meio de microscopia
Gtica (OM) digital, microscopia de luz polarizada (PLM), microscopia eletrénica de varrimento acoplada a detector de raios X (MEV - EDS),
analise por difragdo de raios X (DRX) e espectroscopia de infravermelho por transformada de Fourier (FTIR). As analises das amostras de
pigmento revelaram azul egipcio, verde egipcio, terra verde, magnetita preta e ocres vermelho / amarelo. As pinturas foram aplicadas sobre
uma camada de gesso grosso constituida por gesso, anidrite, calcite e quartzo. A camada de preparagao é composta por duas fases de sulfato
de célcio (gesso e anidrite). Além disso, o recurso a técnica a témpera é confirmada pela dete¢do de um aglutinante organico, a goma-arabica.
Os resultados mostraram que as amostras de leito rochoso contém quantidades varidveis de quartzo, anidrite, montmorilonite, caulinite,
gesso e cloreto de sodio (halite). As observagdes in situ mostraram varias formas de deterioragdo nas pinturas murais estudadas. A condicao
climatica destrutiva da regido e os defeitos da estrutura rochosa tém contribuido seriamente para o processo de deterioragao. Com base
em testes experimentais forma usados multiplos procedimentos de restauro, designadamente limpeza, fixagoes, consolidagdo por injegéo,
reconstrucao de partes do gesso em falta, reparagao de fissuras abertas e consolidagdo protetora final das superficies pintadas. Além disso,
foram discutidas recomendagdes para minimizar quaisquer danos futuros.

Palavras-chave: Dakhla Oasis, tumbas de Rocha El-Muzzawaka, pinturas murais, SEM - EDS, XRD, FTIR, deterioracdo, restauro

Introduction two chambers and probably dates back to the early of the
second century A.D. (Whitehouse 1998). While, the tomb of

El-Muzzawaka necropolis is a significant cut-rock  Petubastis dates back to the first century A.D and consists

archaeological site in the Dakhla Oases located in the  of afeatured decorated single chamber. Notably, the tombs

Western Desert of Egypt (Figure 1a). The necropolisis highly ~ were decorated with scenes that represent both Pharaonic

attributed to the Roman occupation of the Oases (Bashendi  and classical artistic styles (e.g. Zodiac ceiling) (Neugebaure

2009). There is a number of five hundred tombs in the site, ~ 1982).

which was discovered into three levels of the hill cliffs. By

early the 19th century, some travellers to the Oases have

reported several rock tombs and other tombs built of brick. = Geologic setting

In 1908, the tombs were first reported by Herbert Winlock,

an American archaeologist. Later in 1972, Ahmed Fakhry,  The Dakhla Oases are located in the Western Desert of Egypt

an eminent Egyptian archaeologist, rediscovered and  (about800 km south of Cairo). Based on geological literature

documented the tombs. These tombs were cut in the rock  data, the Oases of the Western Desert were formed due

using different styles, including square, rectangularand oval  to the thickness of hard limestones and the groundwater

shapes. The schematic plan of the tombs is very simple that ~ table (Plyusnina et al. 2016). Stratigraphically, the Nubian

contains single burial chamber or two chambers connected  sandstone formation forms the base of the geological

together with a doorway with niches to host mummies  structure of the studied area (Soltan 1999). Dakhla Oases

[Figure 1b]. The most important tombs in the site are the  were formed on several sedimentary rocks, Cenomanian to

tombs of Petosiris and Petubastis. The tomb of Petosiris has ~ Palaeocene age. Amain geologic partin thesite is the Dakhla

a)

Figure 1.- (a) Map of Egypt, location of the Dakhla Oases is highlighted with a red rectangle. (b) View of El- Muzzawaka rock tombs,
the arrows show schematic plans of the studied tombs.
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Formation Shale, which measures a 230 m thickness of
shales and mudstones. Further, Eocene Limestone plateau
contributes largely not only in the Dakhla Oases, but in the
whole Western Desert. In Figure 2, the geological structure
of the hills is clearly observed. It is noticed that the rock is
characterized with laminae interventions of gypsum and
anhydrite (Helmi 2000). Besides, the occurrence of chert
nodules together with clay minerals was also reported.

Figure 2.- (a) laminate layers of gypsum-anhydrite in the
geological structure of the tombs, (b) chert nodules are observed
in the rock structure, (c) Detachments of plaster layers due to the
heterogeneity of the geological structure.

In fact, several researches have studied ancient Egyptian
and Graeco-Roman sites in the Western Desert of Egypt.
The Dakhla Oases Project has achieved systematic
archaeological-conservation expeditions to many sites in
the Dakhla (http://dakhlehoasisproject.com/). Important
activities have been undertaken to study and conserve
mural paintings at the Amheida site from the Roman
age. Building materials of mud brick and limestone were
studied from the site of Ain el-Lebekha at Kharga Oasis
(the 2nd and 5th centuries AD) (Abdel Aal 2019). Multi-
analytical techniques were used to identify painted
fragments from Qasr el-Ghuieta temple at Kharga Oasis
(from the Late Period and the Ptolemaic era) (Marey
Mahmoud 2014). Common pigments were identified in
the site, mainly Egyptian blue, ochre pigments, and green
earth. In addition, pigment mixtures were used to create

€S

specific color hues. Additionally, an extensive coloring
palette was used in the Roman temple of Dier-El Hagar
at the Dakhla Oases. The findings were almost similar to
those of the ancient Egyptian temples (Marey Mahmoud
et al. 2019). In 1998, the Supreme Council of Antiquities
of Egypt (SCA) decided to close the tombs of Petosiris and
Petubastis to public due to serious geotechnical problems.
In fact, the geological structure of the area, mainly the
marl-shale formation -which has the potential to expand
and shrink dramatically- usually results in form of a serious
structural damage. Figure 3 illustrates some deterioration
forms recorded on the studied murals.

brimeatonsd iyivite s L ]

Figure 3.- Examples of deterioration forms on the wall
decorations of El-Muzzawaka tombs (e.g. plaster loss and
several cracks) (a), (b) the tomb of Petosiris, (), (d): the tomb of
Petubastis.

Further, the rock structure displays several faults, major
cracks and heavy rock slabs which cause catastrophic
rock collapse and loading of overburden on the pillars
and ceilings of the tombs. In old restorations of the
tombs, metal framing elements were added to reinforce
the ceilings of the tombs. Unfortunately, these iron bars
caused additional pressure and induced weakening to the
ceilings and the painted plasters [Figure 4].

Figure 4.- (a) geotechnical defects in the rock structure of the
areas, (b) failure of the ceiling of the tombs and the iron bars
used in old restorations of the tombs.
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The main task of the present study was determined
to study painting materials from El-Muzzawaka tombs
at the Dakhla Oases and to examine their state of
preservation. Afterwards, the results of the analytical
methods conducted on stone and painted layers
were interpreted and discussed. Thus, a restoration-
conservation project was applied to preserve the
murals and to minimize the main forms of damage.

Materials and methods

—Samples

Four rock samples were collected from the rock cliffs.
Samples of painted flakes and small-size fragments
were collected. The sampling process respected the
sate of preservation of the painted walls. To cover the
chromatic hues used in the tombs, six samples were
collected from the tomb of Petosiris (with approximate
dimensions of 0.5 cm to 2 cm), together with seven
samples collected from the tomb of Petubastis (with
approximate dimensions of 0.5 cm to 1 cm).

— Restoration products

- Kemtekt 20: a ready-to-use silicon polymer,
produced by CMB Group, Egypt.

- Addicrete BVD: Sodium Gluconate, produced by
CMB Group CMB Group, Egypt.

- Primal AC33: an acrylic emulsion based on ethyl
acrylate-methyl methacrylate co-polymer, produced
by Rohm and Hass Co., USA.

- Microballoon: a bulking agent of hollow glass
particles, produced by C.T.S Italy.

- Bentonite: an aluminium phyllosilicate clay.

- Butanone: methyl ethyl ketone, produced by
Sigma-Aldrich.

- Repair mortar: a traditional mortar was used to re-
fill the missing parts in the plaster layers. The mortar
is based on quicklime, crushed marl and washed
river sand.

— Optical microscopy

The samples were first observed by an USB digital
microscope (HD Color Comos Sensor, High Speed DSP).
Also, some thin sections of rough rock and plaster
layers were prepared and observed using a Polarizing/
Dispersion Microscope Eclipse LV100- UDM-POL/DS.

— Scanning electron microscopy

The morphological behaviour of stone and plaster
samples was investigated by a JEOL JSM-840A scanning
electron microscope (SEM). The operating conditions

of the microscope were set at a voltage reached 20 kV
and probe current of 45 nA. The chemical analysis of
the contained elements in the samples was determined
using an energy-dispersive X-ray spectrometer (EDS).

— FT-IR analysis

Few milligrams of the powdered paint samples were
removed for FT-IR analysis. KBr discs were analyzed
in the transmittance mode using a Shimadzu (AA-
6300) Fourier transform infrared spectrometer. The
spectrometer was operated in the mid-IR region (4000-
400 cm™).

— X-ray diffraction analysis

The mineral components of samples were measured by
X-ray diffraction analysis technique (XRD). Stone and
plaster powder samples were scanned on a XRD Philips
Diffractometer type (Pw1840) using CuKa1l radiation
(with A=1.540562 A) at 40 kV and 50 mA.

Results and discussion

Table 1 shows the main components determined for
the studied samples.

—Characterization of bed rock samples

SEM micrograph recorded on a bed rock sample shows
heterogeneous distribution of siliceous aggregates
together with clay clusters [Figure 5a]. The elemental
analysis of the sample, performed by EDS analyzer,
indicated the detection of iron (Fe), silicon (Si),
calcium (Ca), aluminium (Al), sulphur (S), sodium
(Na), potassium (K), and chlorine (Cl) [Figure 5b].
The XRD analysis of the sample measured minerals
of quartz (Sio,), calcite (CaCo,), anhydrite (Caso,),
montmorillonite (Na, Ca)o'S(Al, Mg),Si,0,,(OH),-n(H,0),
kaolinite (AIZSiZOS(OH)4), gypsum (CaSO,-2H,0), and
sodium chloride (halite, NaC1) [Figure 6].

In her study of the deterioration mechanisms affecting
El-Muzzawaka tombs, Helmi (2000) demonstrated
that the serious damage of the tombs is highly
linked to the swelling of smectite clay minerals (e.g.
montmorillonite) and the transformation of gypsum
into anhydrite occurred between the clay layers. Well,
the deterioration becomes more destructive in the
presence of salts.

Thus, the osmotic swelling of clays, in combination
of the crystallization/hydration pressure of salts, will
result in form of several cracks and detachments of the
plaster layers (Marey Mahmoud 2010).
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Table 1.- Summary of the main findings obtained from the analytical methods of the studied samples.

Sample

Tomb of Petubastis

Tomb of Petosiris

Component

Bed rock

Quartz (Si0,), Anhydrite (CaSO,), Calcite (CaCO,), Montmorillonite (Na, Ca) ,(Al, Mg),Si,0,,(OH)2-n(H,0),

Kaolinite (ALSi,0,(OH),), Gypsum (CaSO,-2H,0), Halite (NaCl)

27275

274710

Plaster layer

Anhydrite, Quartz, Calcite, Gypsum

Render

Gypsum, Anhydrite

Blue pigment Egyptian blue (CaCuSi,0O, )

4710

Green pigment
green: Green earth (celadonite)

Dark green: Egyptian blue and yellow ochre; Light

Egyptian green [(Ca,Cu),Si,O]
Green earth (celadonite)

Red pigment

Red ochre (aFe,O

,0,, clay minerals and quartz)

Yellow pigment

Yellow ochre (aFeO-OH, clay minerals and quartz),

Black pigment

Magnetite (Fe,0,)

Paint binder

Gum Arabic

Deterioration forms

Sodium chloride (NaCl) in both tombs and atacamite (Cu,CI(OH),) in the green pigment from the tomb of

Petubastis
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Figure 5.- (a) SEM micrograph shows morphology of the studied
rock sample. (b) An EDS spectrum of the sample.
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Figure 6.- XRD pattern of the bed rock sample.

—Characterization of plaster samples

Theopticalexaminationonacross-section ofroughplaster
sample from the tomb of Petubastis shows irregular layer
with large sub-rounded quartz grains blended with the
white binder [Figure 7al. The petrographic description of
the plaster sample revealed large siliceous granules with
different shapes embedded in the binder [Figure 7b].
The EDS spectrum measured on the sample shows high
concentrations of calcium (Ca) and sulphur (S). Elements
of silicon (Si), aluminium (Al), iron (Fe), potassium (K), and
chlorine (Cl) were also noticed [Figure 7c]. While large
voids and high porosity of the matrix were observed in
the SEM micrograph of the sample [Figure 7d].
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Figure 7.- (a) Microscopic image obtained on a rough cross-section of the plaster layer from the tomb of Petubastis, (b) Petrographic
examination of thin-section of the sample. (c) An EDS spectrum of the sample. (d) The morphological feature of the sample though SEM.

Mineralogy of the plaster samples from the tomb of
Petubastis, analyzed by XRD, showed that anhydrite is the
major component while quartz is the secondary mineral
contained in the sample. Accessory minerals of calcite
(CacCo,), gypsum, and sodium chloride (halite) were
also determined. As well, the XRD results of the plaster
samples from the tomb of Petosiris showed similar results
to the samples of the tomb of Petubastis. Accordingly, the
plaster layers were built up using anhydrite and gypsum.
While, quartz and limestone were added as aggregates.
The preparatory layer was almost of pure gypsum with
traces of quartz. Geologists have reported that gypsum
and anhydrite were obtained from quarries along the Red
sea coast, and from the Fayoum Depression in the Western
Desert (Harrell 2014). As well, another possible source for
gypsum, from the gypsite deposits near Amarna (about
270 km south of Cairo), was also suggested (Harrell 2017).

—Characterization of pigments
+ Red pigments

The morphological investigation of red pigment sample
from the tomb of Petosiris shows slightly fine pigment
grains while the elemental analysis revealed major
amounts of sulphur (S) and calcium (Ca), representing
the render layer. Elements of iron (Fe) together with
silicon (Si), aluminium (Al), chlorine (Cl), and potassium
(K) were detected. Based on these results, the
pigment was identified as red ochre (aFe203). Further,
characteristic groups of silicates, sulphates, carbonates

and carbohydrates were reported in the FT—IR spectrum
[Figure 8].

As given in Figure 9, almost the same results were obtained
for the red pigment samples from the tomb of Petubastis.
Factually, ochre pigments are by far the most commonly
pigments used from the pre-Dynastic period of ancient Egypt.

+ Yellow pigments

Yellow pigment samples from both tombs were analyzed
and compared. The SEM micrograph recorded on yellow
pigment sample from the tomb of Petosiris shows fine
pigment grains together with large siliceous particles.
The elemental analysis showed the detection of high
concentration of iron (Fe), referring to iron-based material.
Other elements of calcium (Ca), sulphur (S), silicon (Si),
aluminium (Al), and chlorine (Cl) were measured. The FT—
IR spectrum collected on the sample represented intense
peaks of silicates [Figure 10]. For this, the pigment was
identified as goethite (hydrated iron oxide, aFeOOH)
together with an aluminosilicate material. In Figure 11,
analyses performed on the yellow pigment sample from
the tomb of Petubastis, are given. The same results of the
yellow pigment of the tomb of Petosiris were reported. But,
low iron concentration in the EDS analysis was detected for
the yellow pigment sample from the tomb of Petubastis.
Iron ore deposits occur in sandstone pockets along the Nile
valley, Bahariya oasis, Aswan, and in some locations in Sinai.
Also, goethite-rich deposits -with high quantity of Fe,O,
were reported in the Dakhla Oases (El-Desoky et al. 2015).
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Figure 8.- (a) Microscopic image obtained on the red pigment from the tomb of Petosiris, (b) SEM-EDS analysis of the sample. (c) A
transmittance FT-IR spectrum recorded on the sample.
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Figure 9.- (a) Microscopic image obtained on the red pigment from the tomb of Petubastis, (b) SEM-EDS analysis of the sample. (c) A
transmittance FT-IR spectrum recorded on the sample.
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Figure 10.- (a) Microscopic image obtained on the yellow pigment from the tomb of Petosiris, (b) SEM-EDS analysis of the sample. (c)
A transmittance FT-IR spectrum recorded on the sample.
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Figure 11.- (a) Microscopic image obtained on the yellow pigment from the tomb of Petubastis, (b) SEM-EDS analysis of the sample. (c)
A transmittance FT-IR spectrum recorded on the sample.
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+ Blue pigment

A tiny blue paint sample from the tomb of Petubastis
was collected and analyzed. The optical examination
on the sample shows dark blue grains scattered in the
matrix. Also, light blue areas were also observed, probably
resulted from the dilution of the blue grains in the white
binder [Figure 12a]. In the SEM micrograph of the sample,
multi-size coarse crystals together with large quartz grains
were observed [Figure 12b]. The EDS analysis on the
sample showed the existence of silicon (Si), calcium (Ca)
and copper (Cu), which are remarkable for cuprorivaite
(calcium copper tetrasilicate). Blue cuprorivaite crystals are
the responsible chromophore in the synthetic Egyptian
blue pigment that usually produced at a temperature
below 1000 °C (Ali 2003; Hatton et al. 2008; Hedegaard et
al. 2019). The FT-IR spectroscopic analysis of the sample
showed that the Si—O-Si stretching vibrations of the
pigment are situated in the spectral region between 900
and 1100 cm™' [Figure 12c].

« Green pigments

Different green hues were observed in the studied tombs.
The microscopic image recorded on a dark green pigment
from the tomb of Petubastis showed multi-colours coarse
grains. The morphological profile of the dark green

vt byt e e o

pigment represents a dense massive matrix. The EDS
analysis of this dark green allowed the identification of
a variety of elements [Figure 13al. Silicon, calcium and
copper are likely due to the Egyptian blue pigment. The
peak of iron -detected in the spectrum- suggests the
presence of iron-based pigments. For this, most probably
that the green hue was created by adding amounts of
yellow ochre to the Egyptian blue pigment (Scott 2016).
In addition to that, chlorine ions were reported in a high
concentration in the sample which reflect the serious
damage occurred to the murals. Likely, some of the green
hues are resulted from the transformation of Egyptian blue
into basic copper chloride (atacamite, CU2C|(OH)3) (Schiegl
et al. 1989). The SEM micrograph of the light green sample
shows heterogeneous matrix with coarse grains and the
EDX analysis showed the presence of iron (Fe), silicon (Si),
calcium (Ca), sulphur (S), potassium (K), aluminium (Al) (Fig.
13b). These elements refer to the green earth pigment, and
mainly of celadonite, due to the absence of sodium.

A dull olive-green pigment was collected from the Petosiris
tomb [Figure 14a]. The morphology of the sample showed
the distribution of large aggregates. However, the EDS
analysis of the pigment showed the presence of copper
(Cu), silicon (Si), calcium (Ca), perhaps related to the
Egyptian green pigment [Figure 14b]. Egyptian green is
a synthetic pigment based on silica-rich copper glass and
its manufacturing process required large amounts of alkali

Figure 12.- (a) Microscopic image obtained on the outer surface of the sample. (b) SEM micrograph and EDS spectrum of the blue
pigment sample. (c) FT-IR spectrum recorded on the sample (silicate group is highlighted by a red circle).
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Figure 13.- SEM micrograph and EDS spectra obtained on the green pigments from the tomb of Petubastis. (a) dark green pigment. (b)

light green pigment.
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Figure 14.- (a) Location of the green pigment sample from the tomb of Petosiris. (b) SEM micrograph and EDS spectrum of the pigment
sample. (c) FT— IR spectrum recorded on the sample (compared with a standard spectrum of gum Arabic).
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and high temperature (Pages-Camagna and Colinart 2003).
Elements of sulphur (S), chlorine (Cl), iron (Fe), aluminium
(Al), and potassium (K) probably corresponding to green
earth. The spectroscopic molecular analysis of the sample
[Figure 14c] shows characteristic asymmetric Si-O-Si
stretching vibration at 1115 and H-O-H bond at 1640 cm™'
while the R-O-H bending is occurring at 799cm™" (where
Ris an octahedral ion). Most probably that these bands are
attributed to the mineral celadonite [K(Mg,Fe*")(Fe3+Al)
5i,0,,(OH),1.

4710

- Black pigments

The black pigment in the studied tombs was identified
as magnetite (Fe,0,). As shown in Figure 15, the EDS
microanalysis of the black pigment samples showed
high amounts of iron, and no carbon was detected. It is
well known that carbon-based blacks were the most
black pigments used in ancient Egypt. However, black
pigment of magnetite was identified, along with other iron
oxides by the Raman spectrometer, in prehistoric rock art
paintings in the area of Gilf Kebir in the southern corner
of the Western desert (Darchuck et al. 2011). Magnetite is
characterized by a dark gray to deep black hue. Historically,
the Western desert is well known with iron ores deposits
and it had given a particularimportance during the Roman
age (Boozer 2020).
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—The organic binder and painting technique

FT-IR spectra collected on several paint samples from the
studied tombs showed characteristic bands of an organic
material. The bands at 3406 and 1620 cm™' are for hydroxy!
group stretching (O—H), while the bands at 2935 and 1430
cm™ are for C—H bending. The band at 1074 cm™' is for
C-0 stretching and a carbonyl group in the distinguishing
glues area was observed at nearly 1370 cm™. Thus, gum
Arabic most probably was used as a binder for the murals.
This kind of gums is collected from the Acacia Senegal,
which distributed in Eastern Africa and North of Sudan
(Vallance 1997). Gum Arabic is a complex polysaccharides,
consisting mainly of glactose, arabinose, rhamnose, and
glucoronic acid with some content of proteins (Brens et al.
2018). The detection of gum Arabic confirms that tempera
technique was used to decorate the tombs. Tempera was
a favourite painting technique in the ancient Egyptian
decorations. In this technique, the powdered pigments are
usually mixed with an organic medium which allows the
adhesion between the pigment particles and the render
layer (Marey Mahmoud et al. 2019).

— Restoration of the murals

The studied site is suffering from several deterioration
factors. Different clay minerals, mainly of montmorillonite,
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Figure 15.- SEM micrographs and EDS spectra of the black pigments from the tomb of Petubastis (a), and the tomb of Petosiris (b).
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are occurring in the rock structure. Further, overlapping
of gypsum and anhydrite laminate between the clay
layers is a critical destructive factor. The swelling of clay
minerals, in addition to the transformation of calcium
sulphate phases contained in the layers, produce a
dramatic pressure onto the tombs walls (Helmi 2000).
Taking into account the arid climatic conditions of the
area (average of air temperature= 42 °C), this leads to
crumbling and disintegration of the ceiling in addition to
cracking and detachments of the paint layers. Not only
that, but the heterogeneity of the physical structure of
the mural paintings is contributing in the deterioration
process. As well, the analytical methods conducted on
the tombs showed the crystallization of destructive
salts, especially of sodium chloride (halite, NaCl). As
previously shown in Figure 3, several deterioration
forms were documented in the studied tombs. These
forms can be summarized as follows:

a) The tomb of Petosiris:

- Micro and wide cracks in the Western/Northern wall
and in the ceiling of the tomb.

- Shinny appearance of the painted surfaces due
to old treatment with Paraloid B72, in a high
concentration.

- Several detachments and crumbling of the paint
layers.

- Paint flaking and pigment materials loss in the
inner chamber.

- Recent graffiti on the Western wall of the front
chamber and on the ceiling of the tomb.

b) The tomb of Petubastis:

- Problems of old restoration of the ceiling of the
tombs using unstable metal bars and Portland
cement mortars.

- Wide and micro-cracks in the Northern and Western
walls of the tomb.

- Salt efflorescence on the painted surfaces.

- Detachments in the Northern wall of the tomb and
crumbling of the ceiling.

As a result, several restoration procedures were
necessary to stabilize the condition of the damaged
murals in the tombs. The restoration steps varied
according to the state of preservation for each wall. Such
operations included cleaning, reattaching of flaking
paints, application of injection grouts to detached
layers, reconstruction of missing parts in the plaster,
repair of wide-open cracks, and consolidation of the
painted surfaces. Figure 16 displays some procedures
applied to restore the murals of the studied tombs.

« Reattaching flaking paints

One of the challenging issues with tempera paintings is

the detaching of tiny flakes from the underlying ground.
First, clearing away the dust from the outer surface was
done by soft brushes followed by wetting the detached
flake by an ethyl alcohol. To reattach these flakes, a
drop of an acrylic-based emulsion of Primal AC 33
was mounted at the underside in the separated point.
Flattening the flake was made by a ball of absorbent
cotton. Then, a gentle pressing using a silicon paper
sheet and spatula was performed to re-adhere the
detached flake to the wall.

« Cleaning process

One of the necessary steps in the restoration project
was the cleaning of several accumulations and
damaged layers formed onto the walls. Unfortunately
in old restorations, a high concentration of an acrylic
polymer (e.g. Paraloid B72: ethylmethacrylate/methyl-
acrylate co-polymer) was used as a protective layer. The
contribution of ageing processes of the polymer led to
the formation of a dense damaged layer on the surface,
which seriously caused aesthetic damage and several
flakes. To remove these layers, a cleaning solvent agent
based on butanone (methyl ethyl ketone) was used (Lee
et al. 2018). The cleaning process was applied as follows:

a) cotton g-tips were soaked into the cleaning solution
for a minute, then they were used for wetting the
polymer layers to be easily removed; b) in some areas,
tissue papers were immersed in the cleaning solution
and applied directly onto the surface. The tissue
poultices helped to soften the polymer layers, which
then were removed easily using a scalpel.

« Injection grouts

For plasters that suffer from detaching and crumbling,
injection grouts are usually applied (Baglioni et
al. 1997). A series of experimental procedures
were performed on different suggested formulas.
Comprehensive laboratory tests were undertaken to
define the physical and mechanical properties of the
restoration mortars and injection grouts. Based on the
chemical-mineralogical characterization of the paint
layers, a number of restoration mortars and grouts was
prepared. The grouts were tested according to related
international standards (Kemp 2009). The experiments
showed that the best formula is the one consists of: 1
part slaked lime, 2 parts powdered sand (300 um), 1 part
microballoon, 1 part bentonite and 1 part Addicrete
BVD. This formula showed satisfactory results in terms
of the physical and mechanical properties. Before
injecting the grout, a dry cleaning by an air blower was
applied. The injection formula was applied using plastic
syringes (with size of 5 cm to 60 cm). To ensure a good
penetration of the grout, the edges of the plaster layers
were closed prior to the injection process.
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Figure 16.- Shows representative restoration procedures applied for the murals in the tomb of Petubastis (a) and the tomb of Petosiris (b).
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« Cracks repair

For the narrow cracks, an initial cleaning with a solution
of water and ethyl alcohol was applied. Then, a diluted
emulsion of Primal AC 33 (1:4 in water) was injected into
the cracks using a syringe. But for the wide-open cracks,
a restoration mortar was essential. The cracks were
cleaned mechanically, by soft brushes and air blowers,
to remove the damaged remains. Then, a restoration
mortar consists of slaked lime, sand, clay, and Primal
AC33 was applied using a metallic spatula.

« Reconstruction of missing parts

The missing parts in the plaster layers were re-filled
using a restoration mortar. The deteriorated remains
were removed and then the voids were wetted before
applying the mortar. A compatible mortar similar to
the original plaster layer was used. Before applying the
mortar, the stability of the plaster edges was tested and
thefriable areas were subjected to a topical consolidation
treatment. Then, the mortar was applied in form of multi-
layers with the aid of mechanical compressing using
a metallic spatula to ensure a good cohesion with the
underlying substrate.

« Final consolidation

A final consolidation treatment was applied to
strengthening the damaged pictorial surfaces and to
minimize any future deterioration. This application was
performed using a Kemtekt 20 ready-to-use silicon
polymer. The consolidation was applied by a soft brush,
then it was repeated for three times, with an intervention
of 7 days between each application [Figure 17].

Conclusion

Inthe present case study, analytical techniques of OM, PLM,
SEM—-EDS, XRD, and FT—IR were used to identify the mural
paintings of El-Muzzawaka tombs, Dakhla Oases, Egypt.
The results allowed collecting information regarding the
chemical, mineralogical and petrographic characteristics
of the studied murals. The analysis of pigment samples
from the tombs of Petubastis and Petosiris showed almost
similar materials. Yellow and red ochres were identified
in both tombs. While, the blue pigment in the tomb of
Petubastis was of Egyptian blue. A mixture of Egyptian blue
and yellow ochre was used to produce the green pigment
in the tomb of Petubastis. However in the same tomb,
indications on the presence of green earth (of celadonite),
were reported. The green pigment in the tomb of Petosiris
is probably made of Egyptian green and green earth. The
black pigment in both tombs was obtained from iron oxide
(magnetite). Also, an organic binder, probably gum Arabic,
was identified by FT—IR, suggesting the use of tempera
technique for the murals. The paintings of the tombs
were executed on a thin anhydrite-gypsum render layer.
This layer is laying on a coarse plaster, consists mainly of
gypsum, anhydrite and quartz. However, calcite was also
reported in the samples, most probably was added as a
crushed limestone to the plaster formula. The geological
structure of the area is affecting, severely, the painted walls
of the tombs. Expandable clay minerals of montmorillonite,
in addition to the crystallization of sodium chloride (halite)
and calcium sulphate phases (gypsum and anhydrite),
are the major deterioration factors. Several detachments/
crumbling of the plaster layers, paint flakes, cracks and
missing parts of the plasters were remarked. For this, an
integrated restoration intervention was applied to repair
the damage of the murals. Multi-step procedures were
applied in form of: stabilizing the paint flakes, injection
grouts to the detached layers, reconstruction of missing

Figure 17.- Stabilizing friable areas of the murals (a), and SEM micrograph shows the good cohesion of the inner matrix of the murals
after the consolidation process (b).
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parts in the plaster layers, repair of cracks, and a final
consolidation to the painted surfaces. As it is widely agreed
that the environmental setting is a key factor for the
long-term preservation of the murals. For this, a periodic
maintenance is highly required to fully understand the
performance behavior of the murals in connection to the
microclimate of the tombs. In fact, controlling the levels of
relative humidity (RH%), temperature, and light irradiation,
in addition to minimizing the visitors to the site, are highly
proposed.

References

ABDEL AAL, SH. (2019). Investigation and identification of Mural
paintings' materials and techniques in Ain El-Lebekha, Egypt-
part one, Egyptian Journal of Archaeological and Restoration
Studies, 9(2): 171-181.

ALI, M.F. (2003). Comparison study of Blue and green pigments
from the third intermediate period till the Greek Roman Period,
Egyptian Journal of Analytical Chemistry, 12: 21-30.

BAGLIONI, P, DEI, L., PIQUE, F,, SARTI, G., AND FERRONI, E. (1997).
New autogenous lime-based grouts used in the conservation of
lime-based wall paintings, Studies in Conservation, 42(1): 43-54.
https://doi.org/10.1179/sic.1997.42.1.43

BASHENDI, M. (2009). “Cemeteries in Dakhlah’, In Proceedings of
the 6th International conference of the Dakhla Oasis project, New
perspectives on the western Desert of Egypt, Bagnall, R.S., Davoli,
P, Hope, C.A (eds.), 20-24 September, Universita del Salento,
Lecce, 255-260.

BOOZER, A. L. (2020). The Urbanisation of Egypt’s Western
Desert under Roman Rule. In STERRY M., MATTINGLY, D.
(Eds.), Urbanisation and State Formation in the Ancient
Sahara and Beyond, Trans-Saharan Archaeology, Cambridge:
Cambridge  University  Press, 147-186.  https://doi.

il e s i vt

HARRELL, J.A. (2014). Stone in Ancient Egypt, Encyclopaedia of
the History of Science, Technology, and Medicine in Non-Western
Cultures. https://doi.org/10.1007/978-94-007-3934-5_9176-2

HARRELL, J.A. (2017). Amarna gypsite: A new source of gypsum for
ancient Egypt, Journal of Archaeological Science: Reports, 11: 536-
545. https://doi.org/10.1016/j.jasrep.2016.12.031

HATTON, G.D, SHORTLAND,J., TITE, M.S. (2008). The production
technology of Egyptian blue and green frits from second millennium
BC Egypt and Mesopotamia. Journal of Archaeological Science, 35(6):
1591-604. https://doi.org/10.1016/j.jas.2007.11.008

HEDEGAARD, S.B., DELBEY, T., BR@NS, C. et al. (2019). Painting
the Palace of Apries II: ancient pigments of the reliefs from the
Palace of Apries, Lower Egypt, Heritage Science, 7 (54). https://doi.
org/10.1186/540494-019-0296-4

HELMI. F. (2000). Geoegyptology of Al-Muzawaka Tombs, Dakhla
Oases, Egypt. In The 9th international on congress on deterioration
and conservation of stone, Venice, June 19-24: 99-107. http://
dakhlehoasisproject.com/

KEMP, J. (2009). Fills for the Repair of Marble A Brief Survey, Journal
of Architectural Conservation, 15(2): 59-78. https://doi.org/10.1080/1
3556207.2009.10785048

LEE, KM., MOON, H.Y,, YU, Y.G., KIM, S.K. (2018). Experimental Study
on Poultices Applying to Remove Fixative (Paraloid B72) on Earthen
Mural Painting, Journal of Conservation Science, 34(6): 569-580.
https://doi.org/10.12654/JCS.2018.34.6.12

MAREY MAHMOUD, H. (2010). Archaeometric and Petro-
Mineralogical Remarks on Damaged Egyptian Wall Paintings, El-
Qurna, Necropolis, Upper Egypt, Archeometriay Mtihely, pp.149-156.

MAREY MAHMOUD, H. (2014). Investigations by Raman microscopy,
ESEM and FTIR-ATR of wall paintings from Qasr el-Ghuieta
temple, Kharga Oasis, Egypt, Heritage Science, 2(18) https://doi.
0rg/10.1186/540494-014-0018-x

0rg/10.1017/9781108637978.005

BRONS, C., RASMUSSEN, K.L., DI CRESCENZO, M.M., STACEY.,
R., LLUVERAS-TENORIO, A. (2018). Painting the Palace of Apries
I: Ancient binding media and coatings of the reliefs from the
Palace of Apries, Lower Egypt, Heritage Science, 6(6). https://doi.

MAREY MAHMOUD, H., Hussein, M., Brania, A. (2019). Pigments
and plasters from the Roman temple of Deir El-Hagar, Dakhla
Oasis, Egypt: vibrational spectroscopic characterization,
Rendiconti Lincei. Scienze Fisiche e Naturali, 30: 735-746. 10.1007/
512210-019-00834-4

0rg/10.1186/540494-018-0170-9

DURCHUK, L., GATTO ROTONDO, G., SWAENEN, M., WOROBIEK,
A. TSYBRII, Z, MAKAROVSKA, Y. VAN GRIEKEN, R. (2011).
Composition of prehistoric rock-painting pigments from Egypt
(Gilf Kébir area), Spectrochimica Acta A., 83: 34-38. https://doi.
0rg/10.1016/j.saa.2011.06.054

EL-DESOKY, H., EL-RAHMANY, M., FAROUK, SH., KHALIL, A,
FAHMY, W. (2015). Geochemical characteristics of goethite-
bearing deposits in the Dakhla-Kharga oases, Western Desert,
Egypt, International Journal of Scientific Engineering and Applied
Science (IJSEAS), 1(8): 72-85.

NEUGEBAURE, R.A. (1982). “The Zodiac Ceilings of Petosiris and
Petubastis’, In Denkmdiler der Oase Dachla, Aus Dem Nachlass von
Ahmed Fakhry.

PAGES-CAMAGNA, S., COLINART, S. (2003). The Egyptian Green
pigment: Its Manufacturing process and links to Egyptian blue,
Archaeometry, 45(4): 637-658. https://doi.org/10.1046/}.1475-
4754.2003.00134.x

PLYUSNINA, E.E., SALLAM, E.S., RUBAN, D.A. (2016). Geological
heritage of the Bahariya and Farafra oases, the central Western
Desert of Egypt, Journal of African Earth Sciences, 116: 151-159.

106


https://doi.org/10.1179/sic.1997.42.1.43
https://doi.org/10.1017/9781108637978.005
https://doi.org/10.1017/9781108637978.005
https://doi.org/10.1186/s40494-018-0170-9 
https://doi.org/10.1186/s40494-018-0170-9 
https://doi.org/10.1016/j.saa.2011.06.054
https://doi.org/10.1016/j.saa.2011.06.054
https://doi.org/10.1007/978-94-007-3934-5_9176-2 #
https://doi.org/10.1016/j.jasrep.2016.12.031
https://doi.org/10.1016/j.jas.2007.11.008
https://doi.org/10.1186/s40494-019-0296-4
https://doi.org/10.1186/s40494-019-0296-4
http://dakhlehoasisproject.com/
http://dakhlehoasisproject.com/
https://doi.org/10.1080/13556207.2009.10785048
https://doi.org/10.1080/13556207.2009.10785048
https://doi.org/10.12654/JCS.2018.34.6.12
https://doi.org/10.1186/s40494-014-0018-x
https://doi.org/10.1186/s40494-014-0018-x
http://10.1007/s12210-019-00834-4 
http://10.1007/s12210-019-00834-4 
https://doi.org/10.1046/j.1475-4754.2003.00134.x
https://doi.org/10.1046/j.1475-4754.2003.00134.x

Mona F. Ali, Hanaa Shawki, Hussein Marey Mahmoud

Material Characterization and Restoration of Mural Paintings of EI-Muzzawaka Tombs, Dakhla ...

pp. 92-107

SCHIEGL, S., WEINER, K. L., EL GORESY. A. (1989). Discovery of
copper chloride cancer in Ancient Egyptian polychromic wall
paintings and faience: A developing archaeological disaster,
Naturwissenschaften, 76(9: 393-400.

SCOTT, D.A. (2016). A review of ancient Egyptian pigments and
cosmetics, Studies in Conservation , 61 (4): 185-2020. https://
doi.org/10.1179/2047058414Y.0000000162

SOLTAN, M.E. (1999). Evaluation of ground water quality
in Dakhla Oasis (Egyptian Western Desert), Environmental
Monitoring and Assessment, 57: 157-168.

VALLANCE, S.L. (1997). Applications of Chromatography
in Art Conservation: TechniquesUsed for the Analysis and
Identification of Proteinaceous and Gum Binding Media,
Analyst, 122:75-81.

WHITEHOUSE, H. (1998). ‘Roman in Life, Egyptian in Death: The
Painted Tomb of Petosiris in the Dakhleh Oasis) In Kaper, O. E.
(ed.), Life on the Fringe: Living in the Southern Egyptian Deserts
during the Roman and Early Byzantine Periods. Proceedings of
a Colloquium held on the Occasion of the 25th Anniversary of
the Netherlands Institute for Archaeology and Arabic Studies in
Cairo, 9-12 December 1996 (CNWS 71 = CNVIC 2; Leiden, 1998),
253-270.

Author/es

Mona F. Ali

monalyeg@yahoo.com

Department of Conservation, Faculty of
Archaeology, Cairo University.

Mona Fouad Ali received her BA in 1982 and MA in the same
discipline in 1989 with the highest marks. PhD in Conservation
& Restoration of Antiquities in 1994. Assistant professor at
the University of Cairo since 1999. She served as Head of
Conservation Dept. in the Faculty of Archaeology and Director
of the Conservation Centre. Since 1987 she has carried out and
supervised more than 30 research projects on the conservation
and restoration of various types of work of art (frescoes, wall
paintings, mosaics, wood structures, etc.) with application
on real CH structures. She has carried out teaching activities
at Cairo University, the Fayome Branch&El Menia University,
Alexandria University. She has published several papers in
International Conferences and Journals She has participated
in several international activities: ICR-Rome; 14th International
Course on the Technology of Stone Conservation (ICCROM-
UNESCO); and scientific mission: Moscow (2004), China (2006),
Bosnia (2007), Warsaw Poland (2008). Permanent member of
the Committee of the conservation of paintings in the Supreme
Council of Antiquities since 1995. Member in Supreme Council
of Culture since 2007 and in Supreme Council of Antiquities
since 2008.

Hanaa Shawki
hanaashawki12@gmail.com
Ministry of Tourism and Antiquities, Cairo,

Egypt.

Hanaa Shawki received her BA and Master from the department
of Conservation of Cairo Univeristy. She is a conservator at the
ministry of Tourism and Antiquities of Egypt. Currently, she is
working on her Phd thesis on the conservation of composite
artefacts.

Hussein Marey Mahmoud
marai79@hotmail.com

Department of conservation, Faculty of
Archaeology, Cairo University, Egypt.

Hussein Marey Mahmoud received his Master in conservation
of mural paintings from the depertment of conservation of
Cairo Univeristy, in 2005. In 2009, he received his PhD degree
from the interdepartmental postgraduate programme on the
protection of cultural heritage, Faculty of Engineering, Aristotle
University of Thessaloniki, Greece. Currently, he is working as an
associate professor at the Department of Conservation, Faculty
of Archaeology of Cairo University, Egypt. He is author for more
than 39 article published in peer-reviewed journals. Also, he
served as a reviewer for some journals published by ElSevier
and Springer.

Articulo enviado el 25/05/2020
Articulo aceptado el 15/10/2020

QIO

https://doi.org/10.37558/gec.v18i1.773

107


https://doi.org/10.1179/2047058414Y.0000000162
https://doi.org/10.1179/2047058414Y.0000000162

4

1 &5,
. Conservacdo | Conservation

Estudio arqueométrico del soporte marmoreo de una
escultura de Livia hallada en la ciudad romana de Asido
(Medina Sidonia, Cadiz)

Esther Ontiveros, José Beltran Fortes, Maria Luisa Loza

Resumen: Este articulo muestra el estudio arqueométrico realizado sobre una escultura de Livia, hallada en la ciudad romana de
Asido (actual Medina Sidonia, Cadiz, Espana), conservada en dos partes disociadas (cabeza y cuerpo), con objeto de ampliar el
conocimiento sobre el hallazgo escultérico localizado actualmente en el museo de Cadiz. Estas piezas elaboradas en marmoles
blancos han sido analizadas desde el punto de vista mineralégico-petrogréafico y geoquimico y posteriormente, se ha llevado a
cabo un estudio comparativo con material de canteras explotadas y comercializadas en el sur de Hispania, asi como con otros
marmoles fordneos de amplio uso en época romana en la provincia Baetica. Los resultados analiticos indican que ambas piezas,
aunque con rasgos texturales y composicionales diferentes, pueden provenir de una misma cantera. Los rasgos petrogréficos
son coincidentes con otras variedades tanto locales como foréneas, pero sus componentes quimicos mayoritarios y trazas han
permitido establecer como origen més probable las canteras de Almadén de la Plata (Sevilla, Espaia). El mérmol de la cabeza de
tamano de grano grueso, aspecto transltcido y sacaroideo presenta contenido en Cly Zn, Zr y La; que permiten atribuir como
origen a una variedad de marmol blanco calcitico translucido con venas rosaceas, tipico de Almadén de la Plata. Por otra parte
los contenidos similares en MgO, Fe,O,, Ba y trazas de Th observados en el marmol del cuerpo, indican su correlacién con una
variedad de marmol blanco de tamafio de grano mas heterogéneo con venas grisdceas y textura bandeada, donde se alternan
bandas de grano medio a grueso con bandas de grano mas fino, también tipico de estas antiguas canteras. Este estudio también
pone de manifiesto la cuidadosa seleccién del material que se usaba en la elaboracidn de las cabezas-retratos de las esculturas
romanas.

Palabras clave: arqueometria, marmorea, escultura romana, analisis petrogréfico, difraccion de rayos X, fluorescencia de rayos X

Analytical study of the marble support of a Livia sculpture found in the roman city of Asido
(Medina Sidonia, Cadiz)

Abstract: This paper shows the archaeometric study carried out on a sculpture of Livia, found in the city of Asido (Medina Sidonia,
Cédiz, Spain), conserved in two dissociated parts (head and body), in order to expand the knowledge about the sculptural find,
currently located in the museum of Cadiz. These pieces made of white marbles have been analyzed from the mineralogical-
petrographic and geochemical point of view and later, a comparative study has been carried out with material from quarries
exploited and marketed in southern Hispania, as well as with other foreign marbles widely used in Roman times in the Baetica
province. The analytical results indicate that both pieces, although with different textural and compositional features, may come
from the same quarry. The petrographic features coincide with other local and foreign varieties, but their major and traces chemical
components allowed to establish the quarries of Almadén de la Plata (Seville, Spain) as the most probable origin. The marble of
the head of coarse grain size, translucent and saccharoid appearance presents content of Cly Zn, Zr and La; that allow to attribute
as origin to a variety of translucent calcitic white marble with pinkish veins typical from Almadén de la Plata. On the other hand,
the similar contents in MgO, Fe,O,, Ba and traces of Th observed in the marble of the body, indicate its correlation with a variety
of white marble of more heterogeneous grain size with grayish veins and banded texture, where bands of medium to coarse grain
with finer grain bands, also typical of these old quarries. This study also shows the careful selection of the material that was used
in the elaboration of the heads-portraits of the Roman sculptures.

Keyword: archaeometry, marmora, sculpture sculpture, petrographic analysis, X-Ray diffraction, X-Ray fluorescence
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Estudo arqueométrico do suporte de marmore de uma escultura de Livia encontrada na
cidade romana de Asido (Medina Sidonia, Cadiz)

Resumo: Este artigo mostra o estudo arqueométrico realizado sobre uma escultura de Livia, encontrada na cidade romana de Asido
(atual Medina Sidonia, Cadiz, Espanha), conservada em duas partes dissociadas (cabeca e corpo), a fim de ampliar o conhecimento
sobre o achado escultérico atualmente localizado no museu de Cadiz, que contribui para a sua restituicdo completa e para melhorar
a sua musealizacdo. Essas pecas elaboradas em marmores brancos foram analisadas do ponto de vista mineralégico-petrografico
e geoquimico e, posteriormente foi realizado um estudo comparativo com materiais de pedreiras exploradas e comercializadas
no sul da Hispania, bem como com outros mérmores estrangeiros de amplo uso na época romana na provincia de Baetica. Os
resultados analiticos indicam que ambas as pecas, embora com caracteristicas texturais e composicionais diferentes, podem ser
provenientes da mesma pedreira. As caracteristicas petrograficas coincidem com outras variedades locais e estrangeiras, mas
0s seus componentes quimicos maioritarios e vestigiais permitiram estabelecer as pedreiras de Almadén de la Plata (Sevilha,
Espanha) como a origem mais provavel. O mérmore da cabeca, de granulometria grossa, aspeto translicido e sacarideo apresenta
teores de Cl e Zn, Zr e La que permitem atribuir como origem uma variedade de mérmore branco calcitico translicido com veios
rosados, tipico de Almadén de la Plata. Por outro lado, os teores semelhantes de MgO, Fe,0,, Ba e vestigios de Th observados no
marmore do corpo, indicam a sua correlacdo com uma variedade de marmore branco de granulometria mais heterogénea com
veios acinzentados e textura em faixas, com faixas de grao médio a grosso alternam com bandas de grdo mais fino, também tipicas
destas pedreiras antigas. Este estudo mostra também a selecdo criteriosa do material que foi utilizado na elaboragao dos cabecas-
retratos das esculturas romanas.

Palavras-chave: Arqueometria, marmore, escultura, andlise petrografica, difracdo de raios X, fluorescéncia de raios X

Introduccion

Ha sido objeto de este trabajo determinar la procedencia
del marmol empleado en la elaboracién de las dos piezas
—cuerpoy cabeza- de una estatua romana de Livia hallada
en la ciudad antigua de Asido (Medina Sidonia, prov. Cadiz)
(Beltran-Loza 2018) con objeto de ampliar el conocimiento
sobre esta escultura. La cabeza se ha elaborado en un
marmol blanco de grano grueso con finas venas roséceas,
de aspecto translucido y sacaroideo y con un desarrollo
importante de manchas rojizas. Por otra parte, el cuerpo
de la estatua corresponde a un marmol blanco de aspecto
mas opaco, tamano de grano mas heterogéneo y con la
presencia de un bandeado de aspecto grisaceo [Figura 11.
La observacidon macroscopia de los marmoles es esencial
antes de aplicar una metodologia analitica basada
en multi-métodos (Antonelli & Lazzarini 2015), estas
caracteristicas macroscopicas previas han sido esenciales
para el desarrollo de este trabajo.

]
1
|
3

S 2

En la investigacion arqueoldgica conocer la procedencia
de los materiales pétreos utilizado en la elaboracion de
las piezas arqueoldgicas es de gran importancia, ya que
puede proporcionarnos informacidon sobre los talleres
donde se elaboraron y su dmbito de comercializacién.
Son los estudios arqueométricos sobre estos soportes
pétreos, en combinacién con los estudios de las canteras
explotados en época romana en este sector y areas de
influencia, la clave para conocer su procedencia de una
forma mas fiable.

La metodologia empleada en este trabajo se basa en el
estudio analitico del marmol utilizado para la elaboraciéon
de estas piezas, y su posterior comparacién con muestras
de canteras explotadas y comercializadas en época
romana, en el ambito de la Bética romana. Aunque la
dificultad para identificar la procedencia de los marmoles  figura 1.- Escultura de la Livia de Asido (Medina Sidonia, Cadiz).
de uso arqueolégico ha sido puesta de manifiesto  Museo de Cadiz. Foto: autores.
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en numerosos trabajos de investigacion, bien por la
limitacion de las muestras de cantera analizadas, tamafio
de las muestras arqueoldgicas o por la diversidad de
métodos usados para su caracterizaciéon (Lapuente et al.
2014), el analisis multi-método amplio de los frentes de
cantera junto con los criterios arqueoldgicos se proponen
como la metodologia més adecuada en esta linea de
investigacion (Antonelli et al. 2014; Blanc et al. 2020).

En este trabajo las muestras arqueoldgicas se han
caracterizado desde el punto de vista petrogréfico,
mineralégico y geoquimico y su posterior comparaciéon
con material de canteras localizadas en el Sur de Hispania,
como de Almadén de la Plata (Sevilla, Espaia) y Borba
(Anticlinal de Estremoz, Portugal). Por otra parte se ha
llevado a cabo un estudio comparativo con material de
procedencia fordnea como Luni (ltalia), Naxos y Paros
(Grecia); en este caso se ha utilizado material procedente
de piezas arqueoldgicas halladas en Astigi, Italica, Baelo
Claudia, Medina Sidonia, Hispalis entre otras, todas
localizadas en el sector occidental de la provincia romana
Baetica.

El material de canteras de referencia usado en este trabajo
forma parte de la litoteca, elaborada en el Laboratorio de
Geologia del Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico (a
partirdeahoralAPH) en colaboracién con el Departamento
dePrehistoriay ArqueologiadelaUniversidad de Sevilla,en
el marco de varios proyectos de investigacion financiados
por el Ministerio de Ciencia, Innovacién y Universidades
del Gobierno de Espana. Esta base de datos cuenta con un
inventario amplio de muestras pétreas, no solo de canteras
romanas (mas de 100 muestras de referencia) sino de
materiales arqueoldgicos pertenecientes a yacimientos
situados en la provincia Hispania Ulterior Baetica. Esta
base de datos incluye informacién sobre las caracteristicas
microtexturales, mineraldgicas y geoquimicas obtenidas
con los mismos métodos, siendo asi mas fiables desde el
punto de vista comparativo. Estudios previos sobre estas
canteras antiguas han puesto de manifiesto las diferencias
texturales y composicionales que pueden presentar estas
rocas en los afloramientos geoldgicos, incluso a escala
centimétrica (Ontiveros 2008: 365-376; Ontiveros et al.
2012: 407-418; Taylor 2015), pero que resultan de utilidad
a la hora de identificar posibles variedades texturales que
se pueden encontrar en materiales arqueoldgicos, como
es en este caso de estudio.

Dentro de los métodos analiticos seleccionados la
petrografia constituye una técnica fundamental para la
diferenciacion de materiales pétreos en general. Para
el caso concreto de los marmoles, su caracterizacion
petrogréfica viene dada por su naturaleza mineralégica,
el tamafo maximo de grano (MGS), el tipo de contacto
entre ellos (GBS), su analisis microtextural, asi como por
la naturaleza de los minerales accesorios (Capedri &
Ventuselli 2004; Capedri et al. 2004; Attanasio et al. 2013).
Por otra parte, la composicion mineraldgica y geoquimica
es de gran ayuda para su diferenciacién (Cramer etal. 2010:

143-160; Ebert et al. 2010: 209-228). La composicién de los
carbonatos, como son su contenido en calcita o dolomita,
resulta un criterio fundamental a la hora de identificar un
marmol (Lazarini et al. 1980; Lapuente 1995). Dentro de
la composiciéon geoquimica el contenido en MgO, Fe203,
Sr, MnO, Ba y CaO es de interés al formar parte de la red
cristalina de los carbonatos. El Sr ha mostrado tener un
alto potencial discriminatorio en diferentes materiales
de marmol (Cramer et al. 2010: 143-160). No obstante,
estudios arqueométricos previos sobre marmoles
antiguos ponen de manifiesto que la huella digital Unica,
ya sea mediante petrografia o andlisis geoquimico, no es
posible (Moens et al. 1988: 243-250) y ademas la técnica
empleada puede aportar resultados variables (Brilli et al.
2020), de ahi que este método propuesto en este trabajo
para el caso de estudios arqueométricos sobre piezas
arqueoldgicas de provincia Baetica resulte de interés para
el avance en la investigacién arqueoldgica de este sector
del sur de Hispania.

Contextualizacién arqueoldgica de la escultura

En mayo de 1960 durante los movimientos de tierra
realizados en el Cerro del Castillo de Medina Sidonia,
la antigua Asido, con motivo de la construccién de
un depdsito de aguas para abastecer al municipio, se
descubrié un conjunto de restos escultéricos, en el
que destacaban tres retratos, dos de ellos masculinos,
identificados con Germanico y Druso el Menor, y uno
femenino, que correspondia a una representacion de Livia
la esposa de Augusto, asi como parte de una escultura,
femenina, casi completa, amén de otros fragmentos
escultéricos menores (Beltran et al. 2018).

Los tres retratos se expusieron en el Museo de Cadiz,
en donde ingresaron las esculturas, pero la estatua del
cuerpo femenino permanecié desde entonces en los
almacenes del museo, inédita. Hace unos anos se realizd
un primer estudio de la escultura donde se establecié una
correlacién entre el retrato de Livia y el cuerpo femenino,
en funcién de las dimensiones y el tipo escultérico
documentado. El retrato (n° de inventario CE07209) y el
cuerpo de Livia (n° de inventario CE07208) presentan de
forma conjunta unas dimensiones conservadas de 2,02 m
de altura, 0,64 m de anchuray 0,41 m de grosor; por tanto
son superiores al tamano natural, si tenemos en cuenta
que le falta la parte inferior del cuerpo, por debajo de las
rodillas (Beltran & Loza 2015).

El retrato presenta unos rasgos fisonémicos y un tipo de
peinado que lo identifican como una representacion de
la emperatriz Livia, que sigue el modelo de una pieza
procedente de El Fayum, un tipo muy popular del que se
conocen un buen numero de copias en el mundo romano
(Beltran, Loza & Montaiés 2018: 61-64, n° 6). El cuerpo,
que presenta una oquedad en su parte superior realizada
para la insercion del retrato, y donde encaja de manera
adecuada el retrato de Livia, se viste con tunica y manto
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sobre los hombros, cayendo uno de sus extremos desde
la mano izquierda hasta el suelo en un haz de pliegues;
esa misma disposiciéon del vestido la presentan otras
esculturas de la emperatriz, como una conservada en el
Museo Nazionale Romano (para el cuerpo: Scholz 1998:
35-36 n° St. 8; para el retrato, Fittschen & Zanker 1983:
1-2, n° 1). No obstante, serd en un ambiente provincial,
en la ciudad de Narona, en la antigua lliria, donde
se descubriéo una escultura de Livia del denominado
tipo Oxford-Opuzen, que formé parte de un templo
dedicado al culto imperial, el Augusteum de la ciudad. Es
esta representacion de Livia la que presenta una mayor
similitud con la que estudiamos aqui. A ese ejemplar
de Narona se le ha dado una datacion diferente para la
elaboracién del cuerpo, fechado en los momentos finales
del reinado de Augusto, y para la elaboracion del retrato,
que se considera algo mas tardio, en los inicios de época
tiberiana. Como es habitual en este tipo de esculturas,
la cabeza y el cuerpo estan esculpidos en marmoles
diferentes, siendo de mayor calidad la primera, trabajada
en marmol de Paros, mientras que el cuerpo es de menor
calidad de ejecucidn y se ha elaborado en marmol de
las canteras del Pentélico (Marin et al. 2004: 76-86 y 340-
344).

En Medina Sidonia, la fecha de elaboracion del retrato de
Livia es controvertida; frente a ciertos investigadores que
lasitian -como el caso de Narona-enlosinicios del reinado
deTiberio (Ledn 2001: 322-325, n° 99), otros la consideran
de época tardoaugustea (Garriguet 2004: 68-70). La
datacién se ha establecido en funcién de su analogia con
los retratos de Germanico y Druso el Menor y la relacién
entre ellos, formando parte de un mismo ciclo escultérico
de época julio-claudia en honor a la Domus Augusta, bien
en los ultimos afos del principado augusteo, o bien en los
inicios del reinado de Tiberio (Beltran & Loza 2018: 63).

El estado semiacabado, que presentan tanto el retrato
como el cuerpo de la escultura de Livia de Asido,
proyectada para una visiéon frontal, que deja la parte
posterior sin elaborar, es un detalle propio de los talleres
béticos que trabajaron en época julio-claudia en esa
ciudad romana; ello supone una colocacién para ser vista
exclusivamente de frente (Beltran & Loza 2018: 64). Este
criterio arqueoldgico apoya la posible procedencia local
tanto del marmol como del taller donde se elaboré. Ha
sido objetivo de este estudio arqueométrico confirmar
el posible origen local de este marmol en base a criterios
analiticos y poder corroborar como ocurre en otras areas
del imperio romano la selecciéon de un marmol de mayor
calidad para la elaboracién del retrato.

Material y métodos

Las muestras analizadas se extrajeron de zonas no visibles
y fueron de pequeio tamafio; su descripciéon se muestra
en laTabla 1y suobservacidn visual en detalle del marmol
en la Figura 2.

Figura 2.- Detalles de la escultura (retrato y cuerpo). Fotos:
autores.

Tabla 1.- Descripcion de las muestras extraidas de la escultura
de Livia (Museo de Cadiz).

Muestras | Ubicacion Descripcion Visual

Méarmol blanco de grano
grueso, aspecto translucido
y  sacaroideo. Desarrollo
de venas rojizas, patinas y
manchas rojizas.

MSID-29 Cabeza Livia

Mérmol blanco de grano
medio y aspecto opaco. La
alteracion superficial y restos
de policromia impiden ver la
presencia de posibles vetas
grisdceas o rosaceas que se
intuyen tras la observacién
detallada de la pieza
arqueoldgica.

MSID-30 Cuerpo Livia

La composicion mineralégica de los materiales se
determind mediante difraccion de rayos X (DRX); utilizando
un difractdbmetro D8l 90, BRUKER (CITIUS, Universidad
de Sevilla) con tubo de anodo de cobre, método
semicuantitativo estandar (A20 = 3-70°; paso = 0,015°;
t = 0,1s; condiciones del tubo: 40 kV y 30 mA; rendija de
divergencia: 0,5° fijo, giro 30 rpm); y filtro niquel en el tubo.
Duracion: 6 min. 54 s. El andlisis quimico de elementos
principales y traza se llevé a cabo utilizando el método de
minitrazas de fluorescencia de rayos, X Phillips (FRX) y un
espectrémetro PANalytical AXIOS Rh (CITIUS, Universidad
de Sevilla). Las secciones delgadas se pulieron hasta un
grosor estandar de 30 pm, se cubrieron con un cubre
objetos de vidrio y se examinaron con un microscopio
petrogréfico Leica, DMLP y cdmara con sistema de captura
de imagenes digitales Leica DFC 280 (IAPH).
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Esta metodologia se aplicé a las muestras de referencia
procedentes de las canteras y piezas arqueoldgicas usadas
en el estudio comparativo (Base de datos y Litoteca del IAPH).
Ademads se establecen correlaciones con datos recogidos en
la bibliografia cientifica (Alvarez et al. 2009, Taelman et dl.
2013: 2227-36; Antonelli & Lapuente 2015: 405-425; Belfiore
2016: 236-249; Poretti 2016).

Resultados y Discusion

—Andlisis mineraldgico-petrogrdfico

Elanalisis mineraldgico indica que en los dos casos el marmol
es calcitico y como minerales accesorios se detecta en la
muestra MSD-30 (cuerpo de Livia) cuarzo. La observacién
a través del microscopio petrografico muestra diferencias
desde el punto de vista microtextural que pasamos a
describir a continuacion [ver Tabla 2].

El marmol utilizado en la elaboracién de la cabeza de la
escultura de Livia corresponde a un marmol muy puro
compuesto mayoritariamente por blastos de calcita de
textura granoblastica-heteroblastica de tipo poligonal y
en mosaico, con desarrollo importante de puntos triples.
Dado el tamafio del fragmento analizado, la observacién
petrogréfica no permite tener una vision global de la
textura, por lo que es posible que esta muestra presente
igualmente textura en mortero. El tamafo de grano de
los blastos de calcita va de medio a grueso (> Tmm MGS <
2,5 mm) con cierta orientacion, y es frecuente observar un
maclado fino y desarrollo de microfisuras, indicando fases
de deformacion en condiciones fragiles. El contacto de los
granos es mayoritariamente de tipo penetrativo y suturado.
Como accesorios se observan granos de cuarzo, feldespatos
y 6xi-hidréxidos de hierro dispersos en la roca.

El marmol utilizado en la elaboracion del cuerpo de la
escultura de Livia, corresponde igualmente a un marmol
calcitico, con pequeiios blastos de cuarzo de tamaiio micra.

il e s i vt

Presenta igualmente textura granobldstica heterogranular
y en mosaico con importante desarrollo de puntos tiples,
pero en este caso los blastos de calcita son de tamano fino
(MGS< 0.5 mm). No se observa orientacion de los blastos y
es frecuente observar desarrollo de maclas rectas y gruesas
indicando una fase de crecimiento en condiciones estaticas.
Los contactos son mayoritariamente rectos y a veces curvos.
Como accesorios se observan granos de cuarzo, magnetita y
Oxi-hidroxidos de Fe, dispersos en la roca o como en el caso
de cuarzo formando aglomeraciones.

El rango de tamafio maximo (MGS), su aspecto translucido
y la casi ausencia de minerales accesorios que presenta la
muestra MSD-29, hace atribuirle como posible origen al
marmol de Paros (Gorgoni et al. 2002; Capadri et al. 2004)
0 naxos, rasgos texturales que coinciden con la variedad
blanco translucido de textura gruesa de Almadén de la Plata
(Base de Datos Arqueodata; Ontiveros 2008; Ontiveros et al.
2012; Taylor 2015); aunque existen variedades similares en el
Anticlinal de Estremoz (Portugal), se descarta esta variedad
porque las canteras antiguas de este sector se caracterizan
por presentar marmoles con variedades de grano fino
(Taelman et al. 2013). El aspecto petrografico que presentan
las muestras de referencia se puede ver en la Tabla 3.

El marmol de Paros procedente del drea del Egeo presenta
dos variedades, la mas valorada en la antigiiedad fue la
llamada variedad lychnites. La principal cantera de mérmol de
lychnites se encuentra a aproximadamente 5.5 kildémetros de
Parikia, en las laderas del Monte Marpessa, y su caracteristica
principal,ademas del color blanco, es ser casi completamente
desprovisto de impurezas y parcialmente transparente. Esta
variedad estaba disponible generalmente solo en bloques
pequenos, dadas las dificultades asociadas con la actividad
minera de extraccion (subterranea). Esta es la razén por la
cual la mayoria de las estatuas de marmol romano tenian solo
la cabeza hecha con este tipo de marmol (Pensabene 2002;
Attanasio 2003). Esto no ha llevado a pensar en un primer
momento la posibilidad de que la cabeza fuese elaborada
con este tipo de marmol u otra variedad foranea.

Tabla 2.- Observacion petrografica de las muestras de marmol de la escultura de Livia.

Muestras

Descripcion

MSID-29
Cabeza

Rasgos microtexturales observados a través del microscopio petrografico

Se observan blastos de calcita
con cierta orientacion de tamano
medio a grueso (> Tmm MGS <
2 mm) y textura heterobldastica
poligonal o en mortero. Contactos
penetrativo y suturado con
presencia de microfisuras.

MSID-30
Cuerpo

Se observan blastos de calcita no
orientada de tamafio fino (MGS<
0.5mm) y textura heteroblastica
poligonal. Contactos rectos y a
veces curvos, presencia de granos
de cuarzo.
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Tabla 3.- Observacion petrografica de las muestras de las canteras de Paros, Naxos y Almadén de la Plata (Arqueodata, IAPH).

Observacion petrografica Poretti, 2016

Paros
Textura heteroblastica en mosaico.
Contactos curvos y como accesorios
cuarzo y mica blanca.

Naxos
Textura heteroblastica en mortero.
Contacto curvos, suturados y estiroliticos.

Almadén de la Plata (blanco translucido). Arqueodata, IAPH.

ALD-8
Mérmol calcitico; como accesorios cuarzo,
feldespatos, dolomita. En esta variedad
se observa en contacto textura de grano
fino.

ALD-40
Maérmol calcitico con accesorios granos de
feldespatos

ALD-41
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Tabla 4.- Observacion petrografica del marmol de las canteras de Luni, Borba y Almadén de la Plata.

Observacion petrografica, Arqueodata, IAPH

Luni

Textura homoblastica a veces heteroblastica y poligonal con puntos triples. Contactos
rectos. MGS<0,5 mm. Como accesorio plagioclasa.

Borba

Textura heteroblastica con blastos de borde de grano curvado o suturado y contactos de
grano rectos. Maclado de la calcita recto. MGS <0.5 mm. Como accesorios cuarzo y mica.

Almadén de la Plata

Textura heterobléstica en mosaico, los contactos de grano son rectos y curvos. MGS en
torno a 0.5mm.Como accesorios cuarzo y feldespato.
Variedad localizada en el frente antiguo de la Cantera de los Covachos.

La observacion petrografica del marmol del cuerpo de
Livia, tamafio de grano fino y textura homoblastica y
en mosaico ha hecho atribuirle tres posibles origenes:
marmol de Almadén de la Plata (variedad poco frecuente
en estas canteras, que aparece asociada a otras
variedades texturales mds caracteristicas de este tipo
de mérmol), marmol Luni (italiano) o marmol de Borba
(portugués) (Base de Datos Arqueodata IAPH; Ontiveros
2008; Ontiveros et al. 2012; Taylor 2015). El aspecto
petrogrifico que presentan las muestras de referencia
se puede ver en la Tabla 4. Resulta de interés destacar
que para el caso del marmol portugués las variedades
de grano mas fino corresponden a las localizadas en
las canteras romanas de Vigaria y Lagoa (MGS <1 mm)
(Taelman et al. 2013).

— Andlisis Geoquimico

La composiciéon de los elementos mayoritarios de las
muestras arqueoldgicas se puede observar en la Tabla 5.
Los datos indican que se trata, en los dos casos, de un
marmol puro con contenidos variables en elementos
mayoritarios en un margen estrecho, atribuibles la mayor
parte a la composicion de los minerales accesorios e

impurezas. Es claramente visible la mayor pureza del
marmol empleado en la elaboracién de la cabeza y su
mayor contenido en MgO. Las mayores diferencias se
observan en la muestra MSD-30 (cuerpo de Livia) con
altos proporcion en SiO,, que se explica por la presencia
de granos de cuarzo detectada por difraccién de rayos X
y observados a través del microscopio petrografico. Los
contenidos en Fe O, se pueden atribuir a la presencia de
Oxi-hidréxidos de Fe que se han observado difuminados
por el méarmol o localizados en venas rojizas y en
parte al desarrollo de patinas rojizas que se observan
claramente en la cara de Livia (MSD-29); para el resto de
los elementos no se observan diferencias de interés [ver
Figura 3al. Estas variaciones pueden estar en el rango de
variabilidad que se puede observar en un mismo tipo
de marmol; en consecuencia, no son variaciones que
puedan establecer diferencias en cuanto a su origen
(Ontiveros et al. 2012: 407-418, Taylor 2015).

La composicidon de los elementos traza de las distintas
muestras se puede observar en la Tabla 6. Los datos
indican que la muestra MSD-30 (cuerpo de Livia) presenta
mayores contenidos en Ba y Sr. Por el contrario la muestra
MSD-29 (cabeza de Livia) presenta mayores contenidos
en Cly se observan trazas de Cr y Ni [ver Figura 3b].

Tabla 5.- Composicidon quimica de elementos mayoritarios de las piezas arqueoldgicas analizadas.

Muestras Sio, ALO, Fe,O, MnO MgO CaO Na,0 K,0 Tio, P,0, SO,
MSID_29 0.31 0.01 0.04 0.01 0.45 51.46 0.04 0.01 0.01 0.01 0.08
MSID_30 1.78 0.02 0.06 0.03 0.22 52.18 0.03 0.03 0.01 0.01 0.06
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Tabla 6.- Composiciéon quimica de elementos traza de las piezas arqueoldgicas analizadas.
Muestras As Ba cl Co Cr Cu Ga Hf La Mo Nb Nd Ni Pb
MSID_29 0,0 0,0 181,9 0,0 13,3 0,0 7,0 2,5 6,9 1,6 0,0 0,0 1,5 0
MSID_30 0,0 227,8 75,0 0,0 0,0 0,0 57 0,0 8,9 1,7 0,0 17 0,0 0
Muestras Rb Sc Sm Sr Ta Th Tl \'} U w Y Yb Zn Zr
MSID_29 74 18,7 34 173,9 0,0 0,0 0,8 0,0 0,0 0,0 12,3 1.9 510 | 0,0
MSID_30 8,7 17,9 35 268,5 0,0 0,5 0,8 0,0 0,0 55 12,7 14 47,5 |1 0,0
200 MSID 29 w=MSID 30
ANLED
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ax Lo
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Figura 3.- a) Composicidn de elementos quimicos mayoritarios de las muestras arqueoldgicas. b) Contenidos de elementos traza en

las muestras arqueolégicas.

Con base en los datos petrograficos y geoquimicos
obtenidos del andlisis de las piezas arqueoldgicas
podemos concluir que en la elaboracién de la escultura
de Livia se han utilizado dos piezas de marmol con
caracteristicas diferentes desde el punto de vista
textural en cuanto al tamano de grano y diferencias en
su composicién quimica en cuanto al contenido en SiO,,
MgO, Ba, Cl y Sr. Esto pone de manifiesto la seleccién
cuidadosa del material para la elaboracién de retratos
en esculturas en época romana; generalmente uno
mas puro desde el punto de vista quimico y a escala
macroscopica se corresponde con un marmol de aspecto
mas traslucido y homogéneo.

Para atribuir a estos dos fragmentos la procedencia
mas probable, a continuacién se establece un estudio
comparativo de la composicién quimica de elementos
mayoritarios y traza con las muestras de Almadén de la

Plata, Borba y marmoles griegos e italianos recogidos en
Arqueodata, IAPH (Ontiveros 2008; Ontiveros et al. 2012;
Taylor 2015). Estos resultados también se contrastan con
datos procedentes de fuentes documentales realizadas
sobre marmoles foraneos como de Luni (Gorgoni et al.
2002; Lazzarini 2004; Cantisani et al. 2005; Lapuente et al.
2012; Paros (Gorgoni et al. 2002; Lazzarini 2004; Lapuente
etal.2012; Antonelli and Lazzarini 2015), Naxos (Gorgoni
et al. 2002; Lazzarini 2004; Antonelli & Lazzarini 2015) y
de Estremoz (Taelman et al. 2013).

—Mdrmol de la cabeza de Livia

La composicién quimica de elementos mayoritarios de los
marmoles de Paros, Naxos y Almadén de la Plata se muestra
en la Tabla 7. En el caso de los marmoles de Almadén del
Plata, se han seleccionado tres muestras de cantera de
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Tabla 7.- Composicién de elementos mayoritarios de las muestras de marmol blanco translicido de Almadén de la Plata, Parosy

Naxos (Arqueodata, IAPH).

Muestras Sio, ALO, Fe,O, MnO MgO CaOo Na,0 K,0 Tio, PO, SO,
ALD-8 1,76 0,24 0,07 0,02 1,09 52,65 0,03 0,13 0,01 0,04 0,02
ALD-40 0,83 0,07 0,05 0,01 0,43 54,64 0,05 0,04 0,01 0,01 0,01
ALD-41 1,08 0,08 0,04 0,01 0,38 54,62 0,03 0,05 0,01 0,01 0,01
Paros 0 0 0,06 0 0,26 59,13 0,02 0 0 0,01 0,02
Naxos 0,05 0,01 0,01 0,01 0,39 57,28 0,03 0,01 0,01 0,02 0,01

rasgos petrograficos similares a la muestra MSD-29, dada
la variedad textural y composicional observada en los
distintos afloramientos de cantera. Los datos indican que
los marmoles de Paros y Naxos contienen bajos contenidos
en Mn coincidente con los resultados de Poretti (2016) (<
8 ppm), valores similares a las muestras de Almadén de la
Plata, asi como su contenido en PO, ySO,.

La muestra MSD-29 presenta valores similares de SiO, y
MgO en el mismo rango de variaciéon que el marmol de
Almadén de la Plata. El contenido en K20 (relacionado con
su contenido en feldespatos) es mas parecido al observado
en el marmol de Paros y Naxos (pero en un margen muy
discreto). Se destaca su mayor contenido en SO, con
respecto a las muestras de cantera; ello se puede relacionar
con procesos de alteracién durante el enterramiento de
la pieza, ligados a la oxidacién de pirita y la formacion de
manchas rojizas observadas en la totalidad de la cara de la
escultura [ver Figura 4al.

Los datos de elementos trazas de estas variedades de
marmol analizadas se muestran en la Tabla 8. Los datos
indican cierta variabilidad en cuanto al contenido en
elementos traza, dentro de las muestras de Almadén
de la Plata; destacamos el contenido en Sr y Cl, siendo
la muestra ALD-8 la que presenta mayor contenido en
Sr y ausencia de Ba. El marmol de Paros presenta bajo
contenido en elementos traza, sin embargo, se detecta

Cu y Pb, coincidente con los datos de Poretti (2016), no
presentes en las muestras de Almadén de la Plata. La
muestra de Naxos presenta valores similares de Sr con
los de Almadén de la Plata (Sr > 182 ppm), coincidente
también con los datos de este ultimo autor, con valores
superiores al marmol de Paros.

Si comparamos estos datos con la muestra MSD-29
(marmol de la cabeza) observamos valores similares en el
contenido Ba, Sr, Y, Ga, y Zn con las muestras de Almadén
de la Plata y Naxos y los contenidos en el Cl se asemejan
mas a los observados en Almadén de la Plata. Se destaca
la presencia de Ni y ausencia de La 'y Zn en el marmol de
Naxos, que no se observa en el resto de las muestras, y
ausencia de La y Zr, elementos que marcan diferencias de
interés con el resto de las muestras de referencia, que si
estan presentes en las muestras de Almadén de la Plata.
Aunque el Zr se detecta también en Paros sus diferencias
con respecto a otros elementos traza permiten atribuir
a este marmol como posible origen Almadén de la Plata
[Figura4db].

Con base en estos rasgos geoquimicos al marmol de la
cabeza de Livia se le puede atribuir su origen en el marmol
blanco translicido de Almadén de la Plata o Naxos. Sin
embargo, la presencia de La y contenido en Cl permite
atribuirle como origen més probable la cantera bética de
Almadén de la Plata.

Tabla 8.- Composicién quimica de elementos traza de las muestras de marmol de Almadén de la Plata, Paros y Naxos (Arqueodata,

IAPH).
Muestras As Ba Cl Co Cr Cu Ga Hf La Mo Nb Nd Ni Pb
ALD-8 5 1 23 0 25 0 5 0 2 2 0 22 9 0
ALD-40 4,7 14,1 112,7 2,5 0 0 41 3,4 15,4 2,1 0 6,7 0 0
ALD-41 0 30,1 69,3 2,2 0 0 4,5 4 16,9 2,1 0 53 0 0
Paros 0 0 26 0 8 21 2 0 0 4 0 1M 0 10
Naxos 2 18 39 0 0 0 5 0 0 2 0 17 15 0
Muestras Rb Sc Sm Sr Ta Th Tl Vv U w Y Yb Zn Zr
ALD-8 5 25 2 254 0 0 0 0 0 0 1 1 15 3
ALD-40 39 18 2,5 1529 | O 0 0 2,1 0,5 1,6 108 | 2 493 | 0
ALD-41 2,2 18,8 2,6 1656 | O 0 0 39 0,5 10 10,6 2,2 50,3 2,4
Paros 1 8 2 110 0 1 0 0 0 0 0 0 5 5
Naxos 1 25 1 187 0 0 0 0 0 0 10 1 10 0
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Figura 4.- a) Comparativa de elementos quimicos mayoritarios de muestras de referencia con las muestras arqueoldgicas. b)
Comparativa de elementos quimicos traza de muestras de referencia con las muestras arqueoldgicas.

—Mdrmol del cuerpo de Livia

La composicidn quimica de elementos mayoritarios de
las muestras seleccionadas de los marmoles de Borba,
Almadén de la Plata y Luni de referencia se muestra en la
Tabla 9. Los datos indican que la muestra de Almadén de
la Plata presenta una composicién similar a las variedades
mas puras del marmol de Borba. La comparacién de estas
variedades hispanas con la muestra MSD-30 indican
valores similares en Fe,O, y MgO con el marmol de
Almadén, aunque el bajo contenido en K, y los valores
en SiO, observados en la pieza arqueoldgica estan en el
margen de variaciéon observado en el marmol de Borba
[ver Figura 5a]. Esos datos no descartan la posibilidad de
que se trate del marmol de Borba. Sus valores de isotopos
de Cy O no presentan grandes diferencias [Antonelli &
Lapuente 2015: 405-425, Taelman et al. 2013: 2227-36].
Se destacan también las diferencias en su contenido en
MgOy MnO, que investigaciones previas indican menores
valores de estos componentes quimicos en el marmol
portugués con respecto a Almadén de la Plata (Casal
Moura et al. 2007; Lopes & Martins 2015), que en nuestro
caso tampoco difieren significativamente, aunque si se
observa un mayor contenido en la pieza arqueoldgica.
Las variaciones en cuanto al contenido en ALO, y K.O
que presenta la muestra MSD-30 con respecto al marmol
de Almadén de la Plata, se explicarian por el tamafio de
muestra analizada y el mayor contenido en SO, como en
el caso anterior por contaminacién de la pieza durante el
enterramiento.

Los datos de composicién quimica del marmol de Luni
indican que se trata de un marmol muy puro con menor
contenido en Sio,, AI203, Fe,0, y K,O que Borba, Almadén
de la Plata y la muestra MSD-30, por el contrario, este
marmol presenta mayores contenidos de MgO, coincidente
con los datos (0.04 %o -0.065 %o) recogidos en trabajos
previos (Atanasio et al. 2015, Poretti 2016; Poretti et al.
2017, Wielgosz-Rondolino et al. 2020). Estos valores son
superiores a otras variedades de marmol de grano fino
del drea mediterranea como el marmol Pentélico y el de
Afyon (0.006-0.04 %o y 0.008-0.04 %o, respectivamente) o el
marmol de Goktepe (Poretti et al. 2017; Wielgosz-Rondolino
et al. 2020). Estos valores también son superiores al marmol
de Almadén de la Plata, aunque similar a algunas muestras
de Borba. El mérmol de Luni también se caracteriza por
bajos contenidos en Mn, (4.5 ppm), (Poretti 2016), valores
similares a las muestras de Borba (Estremoz) y Almadén de
la Plata que se analizan en este trabajo [ver Figura 5al.

Los datos de los elementos trazas de las muestras de los
marmoles de Borba, Almadén de la Plata y Luni se muestran
en laTabla 10. Los resultados indican mayores contenidos en
Ba paralamuestra de Almadén de laPlata, similar ala muestra
MSD-30, respecto a Borba, conforme con los trabajos de
Taelman et al, (2013:2227-36). Sin embargo, se observa
similitud en cuanto al contenido en Sr que difiere en ambos
casos con los valores observados en la muestra MSD-30. Las
muestras de marmol de Borba y MSD-30 presentan similitud
en el contenido en Cl (no detectado en esta variedad de
marmol de Almadén de la Plata) y Zn [ver Figura 5b].

17



Ge-conservacion n° 18/ 2020. ISSN: 1989-8568
GRUPO ESPARIOL

il e s i vt

Tabla 9.- Composiciéon quimica de elementos mayoritarios de Borba, Almadén de la Plata y Luni (Arqueodata, IAPH).

Muestras Sio, Al,03 Fe O, MnO MgO CaO Na,O K,0 Tio, PO, SO,
P_BOR_02 0,78 0,21 0,09 0,01 0,23 54,29 0,05 0,09 0,01 0,01 0,01
P_BOR 03 0,17 0,27 0,11 0,01 0,51 53,69 0,05 0,15 0,02 0,01 0,01
P_BOR 04 1,45 0,45 0,17 0,01 0,3 54,61 0,04 0,22 0,02 0,01 0,03
P_BOR_05 2,1 0,67 0,2 0,01 0,4 52,77 0,04 04 0,03 0,01 0,02
ALD_16 1,59 0,27 0,07 0,01 0,28 54.40 0,03 0,33 0,02 0,01 0,01
L-1 0,17 0,03 0,02 0,01 0,40 54,86 0,03 0,02 0,01 0,03 0,03
L-2 0,18 0,06 0,05 0,01 0,46 54,64 0,03 0,04 0,01 0,03 0,03
L-3 0,25 0,06 0,02 0,01 043 55,21 0,04 0,03 0,02 0,04 0,04

Tabla 10.- Elementos traza de las muestras del marmol de Borba y Almadén de la Plata (Arqueodata, IAPH).

Muestras Ba cl Co Cr Cu Ga Hf La Mo Nb Nd Ni Pb Rb
P_BOR_01 9,8 76,3 2,2 0 0 55 3,5 18,1 2,2 0 55 2,6 0 3
P_BOR_02 0 76,4 0 0 0 5,2 37 14,9 2 0 6,7 0 0 1,8
P_BOR_03 86,6 99,6 39 0 0 6,8 3,7 15,9 2,4 0 7,5 3,1 0 55
P_BOR_04 7,5 68,8 44 0 0 34 3,9 10,8 2,1 0 52 04 0 3,2
ALD_16 82 0 0 0 0 6 0 16 2 0 17 3 0 5
L-1 14,9 83,2 0,5 0, 0,0 54 43 1,2 1,6 0,0 8,1 4,7 4,2 2,4
L-2 0,0 78,9 0,0 0,0 0,0 7,4 4,0 17,4 1,7 0,0 2,5 0,0 0,0 52
L-3 12,3 88,8 0,0 0,0 0,0 6,2 4,1 59 1,8 0,0 9,3 04 0,6 6,5
Muestras Sc Sm Sr Ta Th Tl \'} U w Y Yb Zn Zr
P_BOR_01 19,8 2,7 1349 0 0 0 31 1,6 0 10,8 23 52,3 0,2
P_BOR_02 19,4 2,5 136,7 0 0 0 57 0,6 52 10,2 1,9 51,4 0
P_BOR_03 20,4 2 115,6 0 3,2 1,6 8,6 2,5 7.9 12,2 2,2 52,9 7,7
P_BOR_04 18,1 2,5 132 0 0 0 11,5 04 8,6 11,4 1,9 49,8 34
ALD_16 28 2 128 3 0 0 0 0 0 11 1 12 1
L-1 24,6 3,1 137,2 0,0 0,0 0,8 0,0 0,0 6,0 114 1,8 59,6 2,5
L-2 22,8 3,7 147,5 4,5 0,0 0,7 6,8 0,0 7,5 11,5 1,5 58,9 73
L-3 24,8 34 130,2 0,0 0,1 0,7 4,2 0,6 7,6 12,0 1,9 57,6 8,6
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Figura 5.- a) Comparativa de componentes quimicos mayoritarios de marmol Almadén de la Plata, Borba, Luni y la muestra MSD-30.
b) Comparativa de componentes traza de Almadén de la Plata, Borba, Luni y la muestra MSD-30.
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Para el marmol de Luni, los datos indican valores similares
al marmol de Borba en Cl, Zn,Vy Wy un menor contenido
en Ba con respecto a la muestra de Almadén de la Plata 'y
MSD-30. Se destaca la presencia de Th en una muestra de
Luni, en las proporciones observadas por Poretti (2016),
(> 0.03 ppm), y Borba, elemento que no se ha detectado
en Almadén de la Plata ni en la muestra MSD-30. Son
por tanto el contenido en Ba y la presencia de Th los que
permiten atribuir como origen mas probable del marmol
del cuerpo de la escultura también a las canteras de
Almadén de la Plata.

Conclusiones

Las conclusiones de este trabajo se concretan en los
siguientes puntos:

- Este estudio arqueométrico realizado sobre dos piezas
pertenecientes a una escultura romana hallada en Asido
ha tenido como objetivo identificar la procedencia de los
materiales marmoreos usados en su elaboracion.

- El estado semiacabado que presentan tanto el retrato
como el cuerpo de la escultura de Livia de Asido, proyectada
para una vision frontal, es un detalle propio de los talleres
béticos que trabajaron en época julio-claudia en esa ciudad
romana; era, por tanto, de interés poder confirmar esta
hipotesis arqueoldgica apoyada sobre datos analiticos.

« El estudio ha puesto de manifiesto diferencias texturales y
composicionales entre el marmol usado en la cabeza y en el
cuerpo de la estatua de Livia, que se concretan en el mayor
tamano de grano, mayor pureza quimica y mayor contenido
en MgO en el marmol de la cabeza y mayor heterogeneidad
textural y mayor contenido en impurezas que presenta
el marmol del cuerpo de la escultura, sobre todo en su
contenido en SiO,.

- El estudio geoquimico comparativo del marmol de la
cabeza (MSD-29) con marmoles foraneos como Paros o
Naxos y algunas variedades hispanas similares encontradas
en la Cantera de los Covachos, (Almadén de la Plata) indican
contenidos en elementos quimicos mayoritarios similares
entre el marmol de la pieza arqueoldgica y las muestras de
marmoles de referencia, aunque el contenido en SiO, es
superior en la canteras de Almadén de la Plata, mas similares
a los observados en la pieza arqueoldgica. Respecto al
contenido en elementos trazas, se destaca la presencia de
Cuy Pby el bajo contenido en Sry demas elementos trazas
que presenta el marmol de Paros con respecto a la muestra
arqueoldgica, lo que hace establecer este origen como poco
probable. Es la presencia de Ni en el marmol de Naxos y por
otra parte el contenido en Cl y Zn que presenta el marmol
de la pieza arqueoldgica lo que hace atribuir finalmente el
origen de la pieza arqueolégica a Almadén de la Plata.

« El estudio geoquimico comparativo del marmol del
cuerpo de la Livia con marmoles hispanos como Borba

(Estremoz, Portugal) y Almadén de la Plata (Sevilla,
Espafa) o marmoles foraneos como Luni indica que el
menor contenido en elementos mayoritarios y su alto
contenido en MgO descarta su posible origen foréneo.
Los contenidos en Ba que presentan Almadén de la Plata
y la muestra MSD-30 respecto a Borba e incluso Luni
hace atribuirle como origen mas probable al marmol de
Almadén de la Plata.

« En la elaboracién de esta escultura de Livia localizada
en la ciudad romana de Asido, como era habitual en otras
zonas del Imperio romano, se seleccionaba de forma
cuidadosa el marmol que se utilizaba para la elaboracién
de la cabeza/retrato con respecto al cuerpo, siendo piezas
hechas aparte. Esto explica que el marmol de la cabeza
corresponda a un marmol blanco mas homogéneo desde
el puntodevistatextural, deaspectotranslicidoyausencia
de bandeados composicionales, como era propio de las
esculturas elaboradas en época imperial. Para el caso del
cuerpo se utilizé un marmol mas opaco y heterogéneo,
desde el punto de vista textural. Los veteados coloreados
de la piedra eran disimulados por las capas pictéricas, que
se aprecian a simple vista y que tenemos en estudio.

- La procedencia local de los marmoles de la estatua
corrobora la hipdtesis de que se trataba de una
elaboracion en un taller bético, posiblemente local, ya que
se documenta la existencia de un taller de Asido desde
época de Augusto.
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An investigation into adhesives to consolidate distemper
paintings on canvas

Cristina Castro Simarro

Abstract: This article investigates traditional and modern adhesives used to consolidate distemper paintings on canvas, with
special reference to sixteenth century Hispano-tiichlein paintings, also called sargas. Such artworks are not only difficult to handle
due to their large size, but they are also inherently fragile and/or are highly hygroscopic. This sensitivity is caused in part by the
nature of the painting technique as well as the lack of varnish, which might account for why conservation methods related to
these works have not been addressed in the past. This investigation was conducted on historical reconstructions samples to assess
and develop treatment strategies for distemper paintings, in particular issues linked to powdery/friable matte paint layers. The
impact of several adhesives on the painted surface of historical reconstructions was evaluated before and after the samples were
subjected to humidity cycling tests using a range of analytical techniques. Such information can be used to aid conservators who
face consolidation issues related to underbound paintings or artworks with similar surfaces. The results reveal that there is no one
perfect adhesive for matte paint nor one that can be removed completely, once applied. Aquazol® 200 and Funori performed the
best, but still introduced changes in colour and gloss, even if minimal.

Keyword: sargas, canvas paintings, conservation, consolidation, adhesives, matte paint

Investigacion sobre adhesivos para consolidar pinturas al temple sobre lienzo

Resumen: Este trabajo trata de evaluar algunos de los adhesivos tradicionales y modernos utilizados para consolidar pinturas al
temple de cola sobre lienzo, especialmente aquellas pertenecientes al siglo XVI, también llamadas sargas o tiichlein. Tales obras
de arte no solo son dificiles de manipular, en ocasiones debido a su gran tamaiio, sino que también son inherentemente fragiles
y / o altamente higroscépicas. Esta sensibilidad se debe en parte a la naturaleza de la técnica empleada para llevar a cabo este
tipo de pintura, asi como a la falta de barniz, lo que podria explicar por qué los métodos de conservacion relacionados con este
tipo de obras no se han abordado en el pasado en muchos casos. Esta investigacion se realizé mediante el uso reconstrucciones
histéricas para evaluar y desarrollar estrategias de tratamiento para temples de cola sobre lienzo, concretamente relacionadas con
los problemas de consolidacion que presentan en superficie y tratarse de pinturas mate. Se ha evaluado, utilizando varias técnicas
analiticas, el impacto de varios adhesivos en la superficie pintada antes y después de someter las muestras a varios tests con ciclos
de humedad distintos. Dicha informacién se podria emplear para ayudar a los conservadores-restauradores que se enfrentan a
problemas de consolidacién relacionados con pinturas pulverulentas u obras de arte con problemas de consolidacion superficial
similares. Los resultados revelan que no hay un adhesivo perfecto para consolidar pintura mate ni uno que pueda eliminarse por
completo una vez aplicado. Aquazol® 200 y Funori son los adhesivos que obtuvieron mejores resultados, pero aun asi introdujeron
cambios en el color y el brillo, si bien fueron minimos.

Palabras clave: sargas, pintura sobre lienzo, conservacién, consolidacién, adhesivos, pintura mate

Investigacao sobre adesivos para a consolidacao de tintas a témpera em tela

Resumo: Este trabalho procura avaliar alguns dos adesivos tradicionais e modernos usados para consolidar pinturas a témpera
de cola sobre tela, especialmente aquelas pertencentes ao século XVI, também chamadas de sargas ou tiichlein. Essas obras de
arte nao sdo apenas dificeis de manusear, as vezes devido ao seu grande tamanho, mas também sao inerentemente frageis e / ou
altamente higroscépicas. Esta sensibilidade deve-se em parte a natureza da técnica utilizada para a realizacdo deste tipo de pintura,
bem como a falta de verniz, o que poderia explicar o motivo pelo qual os métodos de conservacgdo relacionados com este tipo
de obra nao foram contemplados no passado, em muitos casos. Esta investigacdo foi realizada mediante o uso de reconstrugdes
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histéricas para avaliar e desenvolver estratégias de tratamento de témperas de cola sobre tela, especificamente relacionadas com
os problemas de consolidagdo que apresentam na superficie e o tratamento de tintas mates. O impacto de varios adesivos na
superficie pintada foi avaliado recorrendo-se a varias técnicas analiticas antes e depois de submeter as amostras a varios testes
com ciclos de humidade distintos. Essa informacdo podia ser empregue para ajudar os conservadores-restauradores que enfrentam
problemas de consolidagao relacionados com pinturas pulverulentas e obras de arte com problemas de consolidagao superficial
similares. Os resultados revelam que nao ha um adesivo perfeito para consolidar pintura mate nem um que possa ser eliminado
por completo apds a aplicacdo. Aquazol® 200 e Funori sdo os adesivos que apresentaram melhor desempenho, mas ainda assim

introduziram alterag¢des de cor e brilho, embora minimas.

Palavras-chave: sarja, tinta sobre tela, conservacdo, consolidacédo, adesivos, tinta mate

Introduction

Related to the use of the canvas as a painting support and
technical advances in painting, the development of sargas
is situated in a context where profound technical, aesthetic
and even intellectual changes are being experienced.

One of these major changes in the evolution of the
painting was the transition from wood panels to canvas
supports. The transition to canvas supports made feasible
the sumptuous textiles used for decoration in celebration
events and complex religious liturgies since panels were
limited to certain sizes. Sargas are the forerunners of this
widespread use of canvas-style support from the end of the
fifteenth century (Levenfield 1992). Their characteristics
are intimately connected to their functionality and not
to their durability since the majority of the works have an
ephemeral and fragile nature, which has been the main
cause of their deterioration or disappearance.

In the Low Countries, this type of painted textile appears
to have emerged in the fourteenth century and was
called tiichlein by Albrecht Diirer in his travel journals
(Wolfthal 1989; Castell 2002). Tiichlein refers to a glue-
tempera painting, generally with a fine linen canvas
support, without priming and often without a ground
(Wolfthal 1989; Bruquetas 2002; Castell 2002; Muller 2011).
Their execution increased greatly in the 15% and 16th
centuries, before beginning to decline when the use of
oil became more popular in painting. In this geographic
area there was an intensive production process, which was
practically industrial and was exported to other places
such as England, Italy and Spain (Levenfield 1992; Santos
and San Andrés 2004). However, this type of painting
technique, mainly Lenten veils, became practically extinct
in England after the Reformation in the time of Henry VI
while in Germany and its zone of influence the production
was interrupted after the Lutheran Reform. By contrast, in
Italy, an artist as important as Andrea Mantegna practised
this technique; but it was especially in Spain and Austria
where this painting tradition was kept alive until the late
18th century, disappearing as a liturgical element after the
Second Vatican Council (1959-1965) (Buces 2001).

The artistic link between Castile and Flanders and the
close commercial relationships created at the end of the
fifteenth century to the middle of the sixteenth century,
favoured the exchange of the majority of the painting
materials. At that time, there was an extraordinary
development of the artworks export, mainly localised
in Mechelen, Antwerp and Bruges among other places
where there were notable factories of distemper paintings
(Bruquetas 2002:120). This explains why these artworks
were also known in Spain as telas de Flandes, Flemish
canvases/cloths. Further, political dominions, business,
as well as family connections between monarchs were
exploited in the supply of these artworks. The powerful
links between the south of Italy, the Low Countries, Spain
and the German Empire, all under control the king Charles
V of Habsburg encouraged commerce and resulted in the
development of a great artistic trade between these areas.

This study, based at Northumbria University aimed to
establish conservation procedures for sargas, and to
formulate treatments and materials for early canvas
paintings that are large, underbound and fragile. Like
tiichlein, sargas are not often regarded as first-class works
of art (Bomford et al., 1986), although distemper on
canvas has been recognized as a common technique for
paintings produced by leading artists, such as Direr (Hess
and Eser 2012), Justus of Ghent (Scully and Seidel 2016),
Brueghel “The Elder” (Finaldi and Silva Maroto, 2011),
Dieric Bouts (Bomford et al. 1986; Leonard et al.1 988),
Andrea Mantegna (Carr 1997) and Quentyn Massys (Roy
1988), among others (Wolfthal 1989; Silva Maroto 1990;
Villers 2000; Costaras and Young 2013).

The physical deterioration of sargas can be linked to
water sensitivity (Wrubel, 2002), as well as to handling
and extensive wear, usually noticeable in folded areas
and creases (Castell et al. 2006). As a consequence of their
fragility, these paintings are commonly kept in storage
and are more often preserved rather than conserved. Thus,
there is significant lack of knowledge about conservation
methods for sargas (Garcia 1991; Renard et al. 1991; Buces
et al. 1992; Borrego et al. 2001). This investigation aimed
to address this gap by creating accurate reconstructions
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of degraded black distemper paint based on historical
treatises. Another aim was to study and test different
consolidation materials and procedures. Furthermore,
changes on surface appearance were assessed before and
after exposing them to two different cycles of humidity
to study the behaviour of consolidants in uncontrolled
environments. According to Hansen et al. (1993:1), there
is a lack of case studies where theoretical concepts have
been developed into practical tests or actual treatments
of paintings. This deficit of applied literature complicates
the reconstruction of samples to develop treatment
strategies for the particular issues that affect this type of
painting.

Rationale

—Preparation of Samples

The preparation of samples was based on historic recipes
employed to paint sargas cited in treatises of Felipe Nuiiez
(cited in Véliz 1986) and Francisco Pacheco (1649), as well
as on recent articles that describe methodologies to
recreate matte powdery paint samples (Hansen et al. 1993;
Michalski et al. 1998; Geiger and Michel 2005). In their
preparation it was taken into account that despite some
artworks present a ground, usually those belonging to the
14% and 15t centuries, the Ordenanzas de Madrid of 1543
(cited in Santos an San Andrés 2004) and authors such as
Nunez (cited in Véliz 1986), Vasari, Volpato (both cited in
Santos and San Andrés 2004) and Palomino (1715-24) do
not consider this procedure in their making process. Even
Francisco Pacheco in his treatise El Arte de la Pintura (1649)
alludes to their bad effects in long term.

Also, a comparative study was undertaken of different
traditional and modern adhesives and established
methodologies for the consolidation of matte paint
(Hansen and Lowinger 1990; Dignard et al. 1997;
Michalsky and Dignard 1997; Geiger and Michel 2005;
Ebert et al. 2012) to evaluate their efficacy, workability
and performance. Two methods were employed to apply
the adhesives onto the samples: with a brush (Calvo et al.
2002; Villarquide 2005; Michel 2011; Von der Goltz et al.
2012; Thuer 2012); and by spray (Welsh 1980; Villarquide
2005).

— Consolidants and Methods Selection

Initial tests were limited in scope and time. Therefore, only
a selection of consolidants was tested. All consolidants
were chosen according to their ideal properties. The
results were applied to matte paint conservation processes
observed in literature.

Aquazol®, poly (2-ethyl-2-oxazoline), was selected as
it has been characterized as an adhesive with a good
strength and mechanical stability (Wolbers et al. 1998;

Lechuga 2009, 2011). It is thermally stable, non-toxic and
not affected by mold growth. It is retreatable in various
solvents, has a neutral pH and remains flexible once dry
and aged (Wolbers et al. 1998; Arslanoglu 2003; 2004;
2005; Colombo et al. 2015; La Nasa et al. 2017). Higher
molecular-weight types of Aquazol® (200 and 500)
dissolved in 1:1 solution of de-ionised water (DW) and
propan-2-ol have been successful for consolidating matte
paint (Arslanoglu 2003; Ebert et al. 2012; Colombo et al.
2015).

The second adhesive was Paraloid® B72, a polyacrylate
solution introduced in the 1960's by Rohm and Haas,
as there is literature (Welsh 1980; Hansen et al. 1993)
supporting its use as a consolidant for powdery paint,
mixed in diethyl benzene. However, due to availability,
xylene was employed instead of diethyl benzene.

Finally, Isinglass®, a refined grade of fish glue made from
the dry swim bladders of the sturgeon fish, and Funori,
a polysaccharide-based adhesive that is extracted from
some red seaweeds species of Gloiopeltis genus (Swider
and Smith 2005; Catenazzi 2016), were also tested. Both
organic adhesives, mixed in polar solvents, have long
been used successfully to consolidate underbound matte
paint (Garcia GOmez-Tejedor 1991; Geiger and Michel
2005; Swider and Smith 2005; Horie 2010; Sartiani et al.
2010; Michel 2011; Andrina 2014; Catenazzi 2016; Sharpe
2016).

—Selection Process of the Application Methods

In this study, an attempt was made to test different
concentrations of solutions prepared with low volatility
solvents, and used in up to ten applications to minimize
the risk of visible film formations. In the literature multiple
applications of dilute solutions were shown to be more
effective than using just one concentrated solution
(Maheux and McWilliams 1995; Michalski and Dignard
1997; Michel, 2011; Ebert et al. 2012). Therefore, although
successful methodologies for consolidating friable paint
have been based on the use of an ultrasonic mister or
similar (Maheus and McWilliams 1995; Dignard et al. 1997;
Michalski and Dignard 1997; Michalski et al. 1998), these
techniques were not adopted for these tests as this work
required only very low concentration solutions of adhesive.
Other methodologies combine the brush application with
the use of low pressure tables, but since this investigation
intended to find a methodology to deal with large format
distemper paintings and in various scenarios, a low
pressure table was not appropriate. Finally, some recent
methodologies propose nanocomposite coatings based
on TiO2 nanoparticles and Aquazol® to consolidate matte
paint (Colombo et al. 2012). However, these tests were
performed on the surfaces of modern and contemporary
paintings, made with young oils or acrylics. These were not
recommended for hygroscopic paintings (Colombo et al.
2015: 6).
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— Analysis and Evaluation of the Performance of Adhesives

With the aim of assessing the impact of the adhesives
on the painted surface, samples were evaluated under
a stereomicroscope to observe the deposition of the
adhesives on the paint layer and detect potential
alterations. Glossimetry and colourimetry were also
used to examine changes in surface appearance and the
impact of the treatment before and after the samples were
exposed to two humidity cycles. Moreover, Ultraviolet (UV)
Fluorescence and Scanning Electron Microscopy (SEM)
monitored changes before and after consolidation.

A Leica S6 D Greenough stereomicroscope was used to
evaluate morphological changes between un-treated
and treated surface areas. Lighting was adjusted with a
gooseneck LED light fibre (KL 300 LED, SCHOTT) and digital
images were captured with a Leica MC170 HD camera
attached to the microscope. Paint cross-sections before
and after consolidation were studied with an Olympus
BX51M Optical Microscope (OM) in reflected visible (VIS)
and ultraviolet fluorescence (UV-F) with a x10 eyepiece
lens and objectives up to x100. An attached Olympus DP70
digital camera recorded micrographs. These cross-sections
were employed to note how the unbound pigment was
accommodated on the samples’ surface and to measure the
thickness of the pigmented layer.

UV-F photographs were used to assess changes before and
after consolidation procedures and were recorded with a
Cannon 6D EOS camera, blacklight blue (BLB) tube lights
and a Kodak Wratten 2E adjusted to the camera lens to cut
off wavelengths below 415nm. The aperture was adjusted to
f/8 and the Kelvin (K) White Balance setting that allowed to
adjust the white balance of the image files in the computer
screen. The lights were placed at 30° to the surface.

Gloss was monitored with a Rhopoint IQ glossmeter that
recorded gloss units (GU) while colour change was measured
with a Konica Minolta CM-2600d colorimeter recording
in the CIE L*a*b* colour space. Three measurements were
taken in each sample for accuracy.

A high resolution Tescan FE-SEM MIRA3 Scanning Electron
Microscope was employed to study the topography of the
consolidated paint surfaces. Thin sections of the samples
were extracted with a scalpel blade (No15) and adhered to
12.5 mm diameter aluminium studs with carbon adhesive
disks. The samples were sputter coated with a platinum
layer 8nm thick at 4x10-2mbar in Quorum Q150R ES to
reduce charging and then recorded with 5kV and 1.5kV
acceleration voltage and magnifications ranging from
1000x and 5000x.

— Selection Process of Relative Humidity Cycles

To identify a consolidant that is the best to secure friable
paint, it is important to know the surface response of the

painting to temperature and humidity fluctuations. Thus,
the samples were subjected to two relative humidity cycles
to evaluate the efficacy of the adhesives in uncontrolled
environments. The cycles were based on previous studies
that investigate the same types of consolidation processes
for matte paint (Catenazzi, 2016; Geiger and Michel, 2005).
Conditions will be described in section 3.2.3.

Experimental

— Materials

Historical reconstructions were made from tabby-weave
linen, 13 x 10 threads per cm2 with an isolation layer of
glue-size made of size 5% wt rabbit-skin glue (CTS Europe®
01112005) in de-ionised water (DW). Lamp black (Manuel
Riesgo S.A® P1602/0250) and charcoal pigments (Kremer®
47800) were bound in 5% wt rabbit skin glue in DW.

With regard to the selection of the pigments, it has been
observed that distemper grisailles made with black, white
and sometimes ochre colours were abundant. Being black
one of the most representative colours in their palette, two
commercial types of carbon black were chosen to make the
reconstructions. Also, when consulting technical reports
performed on sargas from the 15" and 16" centuries,
the presence of carbon black was observed but without
accuracy on the type of pigment. A study by Tomasini et
al. (2012) states that lamp black, commercial charcoal, and
also bitumen are characterized by their high content of
carbon (>85%). Lamp black would be only differentiated
from bitumen and charcoal by the presence of sulphur,
presumably from heterocyclic aromatic hydrocarbons.

Consolidation tests were prepared with different solutions
of Isinglass®, Funori, Aquazol® 200 and 500, and Paraloid®
B72 in propan-2-ol, xylene and DW (see table 1 in results).
These were tested in combination with a high wet strength,
unbuffered, long 100% Manila fibre tissue and Tarantula
paper (9.3gsm, Conservation by Design®). Additional
equipment included a bristle brush (No 75) and synthetic
soft brushes (No 10, 6 and 4).

—Methodology

« Reconstructions of Sargas

Two traditional wooden looms (96 cm x 124 cm x 4 cm, and
89 cm x 135 cm x 3.3 cm) were prepared and two sheets of
linen (65 cm x 110 cm each) were sewn with cords previously
coated with wax. The fabrics were de-crimped four times,
re-stretched manually and left to dry. Then, the 5% w/v
rabbit-skin glue size was applied with a brush to the canvas.
The paint was prepared by blending the same warm glue-
size solution and lamp black pigment using a glass muller,
a metal spatula and a syringe until a consistent paste was
achieved. Finally, the paint was brushed on top with a bristle
brush.
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Once the canvas dried, it was removed from the loom and
cutinto 5 cm x 5 cm pieces. The production of underbound
pigments was based on Geiger and Michel’s methodology
(2005). The pigments were sieved and stirred in DW for 24
hours, then filtered through a fine muslin. One coat was
applied to the samples with a brush. The thickness of the
dry pigmented layer ranged between 100um and 150 pm,
observed with an optical microscope in a cross section.

« Consolidation Tests

Consolidation processes are necessary to reattach the
fragile or flaking paint to the support and avoid their loss.
Aquazol®, 200 and 500, Paraloid® B72, and Isinglass® resins
were employed for the making consolidation adhesives
at three different concentrations: 1%, 3% and 5% weight/
volume (w/v) in the appropriate solvent (see table 1).
Moreover, 0.2%, 0.6% and 1% w/v Funori in DW were
tested.

The underbound pigment layer was consolidated firstly by
brushing (synthetic soft brushes No 10, 6 and 4) the different
consolidation solutions on to the samples surface through
a 5 cm x 5 cm thin Tarantula® tissue paper. Each adhesive
was applied at room temperature and left to dry overnight
except Isinglass® and Funori, which were applied warm (55°
- 63°C).

The progress of the consolidation was visually tested by
observing the quantity of powder remained adhered on
the tissue after each coat. Therefore, the facing tissue was
removed using DW except for the Paraloid® B72 tests, where
the tissue was not sufficiently adhered to the surface and
was easily removed without employing any solvent.

On the other hand, consolidation procedures by spray were
performed in a room conditioned with 48% RH and 15.3°C
and samples were not faced. In this case, temperature and
relative humidity changed significantly to a 21.3% RH and
31.4°C when the extraction system turned on. A spray-
pressure of 2.8 bars was selected when using the gravity fed
spray gun. The sample board was situated on top of a small
cart of 77 cm height and covered with a blotting paper cut
just a few centimetres to allow the spraying of two samples
at a time. Samples were sprayed with the nozzle in a vertical
position at a distance of 60 cm in an angle of 900 and in
horizontal bands over their surface during 3 - 4 seconds.
Nevertheless, in case of Paraloid® B72 in xylene, as the
extraction filters were attracting most of the adhesive, the
angle of the spray gun was modified to 800. The progress
of the consolidation was visually evaluated by testing
manually the effectivity of the adhesive in consolidating the
underbound pigment on top of the samples after each coat
up to ten coats.

The samples that were not sufficiently consolidated and
remained powdery on surface were excluded from the
subsequent relative humidity cycle tests.

« Sample Exposure to Controlled Relative Humidity Cycles

Two boards were prepared with the selection of
consolidated samples (see table 1). Both sample boards
were covered with blotting paper to contain the water
and avoid potential shifting from moving water if bumped
(Watkins, 2002). The samples were then exposed to relative
humidity (RH) cycles at room temperature to evaluate
the durability and efficacy of the consolidation tests. The
conditions varied from 40% to 75% RH, a wide spectrum
so as to be representative in a variety of scenarios. Relative
humidity values were based on similar methodologies
where the same types of consolidation processes for matte
paint were performed (Catenazzi, 2016; Geiger and Michel,
2005).

The first board was placed in a small humidity chamber,
built for this purpose, at 70-80% RH, controlled using a
hygrometer and a salt sodium chloride solution while the
second was left at room temperature at 40-50% RH.

The first cycle lasted one week, with one board at a 40-50%
RH and another at 70-80% RH. The second cycle lasted
three weeks at the same RH conditions.

Results

— Consolidation Results

All adhesives applied by brush were consolidated
satisfactorily as opposed to those applied by spray. Only
one sample was consolidated by spray and after ten
applications: Aquazol® 500 5% w/v in 1:1 v/v propan-2-ol
and DW.

Although there were samples consolidated using
Isinglass® 3% and 5% w/v in a 1:1 v/v propan-2-ol and
DW solution, they were discarded as some glossy, glue
accretions appeared on surface and formed a noticeable
whitish film.

In the case of consolidation with Paraloid® B72, clusters
of consolidated pigments and glossy stains stem from
difficulties during application with tissue paper in a
fumed cupboard as the extraction system with air
circulation caused pigment shifting.

Under the stereomicroscope, both Aquazol® 200 showed
a good consolidation and there was minimal darkening
of the surface, while the canvas retained good elasticity.
The 3% w/v blend increased the gloss as there were
glossy stains visible on the surface due to eight coats of
adhesive.

Regarding Aquazol® 500, both performed a better bond
in comparison to Aquazol® 200. The same observations
as with 3% and 5% w/v Aquazol® 200 were recorded
under the stereomicroscope. The 5% w/v Aquazol® 500
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Table 1.-Results after visual examination of brushed samples.
Adhesive Solvent (ST L) Number of coats el E Appearance
(w/v) Result
1% 10 poor good
Isinglass® DW 3% 2 good white stains
5% 2 very good glossy accretions
0.2% 10 poor good
Funori bW 0.6% 7 good good
1% 4 very good slightly darker, good
1% 10 poor good
Aquazol® 200 1:1 DW and Propan-2-ol 3% 8 good very glossy
o minimal darkening,
3% 3 very good slightly glossy
1% 10 poor good
slightly darker, ver
Aquazol® 500 1:1 DW and Propan-2-ol 3% 6 good g yglossy Y
barely darker,
()
3% 3 very good slightly glossy
1% 10 poor poor
Paraloid® B72 Xylene 3% 10 poor poor
5% 4 good slightly dark and
glossy

darkened the surface more and became glossier than
with 5% w/v Aquazol® 200, but remained less glossy than
with the 3% w/v Aquazol® 500. It darkened specifically
the underbound pigment particles on surface Samples
consolidated with the 3% w/v Aquazol® 500 became as
glossy as those tested with the 3% w/v Aquazol® 200.
In relation to canvas elasticity, the samples were more
malleable and less brittle with the 3% w/v Aquazol® 500
than the 3% w/v Aquazol® 200.

Sprayed Aquazol® 500 presented better elasticity when
compared to the brushed sample. It also remained less
glossy but the amount of underbound pigment on top
was lower than in the brushed sample. Spraying of the
surface ten times caused the loss of some pigments due
to the pressured air.

Samples consolidated with Funori showed the fewest
changes in appearance, leaving the paint more matte
in comparison to the other consolidants tested. On
the other hand, consolidation with Funori was weaker
than with Aquazol®, as the Funori-consolidated paint
was friable to the touch, more brittle and stiffened the
canvas. Consolidation with 1% w/v Funori darkened the
surface slightly and the results were similar to the 5%
w/v Aquazol® 200. The paint consolidated with 0.6%
w/v Funori retained its matte appearance more but with
weakest adhesion.

—Results after Relative Humidity Cycles

Paint samples exposed to 75% RH had variable results.
Some samples increased in gloss after one week of
exposure at 75% RH and decreased after three. In contrast,
others had a reduction in gloss after the first cycle of
humidity and a minor increase after the second cycle.

On the other hand, 0.6% w/v Funori maintained the same
value after the first week and doubled its gloss after the
third week; as well as the brushed 5% w/v Aquazol® 500.

Samples exposed to a 40% of relative humidity exhibited
lower values of gloss in comparison to samples exposed
to 75% RH.

Moreover, consolidation with 3% and 5% w/v Aquazol®
200 resulted in gradual gloss increase until over double the
gloss values compared to before high humidity exposure.

The brushed 5% w/v Aquazol® 500 was the only adhesive
showing a considerable decrease in gloss throughout
the total four weeks of exposure. It showed the most
unpredictable changes in gloss under different RH
conditions, while the sprayed sample performed the same
behaviour under 40% RH and 75% RH.The same happened
with the brushed 3% w/v Aquazol® 500. The rest of the
samples had random results.

128



Ge-conservacion n° 18/ 2020. ISSN: 1989-8568

3% Aquazol 500 Brushed

@ GRUPO ES_PAEI oL

3 5% Aquazol 500 Brushed

After 3 weeks at 40%pH (N (.17 After 3 weeks at 40%RH  # 0.07
After 1 week at 40%RH T (.30 After 1 week at 40%RH B 020
After 3 weeksat 75%RH 9 0.03 After 3 weeks at 75%RH  TE—— 1.G7
After 1 week at 75%RH I 0 23 After 1 week st TS%REH B o070
Before exposure I 0.03 Before exposure B 0.17
A R e 0.00 1.00 2.00
c 0.6% Funori Brushed D 1% Funori Brushed
After 3 weeksat40%RH T 020 After 3 weeksat40%pH (EEEES 0,10
After 1 week at 40%RH @ 0.03 After 1 week at 40%RH T 0.10
After 3 weeks at 75%RH NN 40 | After 3 weeksat75%AH NN O 27
After 1 week st 75%RH NS 020 After 1 week gt 75xpH I (.37
Before eqposure I 020 Before exposure BB 0.07

00D 010 020 030 040 000 010 020 0.30 040

E 3% Aquazol 200 Brushed F 59 Aquazol 200 Brushed

Ater 3 weeks at 403y (RS 0 10 < After 3 weeks at40%RH  (——— 0.57

After 1 week at 40%pH D (.27 After 1 week ot A0%RH (S 0 20
After 3 weeks at 75%pH TS (.17 After 3 weeks st 75%AH (I 023
After 1 wiesk 3t 75%RH T 0.13 After 1 week at 75%RH I (.30

Before exposure IR (.30
0.00 010 020 030 040

Before exposure [ 0.10

0.00 0.20 040

G 5% Aquazol 500 Sprayed

T 37
N 007

.13

¥ 0.00

.10

After 3 weeks at40%EH
After 1 week at 40%RH
After 3 weeks at 75%RH
After 1 week at 75%RH
Before exposure

0.00 010 020 030 040

Figure 1.-Plots showing the combined average 85° glossimetry data of samples exposed to two different cycles of relative
humidity in gloss units (GU), at 40% RH and 75% RH, during one and three weeks each. A. 3% w/v Aquazol® 500 Brushed. B. 5%
w/v Aquazol® 500 Brushed. C. 0.6% w/v Funori Brushed. D. 1% w/v Funori Brushed. E. 3% w/v Aquazol® 200 Brushed. F. 5% w/v
Aquazol® 200 Brushed. G. 5% w/v Aquazol® 500 Sprayed.

— Colourimetry Tests Results It was observed that most of the samples became yellower
after applying the adhesives and before any exposure;
except those of brushed Aquazol 500° 3% and 5% w/v.

Nevertheless, all samples became slightly bluer again after

Changes in colour were observed to check if samples
became yellower after the application of the adhesives and

after subjecting them to the two different cycles of relative
humidity. Results were very subtle as all of them were black.

one week of exposure and also after three. Thus, lightness
was the most interesting and informative factor to evaluate.
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Results comparing raw samples and consolidated samples,
prior exposure to humidity cycles, showed that all samples
became brighter except for the one brushed 3% and 5% w/v
Aquazol® 500. However, when comparing samples before
exposure and those exposed to one and three weeks of
humidity cycles under 40% and 75% RH conditions, almost
all became darker [Figures 2 and 3]. Exceptions that became
brighter after the first cycle of humidity were: brushed 5%
w/v Aquazol® 500 exposed to 75% RH and sprayed 5% w/v

Aquazol® 500 exposed to 40% RH. Moreover, brushed 3%
w/v Aquazol® 500 exposed to 75% and 40% RH, brushed 3%
w/v Aquazol® 200 exposed to 40% RH and brushed 5% w/v
Aquazol® 500 exposed to 75% RH became brighter too after
three weeks of exposure.

Itis clear that the Aquazol® 500 presented more fluctuations
in terms of colour and gloss when subjected to different
relative humidity conditions.

Total AL*- Lightness. Samples exposed to 75% RH

N

22.00

21.00

20.00

—8— 3% Aquazol 500
Brushed
===} 6% Funori Brushed

—@— 5% Aquazol 500
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18.00

17.00

L* average before
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== 3% Aquazol 200
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—8— 5% Aquazol 200
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Sprayed
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Figure 2.-Plot comparing AL* measurements of samples exposed to 75% RH before and after two different cycles of 1 and 3

weeks.
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Figure 3.-Plot comparing AL* measurements of samples exposed to 40% RH before and after two different cycles of 1 and 3

weeks.
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—Results of SEM

Surface texture of samples exposed to 75% RH for three
weeks was evaluated by SEM, which clarified the correlation
between the underbound pigments, the different adhesives,
and the pores and voids on the surfaces of the consolidated
samples. All samples formed films that appeared partially
fragmented in some areas. This can be explained by the
use of facings, which created fractures when they were
removed. However, the same results were observed on
the non-faced sample of sprayed 5% w/v Aquazol® 500
[Figure 4A and 4B], which can perhaps be explained by the
successive coatings applied to the sample (up to ten) and
the method of application.

In addition, SEM showed that the thickness of the adhesive
films depended on the number of coats. Only the 0.6% w/v
Funori consolidant formed a continuous film [Figure 4C].

SEM also indicated the internal structures formed by the
adhesives, as a honeycomb with circular voids varied in
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diameter, such as 3% w/v Aquazol® 500 [Figure 4D] or 5%
w/v Aquazol® 200.

DISCUSSION

Given the unsatisfactory results for consolidation with
Paraloid® B72 and Isinglass®, this discussion will be limited
to Aquazol® and Funori, which were the most efficient
adhesives within this study. In addition, this study
demonstrated that the brushed adhesives impregnated
the facing tissue, the porous paint layer, the size, and
the support, which implies that application method
has implications for achieving strong consolidation
throughout the stratigraphy of the painting. However,
brushing also brings with it a higher risk of influencing
the appearance of the paint, compared to the spraying
technique. The sprayed 5% w/v Aquazol® 500 adhesive did
not penetrate into the painting structure, as it did when
applied by brush, and the consolidation was less effective,
as expected.

F v
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iew field: 318 ym

‘WD: 4.35 mm (et | |

SEM MAG: 1.01 kx 100 ym Northumbria University - Newcastle

WOr 15.27 mm
SEM MAG: 1.57 kx
Date[midly): 051517

SEM HV: 2000 KV MIRAS TESC AN
Wiew fledd: 3156 pm

Dat: BSE

00
HNarthumbria University - Mewcasils

Figure 4.- A. Sprayed 5% w/v Aquazol® 500. B. Brushed 5% w/v Aquazol® 500. C. Brushed 0.6% w/v Funori. D. Brushed 3% w/v
Aquazol® 500. Photos taken under the SEM and subjected to cycles of 75% RH.
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Application with a brush of Aquazol® 500 diluted in a
1:1 DW and propan-2-ol demonstrated that viscous,
high-molecular weight consolidant solutions can affect
workability, depending on solvent choice, which affects
application. Propan-2-ol has a moderate evaporation rate
and polarity, as well as limited health and safety concerns;
it also induced deeper penetration of the consolidant, so
avoiding the formation of a glossy film.

Overall, the matte appearance was obtained by brushing 5%
w/v Aquazol® 200, 1% w/v and 0.6% w/v Funori. However,
according results, in samples exposed to two cycles of 75%
RH, 5% w/v Aquazol® 200 and 1% w/v Funori resulted in a
minor increase of gloss than the 0.6% w/v Funori, having
values between 0.23 and 0.27 of total lightness (AL*). Both
became slightly darker after the two cycles of 75% RH
exposure. According to Ebertet al. (2012), the minor increase
in gloss due to Aquazol® consolidation could be reversed
without affecting the consolidation, by very gently dabbing
the surface with a small cotton swab dipped in propan-2-ol.

Arsnagoglu (2005) showed that the complexes formed
after dryness of Aquazol® in paint are less soluble and less
reactive to high RH. Furthermore, paint consolidated with
Aquazol® shows no discoloration when aged (Wolbers et
al,, 1998; Arslanoglu, 2003; Lechuga, 2011) and a tendency
to de-polymerize (Wolbers et al., 1998; La Nasa et al., 2017).
This may imply less risk in terms of becoming insoluble with
age, but may cause a decrease in tensile strength in the long-
term (Wolbers et al,, 1998). Additionally, most of the sargas
produced during the sixteenth century do not have a ground
layer, thus the adhesive would not be required to penetrate
to any great extent. While viscosity may limit penetration, it
would not be beneficial to use a consolidant that could form a
film on surface, altering their matte appearance. Nevertheless,
a consolidant with very low viscosity may disturb the fragile
paint and displace unbound pigment, as well as soaking
into the fabric (Ebert et al., 2012). Especially for large format
paintings such as a Lenten veil, flexibility might be a principal
requirement if they are not mounted on a stretcher, or are
rolled for long periods. However, not all distemper paintings,
in whatever format, have the same needs. Some have a
stretcher or strainer, such those within an organ, shutter or
altarpiece door, while others are without framing support,
such as imitation of tapestries, Lenten veils or curtains.

Nikolaus mentions in his book (1999:220) that artificial
resins in organic solvents can initially penetrate well, but
during evaporation of the solvent they are partially re-
transported to the surface. Thus, the viscosity of the binding
agent is very important and the higher viscosity, the lower
the penetration. The presence of micro-fissures, crazing,
micro-cracking and voids in the painted surface also results
in blanching or optical whitening effects due to light
scattering. Moreover, the study of La Nasa et al. (2017:518)
highlights that the stability of the polymer is affected by
the presence of pigments. This fact corresponds with the
results in this study. In general, both types of Aquazol®
presented higher fluctuations in terms of colour change

and gloss when subjected to different RH conditions. The
slight darkening observed in some samples could depend
on the pigment and its absorbency. Charcoal is especially
absorbent. Nevertheless, discolouration of samples in this
study was not great but there were great differences in
terms of gloss.

As Colombo et al. (2015:4) have pointed out, the application
of a consolidant on a substrate can both lower the
pigment volume concentration (PVC) and smooth the
surface, making the paint appears more saturated and
darker. A matte, porous paint has a PVC above the critical
pigment volume concentration (CPVC). The reason behind
darkening is connected to the way that diffusely reflected
light is perceived. Above the CPVC, the amount of binder is
decreased and pigment particles stick out above the surface
of the binder, becoming rougher and causing the diffusion
or scattering of the light when hitting the surface (Hansen et
al.,, 1993). A high pigment concentration volume on the paint
surface can result in a porous layer and can easily absorb
consolidant solutions, resulting in a possible discoloration
(Hansen etal., 1993).

Nevertheless, according to Lechuga (2011), penetration of a
porous substrate is advantageous when consolidating friable
paint detached from the priming as it helps to achieve a good
adhesion notjust on surface but between coats.This has been
observed in studies by Welsh (1980) when consolidating
powdery matte paint, as well as by Trimpler and co-authors
(1996, cited in Chapman and Mason, 2003:386). They used
a combined mixture of de-ionised water and propan-2-ol,
instead of only propan-2-ol: ‘it appeared that the use of the
slow evaporator had two beneficial effects: it prevented the
formation of a skin, which occurs when a fast evaporating
solvent is used and the consolidant solution begins to dry
before penetrating the paint. It also avoided the poultice like
effect of a fast evaporating solvent drawing the resin to the
surface during drying’ (Welsh 1980: 4).

On the other hand, Funori, presented the most similar
characteristics to those of an original distemper painting
(made with animal glue and pigments). Both concentrations
(0.6% and 1%) caused the fewest changes in appearance
together with 5% Aquazol® 200, but adhesion was among
the tested adhesives. This study confirmed that Funori
is a stronger consolidant than the other resins tested,
with sufficient consolidation at lower concentrations in
deionised water than the concentrations of the other resins
in their corresponding solvents. However, Funori requires
more preparation time, and must be applied warm, which
make its usage suitable for controlled environments. It
furthermore lasts only a few days before developing mold
and its final properties can differ greatly depending on
the recipe and ways to purify the algae (Michel 2011; Fan
2012). Concentrations of Funori also form stains or tide lines,
coinciding with studies of Catenazzi (2016). In contrast, due
to the brittle nature of the adhesive as well as the paint in
sargas, the application of Funori increased the tendency to
fracture and detach paint upon application. Its brittleness is
the main concern if using it to consolidate sargas.
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Conclusion

This study involved making historically accurate
reconstructions, following Nufiez and Pacheco’s treatises
with descriptions of sargas. Samples derived from
these reconstructions, improved understanding of the
technical characteristics of sargas while new and issues
that arise as they age. Therefore, informed explanations
of the different phenomena affecting such paintings can
provide future conservators with a better starting point
for conservation treatments.

By testing and comparing a number of traditional and
modern adhesives and established methodologies
for the consolidation of matte paint, it was possible to
design and conduct a comparative study of consolidation
on historical reconstructions. The study also allowed
evaluation of the behaviour of the consolidated
reconstructions after exposure to different RH cycles,
allowed the impact of the adhesives on painted surfaces
to be assessed. Overall, this study has provided valuable
information that can aid conservators in dealing with
consolidation issues on distemper canvas paintings.

Aquazol® 200 5% and Funori 1% were considered most
promising, but environmental conditions should be
evaluated prior to using them. However, this initial study
was limited in scope and if repeated, certain aspects
could be improved, including testing more materials
and techniques of application. Additionally, great
differences between results obtained with Aquazol® 200
3% and 5% were observed. Further research should be
performed to test in-between concentration, maybe a 4%
w/v and tests could benefit from a constant monitoring
environment with controlled temperature and humidity
measurements.

In terms of removability, practically all adhesives and
coatings are absorbed within the structure of a painting
(Appelbaum, 2007). Therefore, only highly stable, non-
yellowing, thermoplastic polymers (and thus, retreatable)
should be used as there is an impossibility of removing
the material once is well distributed on the paint layer.
Changes that may occur after consolidation can be
minimized, though not necessarily prevented
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Las techumbres del palacio renacentista delos Pinelo en Sevilla:
conservacion y restauracion en el siglo XX

Pedro Barrero-Ortega, Antonio Gamiz-Gordo

Resumen: Esta investigacion analiza por primera vez las singulares y poco conocidas techumbres del palacio renacentista Casa de los Pinelo
en Sevilla. Tras sufrir importantes transformaciones al convertirse en Pension Don Marcos (1885-1964), fue declarado monumento histérico
(1954) y expropiado por el Ayuntamiento de Sevilla (1964). Entonces se acometieron profundas intervenciones y restauraciones por los
arquitectos Jesus Gomez-Millan (1967-1971) y Rafael Manzano Martos (1969-1981) para alojar las sedes de las Reales Academias Sevillanas
de Buenas Letras y de Bellas Artes, uso que alin mantiene. Siguiendo un excepcional texto de 1542, transcrito para este trabajo, se ofrece un
recorrido inédito por las distintas techumbres, hoy conservadas, transformadas o desaparecidas, ratificando su datacion. Se aportan plantas
generales y fotografias del estado actual, junto a datos inéditos sobre intervenciones documentadas que facilitan la valoraciéon de su rico 'y
diverso conjunto.

Palabras clave: techumbres, techos, palacio, Renacimiento, Sevilla, alfarje, artesonado, dibujo

The roofs and ceilings of the Renaissance Palace of Pinelo in Seville: conservation and restoration
in the 20th century

Abstract: This study analyzes for the first time the unique, unexplored roofs and ceilings of the Renaissance palace Casa de los Pinelo in
Seville. After deep transformations to become the Pension Don Marcos (1885-1964), the building was classified as heritage site (1954)
and hence expropriated by the City Council (1964). Thenceforth, deep interventions and modifications were executed by architects Jesus
Gomez-Milldn (1967-1971) and Rafael Manzano Martos (1969-1981) so the building may host the headquarters of the Royal Academies
of Belles Lettres and Fine Arts of Seville. Starting from an exceptional text dated in 1542 and transcribed for this purpose, this article offers
a singular journey across the different types of roofs -nowadays preserved, transformed, or lost- documenting their dates. Modern floor
plans and photographs together with unpublished data upon various alterations are also provided in order to facilitate the appreciation
of this rich architectural complex.

Keyword: roofs, ceilings, palace, Renaissance, Seville, alfarje, wooden ceiling, drawing

Os telhados do palacio renascentista do Pinelo em Sevilha: conservacao e restauro no século XX

Resumo: Esta investigacdo analisa pela primeira vez as coberturas Unicas e pouco conhecidas do palacio renascentista Casa de los Pinelo
em Sevilha. Apds sofrer importantes transformacdes ao se converter na Pensién Don Marcos (1885-1964), foi declarado monumento
historico (1954) e expropriado pela Camara Municipal de Sevilha (1964). Em seguida, profundas intervencdes e restauros foram realizados
pelos arquitetos Jesus Gomez-Millan (1967-1971) e Rafael Manzano Martos (1969-1981) para abrigar a sede das Real Academias Sevilhanas
de Boas Letras e Belas-Artes, uso que ainda se mantém. Na sequéncia de um texto excecional de 1542, transcrito para este trabalho,
oferece-se um passeio inédito pelas diferentes coberturas, hoje conservadas, transformadas ou desaparecidas, confirmando a sua datacgao.
Planos gerais e fotografias do estado atual sao fornecidos, juntamente com dados néo publicados sobre interven¢des documentadas que
facilitam a avaliacdo de seu rico e diversificado conjunto.

Palavras-chave: telhados, tetos, palacio, Renascimento, Sevilha, alfarge, teto de madeira, desenho
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Consideraciones generales

Segun el diccionario de la Real Academia Espafola la
palabra techumbre equivale a techo, o sea, “parte superior
de un edificio’, o “conjunto de la estructura y elementos de
un techo”. Normalmente se denomina techo al paramento
superior del interior de una habitacion, pero si tiene cierta
altura o complejidad suele llamarse, de forma genérica,
techumbre.

En edificios histéricos son frecuentes las techumbres de
madera conocidas como alfarjes o artesonados. Segun
Torres Balbas “...alfarje se llamaba en la Edad Media y aun
en los siglos posteriores, [...] al techo holladero y, por tanto,
horizontal. [..] Yerran pues los que ahora llaman -y son
muchedumbre- alfarjes a las armaduras de par y nudillo
de arteson” (Torres Balbds 1944). Segun el diccionario de
la Real Academia Espanola los artesonados son “techos,
armaduras o boévedas con artesones [...] y con forma de
artesa invertida”. En todo caso, puede considerarse que la
palabra techumbres engloba tanto alfarjes y forjados de
piso, como artesonados y armaduras de cubierta, cuyas
vigas incorporan con frecuencia adornos entre ellas.

Existen destacados ejemplos de alfarjesy artesonados en la
arquitectura hispanomusulmana, mudéjar y renacentista

(Nuere, Manzano, 2010). Su configuracién resulta muy
diversa en monumentos como el Real Alcazar de Sevilla,
la Alhambra de Granada, el palacio de la Aljaferia de
Zaragoza o en otros muchos edificios histdricos de nuestra
geografia peninsular (Rafols 1926) y también de América
(L6pez 2012).

Un caso poco conocido son las techumbres del palacio
renacentista de los Pinelo en Sevilla, objeto de este
estudio. Debe considerarse que no son muchas las
investigaciones sobre la arquitectura de dicho palacio,
pudiendo destacarse dos articulos de Rafael Manzano
(Manzano 1997 y 2019), un libro de Teodoro Falcén (Falcén
2006), una tesis doctoral y un articulo de Pedro Barrero
(Barrero, 2017ay 2017b) mas dos recientes textos de Pedro
Barrero y Antonio Gdmiz (Barrero, Gdmiz 2020a y 2020b).

Esta investigacion es la primera sobre el singular conjunto
de techumbres de este palacio renacentista. Tras haber
dibujado todas y cada una de ellas [figuras 1 a y b] se
han revisado datos histéricos y a partir de un texto de
1542 se ofrece un recorrido por las distintas techumbres
conservadas, transformadas o desaparecidas. Ademas
se aportan fotografias actuales y se analizan destacadas
intervenciones o restauraciones del siglo XX que les
afectaron.

Figura 1 a).- Planta general de techumbres: Estado actual planta baja y entreplanta.

Dibujo propio.
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Figura 1b).- Planta general de techumbres: Estado actual planta alta. Dibujo propio.

El palacio de los Pinelo fue construido hacia 1500 por una
familia de prosperos comerciantes genoveses que tuvieron
un destacado papel en las relaciones con América y en la
Casa de la Contratacién de Sevilla. Se localiza cerca de la
catedral hispalense, en un entramado urbano de origen
medieval, en la calle Abades esquina con calle Segovias.
La altana o torre-mirador que conforma el encuentro de
fachadas del edificio seria la primera construida en Sevilla
bajo la influencia de las villas del renacimiento italiano.

Su ordenacién general se conforma mediante tres
patios yuxtapuestos, segun un esquema frecuente en
la arquitectura medieval hispana (Almagro, Manzano,
2008): uno de acceso o apeadero; otro principal o de
honor; y el tercero o jardin que ocupa el espacio libre
hasta las medianeras. El patio principal y sus arquerias se
enmarcan dentro de una secuencia evolutiva de grandes
casas palaciegas sevillanas de gran interés arquitecténico,
artistico e historico: el palacio del Rey Don Pedro del Real
Alcazar, la Casa de Pilatos, el palacio de Las Duefas, este de
los Pinelo y el de Manara.

—Un apeo y deslinde de 1542

En 1523 la familia Pinelo vendi6 el palacio al Cabildo
Catedralicio, que en 1542 promovio la redaccion de un apeo
y deslinde para la Fabrica de la Santa Iglesia de Sevilla que
tiene un total de dieciocho paginas'. Debe considerarse que

las instituciones religiosas de aquel tiempo reunieron un
cuantioso patrimonio inmobiliario, gestionado con el apoyo
de estos documentos -los apeos- redactados por alarifes que
aportaban minuciosos datos sobre los inmuebles descritos,
incluyendo medidas (Nurez 2018).

Se ha transcrito el texto completo de dicho apeo, que aporta
una descripcién de techumbres crucial para su identificacién
y datacion, dadas las importantes alteraciones posteriores
del palacio. Por ello, fragmentos del citado texto encabezan
préximos apartados en los que se recorren sus diversas
dependencias.

— Las transformaciones y reparaciones del edificio como Pen-
sién Don Marcos (1885-1964)

No se conocen datos significativos sobre transformaciones
del palacio hasta después de su desamortizacién y
compraventa en 1870, cuando fue convertido en Pension
Don Marcos hacia 1885. Entonces fue redistribuido para
obtener setenta y cinco habitaciones, segun planos del
proyecto de expropiacién de 1964 después mencionados
(Barrero, Gamiz 2020b). En el Archivo Municipal de Sevilla
se han revisado todos los expedientes de obras en la calle
Abades entre 1870y 1964, constatandose que no se tramité
un proyecto unitario para adecuar el palacio a su nuevo uso
hotelero. Los expedientes municipales de obras entre 1872
y 1905 reflejan solo modificaciones en huecos de fachadas
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que sin duda responderian a una profunda redistribucién
interna.

Ademas hubo intervenciones menores para la conservaciéon
del edificio. Asi, el arquitecto Juan Talavera y de la Vega
solicitaba el 26 de mayo de 1905 permiso para reparar el
alero del tejado® Otros expedientes de obras posteriores,
entre 1934y 1946, reflejaban su mal estado de conservacion.
Un escrito de 1 de diciembre de 1942 del arquitecto
municipal Ramoén Balbuena Huertas hablaba de filtraciones
de aguas, lo que hace pensar en la progresiva degradacion
del edificio®, que se constata en posteriores expedientes
de obras que tratarian de evitar males mayores. Todo ello
justificaria las importantes intervenciones del ultimo tercio
del siglo XX y la pérdida de importantes techumbres de
planta alta.

— Las intervenciones de Jestis Gomez-Milldn (1967-1971)

En 1954 la Casa de los Pinelo fue declarada monumento
histérico-artistico. Para ello se elaboré un plano de planta
con la distribucién de la Pensién Don Marcos, que es muy
similar a la reflejada en el proyecto de expropiacion del
Ayuntamiento de Sevilla del arquitecto municipal Jesus
Gomez-Millan Millan (Sevilla 1916-1984) en 1964.

Tras la expropiacién hubo importantes obras de promocién
municipal, dirigidas por dicho arquitecto entre 1967 y 1971.
Se han revisado todos los expedientes disponibles en el
Archivo Municipal de Sevilla, en nueve proyectos o fases*.
Las cuatro primeras fases se refieren a cubiertas en distintas
zonas, incluyendo las galerias altas del patio de honor y la
elevacion de la caja de su escalera principal.

— Las restauraciones de Rafael Manzano Martos (1969-1981)

Rafael Manzano Martos(Cadiz, 1936)trabajé comoarquitecto
del Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional
de la Direccién General de Bellas Artes entre 1962 y 1982;
fue Director-Conservador y Alcaide de los Reales Alcazares
de Sevilla, de 1970 a 1988; y desde 1968 Catedratico en la
E.T.S. de Arquitectura de Sevilla. En 2010 recibié el premio
Richard H. Driehaus, en Chicago; y en 2012 se instituyd el
premio Rafael Manzano Martos de Arquitectura Clasica y
Restauracién de Monumentos, patrocinado por prestigiosas
instituciones de Estados Unidos y Espaia.

Sus obras en el palacio de los Pinelo fueron promovidas por
la Direccidon General de Bellas Artes a través de sucesivos
proyectos. El primero -segun datos del Archivo General de
la Administracion- en febrero de 1969°, para Casa-Museo de
la ciudad, incluia un diagnéstico del edificio y se centraba
en la restauracion del torreén-mirador. En el archivo privado
de Rafael Manzano se ha consultado un proyecto de
restauracion para Casa-Museo de la ciudad de 1970, que no
se encuentra en dicho Archivo. Planteaba la consolidacién
de los forjados conservados, reconstruyendo con hormigén

aquellos cuya decoraciéon habia desaparecido, colgando
de estructura metalica los artesonados sin adecuadas
condiciones resistentes.

Otro proyecto de marzo de 1972, redactado cuando
Gomez-Millan ya no actuaba en el palacio, se referia a un
nuevo uso: sede de las Reales Academias de Buenas Letras
y Bellas Artes de Sevilla%. Preveia completar la consolidacion
de forjados de las cubiertas. En agosto de 1973 se redacté
un proyecto’ para zonas comunes pendientes; al que
seguiria el de octubre de 19758, centrado en la restauracion
de artesonados y carpinterias. Hubo un ultimo proyecto en
noviembre de 1978°.

Se han revisado todos los documentos citados, y en el
archivo privado del Rafael Manzano se han consultado
certificaciones de obras, fotografias, contratos de servicios
profesionales, asi como actas de replanteo y otros
documentos. Todo ello arroja luz en el recorrido inédito
ofrecido a continuacidon sobre las distintas techumbres, a
partir del apeo de 1542.

Techumbres en planta baja

— Apeadero

“[...] la dicha casa puerta [...] es doblado al mismo tamafio
sobre diez vigas guarnecidas de desvanes, e sus alfarxias,
e azulejos por tabla azules e blancos. [..] Yten desta casa
puerta entramos a un arco a dos hazes un recebimiento
[..] es doblado al mismo tamano sobre ocho vigas e sus
alfarxias. Yten deste recebimiento entramos a un palacio [...]
doblado al mismo tamano, sobre seis vigas guarnecidas de
desvanes. E sus alfarxias e sus ladrillos por tabla de junto”.

Comenzaba el apeo del siglo XVI describiendo los techos
del acceso al palacio, junto a dependencias en el patio
apeadero, denominadas casapuerta, recibimientos y
caballerizas. Estaban resueltos, como hoy, con vigas de
madera, alfarjias y azulejos por tabla, o sea, sustituyendo
la tablazén por piezas ceramicas. Después se describian las
crujias junto a dicho patio destinadas a las caballerizas y sus
techos también resueltos con ladrillo por tabla:

“Yten de este dicho patio entramos a una caualleriza [..]
doblado sobre quatro vigas e sus alfarxias e ladrillo por tabla
e [...] un entresuelo sobre tres vigas e sus alfarxias e ladrillo
por tabla tosco [...]. Yten deste dicho patio entramos en otra
caualleriza que esta al rincon [...] doblado al mismo tamafio
sobre ¢inco vigas e sus alfarxias e ladrillo por tabla de junto”

Debe recordarse que cuando el palacio se convirtié en
pension, se trasladd su acceso originario, que fue cegado
al igual que los arcos y galerias del patio apeadero, para
obtener el mayor nimero posible de habitaciones (Barrero
Gamiz 2020b). Dichas particiones fueron eliminadas por el
arquitecto Jesus Gomez-Millan.
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El proyecto de Rafael Manzano de 1970 contemplaba
la consolidacién de forjados de planta baja en las
dependenciasjuntoaestepatio.Lahoja3desusmediciones
describia el criterio técnico seguido, consistente en
la sujecion del entramado de madera existente a una
estructura metalica superior. Tras asegurarse la capacidad
resistente, se restauré el entramado actual de madera con
vigas, alfarjias y ladrillos por tabla vidriados, completado
con la limpieza de vigas y restauraciéon de pintura.

O sea, las actuales vigas de los entramados lefiosos del
apeadero son las preexistentes, saneadas, reparadas o
sustituidas algunas por pérdida de seccién, sobre todo
en los apoyos hacia el patio, mas castigadas por las
aguas pluviales. Se restituyeron los ladrillos por tabla con
distintas tonalidades y sobre ellos se dispuso una soleria
perdida de rasillas ceramicas hasta la cota del ala superior
de los perfiles metalicos usados para la consolidacién; mas
una capa de compresidon de hormigén como base de la
soleria [figura 2].

& ]
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Figura 2.- Techumbre del patio Apeadero y alfarje galeria patio
principal. Fotografias propias.

[T T TR P S ——

— Galerias del patio principal

“Yten deste dicho azaguan entramos en un portal [...]
doblado al mismo tamano sobre diez vigas guarnecidas de
desvanes e pintadas e sus almoxairas e un suelo de media
guarnicion con sus copas cerradas digo doradas con su
arocabe a la redonda”

Segun la memoria del proyecto de Manzano de 1969,
en la galeria del patio se conservaban los admirables
alfarjes de la planta baja, de fina decoracién renacentista
pintada, pero fue necesario desmontar el forjado para
sustituir piezas deterioradas. Las cabezas de las vigas sin
capacidad resistente se cortaron y se sustituyeron por
otras de madera sana mediante unién atornillada con
pletinas metélicas de perfil en U. También se sustituyd
alguna alfarjia y su tablazén de madera, hoy reconocibles
respecto a los originales conservados [figura 2].

Respecto a la galeria de planta alta, el apeo de 1542 la
describia de la siguiente forma:

“Yten subimos por la dicha escalera principal a los quatro
corredores que caen los tres sobre los tres portales [...]. E
lo alto es los tres tejados a un agua e tiene su saquicami.
Es desauados de molduras y el otro que cae delante la sala
por donde entran a la huerta es doblado de acoteas sobre
veinte vigas e sus alfarxias e ladrillo por tabla”.

Dicha galeria habia sido tabicada en la Pensién Don
Marcos para obtener mayor numero de habitaciones
(Barrero, Gamiz 2020b). Fue recuperada por el arquitecto
Jesus Gomez Milldn y en la tercera fase de sus obras se
sustituyeron los forjados en mal estado por otros de
hormigén y los techos se forraron con madera de una
forma discreta y econdmica.

— Sala de Revistas de la Real Academia de Buenas Letras y
pasillo que conduce al jardin

“Yten del portal primero entramos sobre mano ysquierda
a una quadra [...] tiene una cinta de jeseria a la redonda [...]
doblada al mismo tamarnio sobre quatro vigas que estan
guarnecidas de desvanes con sus copas doradas e lo otro
tiene sus almoxaras e alfarxias con su media guarnicion e
sus verdugos obrados e su arocabe de madera”

Esta techumbre, situada junto al patio principal, se
sigue conservando -segun el apeo- sobre cuatro vigas
con arrocabe de madera y no se han documentado
restauraciones destacables. [figura 3]

El apeo contintia describiendo el pasillo hacia la logia baja
del jardin que hoy conserva su bdveda de artesones de
yeseria ochavados [figura 3]:

“Yten desta quadra entramos a un azaguan [..]Je lo alto
dello es de artesones de jeseria ochauados”
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Figura 3.- Techumbre de la actual Sala de Revistas de la Real

Academia de Buenas Letras. Béveda del pasillo al jardin.

Fotografias propias.

Su trazado se basé en la ldmina LXXV vta. del Libro IV de
Sebastian Serlio, una publicacién que ejercié gran influencia
en maestros de obra y arquitectos espafioles (Cuesta 2017).
Segun el proyecto de Rafael Manzano de agosto de 1973,
la actual Secretaria de la Real Academia de Buenas Letras,
cercana al pasillo, habia perdido su techo. La nueva artesa fue
proyectada y construida por Manzano copiando los citados
motivos renacentistas con octégonos y rombos alternos.

— Salén de Actos de la Real Academia Sevillana de Buenas
Letras

“Yten del segundo portal entramos a una sala la qual [...]
doblado al mismo tamario la mitad sobre quatro vigas e sus
alfarxias e ladrillo por tabla tosco e la otra mitad sobre quatro
vigas todas guarnecidos de molduras dorados sobre quinze
razimos e almocaraues dorados. E tiene diezyseis pafios de
lazo con sus ¢inco razimos todo pintado e dorado. E otra
parte es sobre tres vigas de toscos e sus alfarxias e ladrillos
por tabla toscos. E un arocabe de jeseria moldada”

Decia Rafael Manzano que se habian perdido los alfarjes de
esta sala“de los que s6lo quedaban las vigas maestras, siendo
los fondos ataujerados que hoy vemos, con trazas de sabor
mudéjar, obra ya de mi cosecha...” (Manzano,1997). Dichas
obras se contemplaban en su proyecto de 1975: la partida
3.02 de las mediciones describia un artesonado “constituido
por vigas de madera curada vieja formando casetones
decorados con tema de lazo y pifias de mocarabes!” [figura 4].
Segun Falcon Marquez este importante techo reconstruido
recuerda mucho al del salén del Pretorio de la Casa de Pilatos

Figura 4.- Techumbre del Salén de Actos de Buenas Letras. Fotografia propia.
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en Sevilla, realizado por Andrés de Juara en 1536 (Falcén
2006).

— Salas de la actual biblioteca de la Real Academia de Buenas
Letras

“Yten del tercero portal sobre la mano derecha entramos a
una sala la qual tiene un arco de jeseria con sus medallas [..]
doblada al mismo tamano sobre siete pinos e sus almoxairas
e su suelo de media guarnicion dorado con sus copas e
razimos dorados"

Sigue el recorrido por la actual biblioteca de la Real
Academia de Buenas Letras, donde no se han documentado
restauraciones relevantes y se conserva el espléndido techo
original descrito, con sus siete vigas [figura 5]. La biblioteca
cuenta con un segundo cuerpo -camara segun el apeo-
que también conserva el artesonado original, pintado con
racimos dorados, sin intervenciones documentadas. Se
describe asi:

“Yten desta sala entramos a una camara la qual tiene
[..] doblado al mismo tamano sobre siete [ocho] pinos

Gf‘q GRUPO ESPARIOL
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guarnecidos de molduras e pintados con ocho pinos de
artesones desauados con sus razimos dorados e su arocabe
a la redonda pintados e tiene a la redonda dos varas en alto
aforrado de azulejos”.

Techumbres escalera principal y entreplanta

— Artesonado de la escalera principal

“Yten deste dicho recebimiento entramos a un azaguan [...]
doblado al mismo tamafio sobre una viga e sus alfarxias e su
ladrillo por tabla de junto [...] Yten deste azaguan [..] esta el
escalera principal que sube a lo alto, e lo alto della es de un
tejado de una quadra ochauada a manera de media naranja
tosco e sus alfarxias e ladrillo por tabla”

Tras el zaguan entre el apeadero y el patio de honor, aparece
la escalera principal, que se cubria con una armadura lefiosa
ochavada hoy desaparecida, a manera de media naranja,
con alfarjias y ladrillos por tabla.

Jesus Gomez-Millan elevé las cubiertas de la caja de escalera,
amodo de castillete, en la cuarta fase de sus intervenciones.

Figura 5.- Techumbres de las salas de la Biblioteca de la Real Academia de Buenas Letras. Fotografias propias.
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Después, el proyecto de Rafael Manzano de agosto de
1973 proponia afadir un artesonado con cuatro faldones
inclinados y almizate central, colgado de la estructura de
la cubierta. En el capitulo Il de las mediciones aparecia:”...
artesonado en madera de pino Flandes de primera calidad,
perfectamente curada, el cual llevard forma de artesa,
tallado con motivos decorativos...".

Sin embargo, la armadura ochavada hoy existente no
coincide con dicho disefio. La compra, por parte de
Manzano de un lote de artesonados al anticuario Manuel
Martin Franco (Madrid) para la masia Mas Olivet en Palau
Sator (Gerona)10, posibilité la obtencion de fragmentos
usados para la reconstruccién. El propio Manzano ha
confirmado que“la caja de escalera es la antigua, pero habia
perdido su armadura. La que vemos hoy esta colocada
por mi y reconstruida sobre unos fragmentos que poseia
procedentes de un anticuario...” (Manzano 1997) [figura 6].

Figura 6.- Artesonado en escalera. Fotografia propia.

— Artesonado de la entreplanta

“[..] E tiene un saquicami de nueve y doze con sus
decendidas de lo mismo con sesenta e quatro razimos
dorados. E sus cafates. E candilejos dorado e lo otro es
pintado. E tiene un arocabe de jeseria a la redonda”.

La dependencia que comunica el descansillo de la escalera
principal con el entresuelo, hoy Salén de Plenos de la Real
Academia de Bellas Artes, conserva el mejor artesonado
original del palacio, con los blasones de Pinelo y de la
Torre. El alarife describe “un saquicami de nueve y doze
con sus decendidas”. Por “saquicami” se refiere a un techo
ataujerado, no apeinazado como otros del palacio, aunque
se aprecia un error en dicha descripcion, pues se trata de
un artesonado de lazo de ocho y doce, no de nueve y doce.
Con el término“decendidas” se hacia referencia a los cuatro
pafos perimetrales inclinados [figura 7].

Segun la memoria de la tercera fase de las intervenciones
de Gomez-Millan, ante las dudas sobre la estabilidad de
este artesonado se procederia a su sujecién mediante “la
colocacién de vigas de hierro de perfiles laminados, para
la suspensiéon del artesonado, incluidos tensores, tornillos
y planchuelas.”

Figura 7.- Artesonado entreplanta. Fotografias propias.

Techumbres planta alta

— Capilla y antecapilla

“Yten desta pieca entramos a una recamara que cae
sobre la casapuerta la [...] e lo alto es tejado a dos aguas
con su albate de lazo de copa cruz con un razimo dorado
e ansimismo su guarnicion con sus copas dorados e un
arocabe de jeseria”

El artesonado original de la recdmara o capilla se ha
conservado, a pesar de que en la Pension Don Marcos
la estancia se usé como cuarto de bafo. En el proyecto
de Manzano de febrero de 1969, se decia que la capilla
“muy degradada como toda la casa [..] conserva el
artesonado de cubricién, al que le falta la pina de
mocarabes que decoraba el centro de su almizate”; y se
recogieron partidas presupuestarias para su limpieza y
para construir una nueva pifia de mocarabe [figura 8].

143



Ge-conservacion n° 18/ 2020. ISSN: 1989-8568

ety

[T T TR P S ——

Figura 8.- Techumbres Capilla y Antecapilla. Fotografias propias.

Seguidamente se describe la actual antecapilla, que
tenia un desaparecido techo de artesones con florones
entablados y dorados:

“Yten desta sala entramos a una camara que cae sobre la
casapuerta [...] doblada al mismo tamano sobre un suelo
de artesones con sus florones entablados e dorados e su
arocabe de sus vanos e su encadenamiento dorado. E tiene
otra de jeseria a la redonda”.

Jesis GOomez-Millan pudo observar restos hoy
desaparecidos de una “cornisa tallada y dorada’, segin
anotacion en uno de sus planos. El proyecto de Manzano
de febrero de 1969 decia: “se restaurard un magnifico
artesonado de vigueria decorada, acoplandolo al techo
de la nave”; y en una seccién incluida en su proyecto
de noviembre de 1978, se recogia en planta alta un
artesonado que hoy no existe junto al patio apeadero.
Dicho artesonado fue acoplado a la antecapilla. Su traslado
ha sido confirmado verbalmente por Rafael Manzano
[figura 8].

— Salon de Actos de la Real Academia de Bellas Artes de San-
ta Isabel de Hungria

“Yten del corredor frontero entramos a una sala que cae
sobre la sala por a donde entran a la huerta[..] e lo alto esta
tejado a dos aguas sobre sus quinze tijeras e sus almoxairas
e alfarxias e tiene sus ladrillos por tabla”

Sobre el Salén de Actos de la Real Academia de Bellas Artes,
la memoria del proyecto de Manzano de febrero de 1969
decia: “se han perdido los artesonados de la planta alta, que
en la sala del jardin fueron sustituidos por falsas bévedas
encamonadas con yeserias manieristas semejantes a las de
las naves bajas de Santa Maria la Blanca”. Se conservan fotos
de dicha béveda del siglo XVl con la decoracién preexistente,
cuyos motivos fueron reproducidos por Manzano.

El estrado de dicho salén era una sala contigua

independiente, con ventana a calle Abades, descrita en el
apeo con artesones ochavados, quizas por error, pues la
techumbre hoy conservada no es ochavada, aunque sin
duda es original del siglo XVl y no se han documentado
restauraciones de la misma [figura 9]:

“en esta dicha sala de el postrero portal [...] e lo alto della es
tejado un saquicami. Por debaxo de artesones ochauados
pintados e tiene cada una una ventana a la calle”.

Figura 9.- Techumbre del estrado del Salén de Actos de la Real
Academia de Bellas Artes. Fotografias propias.
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— Techumbres desaparecidas en planta alta

“Yten del corredor primero [...] entramos a una sala que cae
sobre el recebimiento [...]. E lo alto es tejado a dos aguas
sobre e con sus limas y el almisate es de lazo con tres pares
de tirantes y el almisate con tres razimos los dos razimos y
el uno es cubo dorados y en el paiio de enmedio tiene seis
razimos con otros quatro grandes que tiene las pechinas.”

Desde la galeria sur se accede a las dependencias altas
junto al apeadero, hoy usadas como salas de exposiciones
temporales. No se han conservado sus techumbres,
sustituidas por forjados de hormigén por Gémez-Millan;
salvo una que fue trasladada por Manzano a la antecapilla,
segun ya se ha indicado.

Especial interés reviste la descripciéon de techumbres en
una dependencia con escalera de acceso a un singular
pabellén desaparecido en cubierta, cuya existencia se
ha corroborado en fotografias de finales del siglo XIX y
principios del XX (Barrero, 2017a). Tenia tejado a cuatro
aguas y ventana al patio apeadero. Fue desmontado por
Jesus Gomez-Millan en la cuarta fase de sus intervenciones
entre septiembre de 1968 y junio de 1969. El apeo de 1542
dice lo siguiente:

“Yten boluiendo a la sala entramos sobre mano ysquierda
a una camara que cae sobre la camara del recebimiento
primero [...]. Es lo alto es doblado al mismo tamaiio sobre
quatro pinos pintados e sus almoxairas e alfarxias. [..] e
tiene un escalera”. “Yten subimos por esta dicha escalera
a una camara que cae sobre la camara que cae sobre la
otra camara primera del recebimiento [..] es tejado a
quatro aguas sobre una armadura llana de lima bordon e
sus azulejos por tabla blancos e azules e verdes. E tiene su
arocabe a la redonda de madera”

Junto a las galerias altas, en las habitaciones con fachada
a la calle Abades existian otras techumbres descritas en
el apeo que habrian desaparecido cuando Gémez-Millan
coloco forjados de hormigén. Ademas, en el texto del siglo
XVI se detallan dependencias junto al patio-jardin, con
techumbres que parecen tener menor relevancia. Estas
fueron objeto de importantes transformaciones cuando
el palacio se convirtié en pensién y en su mayor parte se
sustituirian en el siglo XX.

— Torreén-mirador

“Yten desta recamara subimos [...] a un tirasol [...] sobre las
camaras que caen sobre la casapuerta [...] e lo alto es tejado
a dos aguas con sus limas e sobre una armadura llana con
tres pares de tirantes e tiene sus azulejos por tabla blanco
verde e azul [...]".

Uno de los elementos mas emblematicos de este palacio
es el torredn-mirador, denominado tirasol en el apeo,
con once arcos sobre columnas de marmol y pretiles

de canteria. Al igual que hoy, se accedia a este desde la
capilla en planta alta. El primer proyecto de Manzano de
febrero de 1969 se centr6 en su restauracion. Se desmonté
la armadura ruinosa y se zuncharon las arquerias. Sobre
dicho zuncho se reconstruy6 la armadura copiando la
desaparecida [figura 10]. Después se construyeron forjados
metalicos sobre los preexistentes de madera, anclando a
esos zunchos las cabezas del nuevo envigado y colgando
de este las viejas armaduras.

Figura 10.- Techumbre del torreén-mirador. Fotografia propia.

Conclusiones

En relacién con las palabras de Leopoldo Torres Balbas
citadasaliniciar este texto, referentes al uso de una adecuada
terminologia, debe subrayarse la importancia del Iéxico
aportado por el apeo de 1542 como expresién viva y real de
suépoca.Aunqueelandlisis de sus términos no es un objetivo
de este trabajo, debe considerarse que sus significados
han sido estudiados por Enrique Nuere (Nuere 2000); y en
una tesis recientemente publicada sobre la arquitectura
doméstica sevillana del siglo XVI que, tras analizar cientos
de apeos, aporta un glosario con mas de quinientas voces
cotejadas con diversas fuentes, diccionarios o tratados
(Nufez 2020). Dicho léxico constituye una rica herencia de
variada procedencia (romana, medieval islamica o cristiana,
mudéjar, renacentista...) que es importante considerar y por
ello aqui se ha optado por reproducir gran parte del texto
original transcrito.

Tras ofrecer datos generales sobre el palacio de los Pinelo,
esta investigacion ha desarrollado un recorrido inédito
por sus distintas dependencias siguiendo el citado apeo
de 1542. Ello ha permitido constatar las techumbres que
entonces existian y se han conservado, transformado o
desaparecido. Los dibujos y fotografias propias realizados
corroboran la fiabilidad del texto, a pesar de sus pequeiias
inexactitudes.

Ademads este trabajo ofrece destacados resultados de
una minuciosa indagacién sobre las intervenciones y
restauraciones acometidas como consecuencia del precario
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estado de conservacién del palacio a mediados del siglo
XX. Se han revisado todas las obras realizadas por el
arquitecto municipal Jesus Gémez-Millan (1967-1971) y
por Rafael Manzano Martos (1969-1981), bajo la Direccién
General de Bellas Artes, para alojar la sede de las Reales
Academias de Buenas Letras y de Bellas Artes de Santa
Isabel de Hungria.

Jestis Gomez-Millan acometié nueve fases de intervenciones
desconocidas hasta tal punto que en la Unica monografia
que existe sobre este palacio (Falcén 2006) las atribuye a
otro destacado arquitecto sevillano de nombre parecido,
José Gomez Millan. Aunque en el titulo de sus proyectos
se decia que eran obras de consolidacion, parece mas
adecuado considerarlas como intervenciones que alteraron
un edificio declarado monumento. Se sustituyeron gran
parte de las techumbres de planta alta que presentaban
un avanzado deterioro por forjados de hormigén. Se
transformaron algunas cubiertas con nuevos criterios
formales, desmontando pabellones en el apeadero y en el
jardin, y elevando el tejado de la escalera principal. Ademas,
se forraron con maderas, de forma discreta, los nuevos
forjados de hormigén en la galeria superior del patio; y se
acometié la consolidacion estructural del artesonado de la
entreplanta.

Rafael Manzano afronté mas diversas y versdtiles
restauraciones, a partir de un proyecto unitario en 1970 para
Museo Histdrico de la Ciudad, y otro posterior para la actual
sede de las Reales Academias. Consolidé todos los forjados
del primer nivel del palacio, reconstruyendo con hormigén
solo aquellos en los que no habia decoracién. Procedio
a colgar de estructuras metalicas las techumbres que no
reunian condiciones resistentes, en el entorno del patio
apeadero, en la galeria del patio o bajo la torre-mirador. En
el salon de actos de la Academia de Buenas Letras, donde
solo quedaban el friso de yeseria y las vigas maestras,
se disefaron nuevos fondos ataujerados con trazas de
inspiracion mudéjar. En el salén de actos de la Academia
de Bellas Artes, se acometid una restitucion filologica de su
antigua béveda de bajorrelieves del siglo XVII, copiada de
restos existentes. En la actual Secretaria de Buenas Letras,
cuya techumbre habia desaparecido, se construyé un nuevo
techo usando como modelo la béveda original del pasillo
proximo, que siguid la ldmina LXXV vta. del libro IV de Serlio.
La armadura perdida de la escalera principal se reconstruy6
a partir de fragmentos procedentes de anticuario. Para
cubrir la actual antecapilla se trasladé el alfarje situado bajo
el antiguo pabellén del apeadero, cuyas salas adyacentes
habian perdido sus techumbres y resultaba menos acorde
con la nueva zona expositiva prevista. También reconstruy6
la armadura del torredn, copiando la desaparecida, que
encontro en estado ruinoso. Ademas realizé una cuidadosa
limpieza de elementos constructivos que no necesitaron
restauracion alguna.

Ademas de analizar las principales techumbres del palacio,
para ilustrar su rica diversidad, se han aportado plantas
generales del estado actual junto a nuevas fotografias. A

partir de todo ello, futuros trabajos podran profundizar
en sus relaciones con las techumbres de otros palacios de
aquel tiempo, o con otras tipologias edificatorias.

Hasta ahora la mayor parte de los estudios sobre la Casa de
los Pinelo habian centrado su atencién en su patio de honor
y en sus singulares arquerias. A partir de esta investigacion
las bellas techumbres de este palacio renacentista deben
considerarse como un destacado simbolo de su identidad
arquitecténica.

Notas

[1] Archivo Catedral Sevilla, A.C.S. Seccién IV, Fabrica. Libro
ne 377. Fol. CCXCV-CCCII vto.

[2] Archivo Municipal Sevilla (AMS). Licencias de obras.
Lib.28. C2.1. N° 109.

[3] AMS. Expediente Obras de Particulares. 1.018/1942.

[4] AMS. Comisién Administradora del Impuesto para la
Prevencién del Paro Obrero. Expedientes 19/1967. D/1368
(fase 1); 38/1967. D/1369 (fase 2); 32/1968. D/1371 (fase 3);
41/1968. D/1371 (fase 4); 25/1969. D/1373 (fase 5); 42/1969.
D/1374 (fase 6); 11/1970. D/1375 (fase 7); 31/1970. D/1376
(fase 8); 10/1971.D/1376 (fase 9).

[5] Archivo General de la Administracion (AGA). Signatura
caja: 70.869; Signatura BIC: ME/06/00/070869.

[6] AGA: 70.648. Signatura BIC: ME/00/00/070648.

[71 AGA: 70.765. Signatura BIC: ME/04/00/070765.

[8] AGA: 70.793. Signatura BIC: ME/03/00/070793.

[9] AGA: 95.682. Signatura BIC: ME/00/00/095682.

[10] Archivo privado Rafael Manzano. Proyecto 1425, “Casa
de payés en Mas Olivet".
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Medidasdeconservacionpreventivaempleadasparaeltransporte
de obras de arte y materiales pictoricos en el comercio artistico
entre Sevilla y Tierra Firme durante el siglo XVI

Juan Carlos Bermeo-Lema

Resumen: El presente articulo trata sobre los métodos de conservaciéon empleados por los mercaderes de la Carrera de Indias, para el comercio
de pinturas, imagenes de bulto, tabernaculos, libros y distintos materiales pictoricos como aceites y pigmentos. Definimos los procedimientos
y materiales utilizados para el embalaje, marcaje y transporte de estos objetos, durante la segunda mitad del siglo XVI, haciendo hincapié en
las medidas de conservacion preventiva empleadas en la preparacion de cajas, cajones y fardos destinados al trafico ultramarino desde Sevilla
hasta los puertos de Cartagena y Nombre de Dios y desde alli hacia las distintas ciudades virreinales de destino ",

Palabras clave: conservacién preventiva, embalaje de arte, arte virreinal, tréfico ultramarino, siglo XVI

Preventive conservation measures used to transport works of art and pictorial materials in the
artistic trade between Seville and Tierra Firme during the 16th century

Abstract: This article deals with the conservation methods used by merchants of the Race of the Indies, for the trade of paints, images of
bulk, tabernacles, books and different pictorial materials such as oils and pigments. We define the procedures and materials used for the
packing, marking and transport of these objects, during the second half of the sixteenth century, emphasizing the preventive conservation
measures used in the preparation of packages, drawers and bales intended for overseas traffic from Seville to the ports of Cartagena and
Nombre de Dios and from there to the different viceroyal cities of destination.

Keyword: preventive conservation, art packing, viceregal art, overseas traffic, century XVI

Medidas de conservacao preventiva utilizadas no transporte de obras de arte e materiais
pictoricos no comércio artistico entre Sevilha e Tierra Firme durante o século XVI

Resumo: Este artigo aborda os métodos utilizados pelos mercadores da Rota das indias, para o comércio de pinturas, imagens de
vulto, taberndculos, livros e diversos materiais pictéricos como 6leos e pigmentos. Definimos os procedimentos e materiais utilizados
para o acondicionamento, marcacgao e transporte destes objetos, durante a segunda metade do século XVI, enfatizando as medidas de
conservagdo preventiva utilizadas na preparacao de caixas, gavetas e fardos destinados ao trafego ultramarino desde Sevilha para os
portos de Cartagena e Nombre de Dios e dai para as varias cidades de destino do vice-reinado.

Palavras-chave: conservacgdo preventiva, embalagem de arte, arte vice-reinado, transito ultramarino, século XVI.
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Introduccion

El estudio de las relaciones artisticas entre Espafia y
sus territorios americanos durante la época virreinal ha
mantenido un gran interés entre los investigadores de la
Historia del Arte Hispanoamericano. Un aspecto de gran
relevancia en los intercambios culturales es el ingente
comercio artistico que se produjo entre Sevilla, Cadiz y
América a través de la “Carrera de Indias” Tanto la Flota
de Nueva Espana como los Galeones de Tierra Firme,
iban cargados de estampas, pinturas, retablos, esculturas,
ornamentos, pigmentos, textiles, resinas, etc., todo ello
para cubrir la gran demanda de las nuevas ciudades
virreinales.

El envio de obras de arte a América ha sido estudiado
continuamente a lo largo de la historiografia de estos dos
ultimos siglos. Dentro de los investigadores que en lengua
hispana han trabajado el tema en las ultimas décadas,
constan los estudios hechos por Margarita Estella sobre
la obra de Juan Bautista Vazquez “el viejo” (1990), los
trabajos de Jesus Palomero (1984, 1987, 2004, 2007, 2019),
los dos grandes volumenes sobre la escultura andaluza

e hispanoamericana coordinados por Lazaro Gila (2010,
2013) y ultimamente, el trabajo editado por Fernando
Quiles, Pablo Amador y Martha Fernandez (2020) sobre
el transito artistico entre los virreinatos americanos y la
metrépoli, del cual cabe destacar el estudio de Corinna
Gramatke sobre el envio de arte y materiales artisticos para
las misiones de los jesuitas en Paraguay (2019).

Sin embargo, el estudio de materiales y métodos de
embalaje y marcaje utilizados por los distintos mercaderes
y comisionados antes de atravesar el Atlantico ha sido
escasamente abordado. Por ello, es nuestra intencién
acercarnos al estudio de este apartado, interesdndonos
en el conocimiento de los procesos de conservacion
preventiva empleados en el transporte de obras artisticas
y materiales pictdricos, a fin de que lleguen a su destino
en el mejor estado de conservacién posible o disminuir su
riesgo de deterioro.

La informaciéon que presentamos es el resultado de la
revisién de 229 registros de navios entre los afios de 1542y
1601 localizados en el portal web PARES™ del Ministerio de
Cultura y Deporte de Espafa, provenientes de los legajos

Figura 1.- Sevilla. Anénimo italiano (s. XVI), 1585. Fragmento Torre del Oro, gria para el embarque de bultos. Fuente: Biblioteca Digital
Hispanica.
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digitalizados del Archivo General de Indias, subserie
registros de ida a Tierra Firme.

Medidas de conservacion preventiva adoptadas para
el transporte de obras de arte y materiales pictoricos

Para introducirnos en materia, contextualizaremos
brevemente la naturaleza inherente a la cual estaba
abocado el trafico artistico del siglo XVI. Trataremos sobre
las condiciones de los navios de carga, el itinerario de viaje,
los materiales y métodos de embalaje practicados por ese
entonces y el tratamiento que los mercaderes daban a los
envios, a fin de diagnosticar la problematica que surge por
estas condiciones y evaluar la mejor estrategia posible,
que emplearon con mayor o menor fortuna, los distintos
personajes que participaron del comercio artistico con
América.

—El trdfico artistico ultramarino

De manera general, los términos usados porlos mercaderes
en los registros, tales como “lleva’, “envia” o “tiene cargado”,
nos indican que la mercancia declarada previamente
embalada, ya habia sido introducida en las bodegas de
los navios. Como es conocido, los galeones iban repletos
de productos, por lo que la logistica en el embarque
debié adaptarse al continuo incremento del comercio
trasatlantico. Al respecto y bajo estas adaptaciones,
los mercaderes mencionan que su mercancia iba “bien
enjuta y acondicionada” o en otros casos, “encajada y
bien acondicionada”. Esto nos da a entender que uno de
los problemas a resolver era el espacio limitado dentro
de las bodegas de carga, situacion que los cargadores
resolvieron disefando bultos prietos, sencillos vy
reconocibles, procurando que su mercaderia ocupe el
menor espacio posible. En otros casos, algunas obras de
arte se adaptaron a los contenedores existentes, de alli que
se enviasen algunos lienzos enrollados, esculturas de gran
tamano desmembradas (Prieto 2017: 620) o sus elementos
separados. Digno de este caso es el envio en 1592 de Pedro
Retes en el que declaraba una caja que “va dentro un xto
[Cristo] grande con la cruz por si de fuera en un lio"®, por
lo que se entiende que los brazos del crucificado no iban
extendidos sino recogidos en el interior y la cruz en bulto
aparte. Sin embargo, también vale la pena mencionar que
en ciertos casos los cajones se adaptaron al formato de la
obra, como ocurrié en 1615 con el cargamento del vecino
de Tunja Diego Jiménez Medina, quien llevaba un “Caxon
en Cruz numero 28 una Hechura De un cristo en su cruz
tosca” envuelto en una frazada y valorado en 11U250"4,

De igual manera, en ocasiones se solicitaba licencia de
carga en los navios mejor preparados. Tal es el caso de la
peticion que hizo el fraile dominico Domingo de la Parra
para llevar al Peru el retablo de los misterios de Nuestra
Senora del Rosario. De la Parra solicité en 1585 la merced
del monarca Felipe Il para que se le extendiese cédula a

fin de transportar su retablo “a buen recaudo” en una de
las naos capitana o almiranta de la Flota de Tierra Firmel

Por otro lado, la programacién del itinerario de viaje
tenia sus variantes dependiendo del lugar de destino.
Los galeones de 1586 tardaron en llegar a Cartagena 55
dias con muy buen tiempo. Si el destino eran las ciudades
virreinales de Potosi, Lima, Quito, Tunja o Bogotj, se tenia
que sumar el tiempoy transporte por estos vastos y dificiles
territorios. Tan dificil transito ocasionaba la sospecha de
que la carga se habia alterado, como el caso de Juan de
Sarria en 1605 quien, en el trayecto entre Portobelo y
Panama, tuvo que comprobar las 61 cajas de libros que
llevaba, porque parecian haberse mojado. Una vez hecha
la comprobacién volvié a embalarlas (Rueda 2014: 471).
Por esta y otras razones, quiza el punto mas conflictivo del
trayecto hacia el Peru se hallaba en el paso del Istmo de
Panama, cuyo transito también privo la carga de un Cristo
de bulto grande concertado en 1584 por Pedro de Henao
(cacique de Ipiales-Colombia) al dorador Pedro Lorenzo
(Pérez Morales 2008: 26-39).

De igual manera, en algunos envios realizados por la Casa
de Contratacion de Sevilla, se muestra la preocupacion
por el embalaje y transporte de la mercancia enviada,
a tal punto que los comisionados para este fin firmaban
documentos de compromiso para asegurar que los bienes
llegasen a su destino. Bajo estas condiciones se registro
el envio en 1596 del contador Ochoa de Urquiza, juez
oficial de la Casa de Contratacién, quien comisionaba al
maestre de la nao almiranta Juan de Lambarri, para que
llevase seis sagrarios de madera dorados y estofados, a fin
de que se entreguen a los oficiales reales de Cartagena,
obligandose a llevarlas “a salvamento”®., Esta particular
obligacién seguramente fue fruto de algunos malogrados
envios. Ciertos contenedores no siempre estaban del todo
protegidos contra la humedad, salvo que se asegurase
esta proteccién o se recurra a obligaciones contractuales
como laindicada. A esto debe sumarse el siempre presente
“factor humano’, ya que existen pleitos por la negligencia
de los tripulantes, como el ocurrido en 1640 con las obras
de Zurbaran destinadas en 1636 para su venta en la feria
de Portobelo (Prieto 2017: 619). Un caso mas complicado
ocurrié en 1762, cuando se consideré aserrar la peana de la
escultura de San Luis Gonzaga -destinada para los jesuitas
en Caracas- debido a las dificultades que tuvieron en su
contratacién y transporte (Gramatke 2020: 171).

Considerando todos estos factores de riesgo, los mercaderes
procuraron distintos procesos y materiales para embalar
apropiadamente, pinturas, esculturas y retablos, no siempre
llevados a cabo en la practica. Sin embargo, todo el sistema
empleado para el embalaje de cajones da muestra que
su intencion no solamente era llegar a los puertos de
desembarque, sino avanzar con ellos hasta las ciudades de
destino final. Incluso cargaban otros materiales de embalaje
y montura como mercaderia para utilizarlos posteriormente
si era necesario, lo que indica que tomaban medidas
preventivas para asegurar su cometido.
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Los distintos procesosy actividades que hemos encontrado
en el estudio de los registros de navios, establece que
estuvieron al tanto de las medidas necesarias para el
resguardo de los bienes que transportaban. Conocian
perfectamente las dificultades del trafico hasta las ciudades
de destino en América, sabian de los riesgos climaticos
a los que estaba expuesta su mercancia, del peligro de
robos, asaltos de corsarios, piratas y conflictos militares
con los naturales no pacificados. Conocian el valor de la
mercancia, eran conscientes del significado religioso de
sus encargos y de la responsabilidad inherente de cumplir
con sus encomiendas y proteger sus inversiones. Todo
este conjunto de conocimientos permitia tener en mente
un acertado diagnoéstico de las condiciones de su oficio
y de las estrategias preventivas que debian adoptar para
reducir las amenazas y vulnerabilidad de los bienes que
cargaban.

Si bien es cierto que buena parte de las medidas
preventivas tomadas para el resguardo de sus cargamentos
involucraban el tratamiento de mercaderia de variada
tipologia y precio, sin duda a raiz de la informacién
encontrada en los manuscritos, tenian especial cuidado
a la hora de preparar las obras artisticas encomendadas.
Distintos tipos de materiales usados como la estopa,
corcho, frazada o hierbas olorosas repelentes e insecticidas
dan muestra del tratamiento especifico al que recurrieron
como medidas preventivas para el resguardo de imagenes
y materias pictéricas. Otro caso es que las medidas tomadas
hayan tenido o no mejor fortuna a la hora de aplicarlas, o
que no se cuente con los impredecibles factores humano
y climético.

—Condiciones del trdfico maritimo y agentes biodegradantes

Son conocidas las terribles y penosas circunstancias que
tenian que padecer los marineros y pasajeros que elegian
embarcarse para América. A mas de las inclemencias
climaticas, la falta de comodidad y de intimidad, el
hacinamiento, el hambre o la ausencia de higiene a bordo
de las naos, eran circunstancias propicias para el desarrollo
de enfermedades y la proliferacion de microorganismos,
insectos y roedores. Tanto los pertrechos, como las valijas
personales, los cargamentos de mercaderias y sobre todo
los alimentos, se veian seriamente afectados por estas
circunstancias. De hecho, en la reparticién de las raciones
de comida, se estimaba como normal que“han de comer el
pan ordinario de bizcocho, con condicién que sea tapizado
de telaranas y que sea, gusaniento, duro, ratonado, poco y
mal remojado” (Moreno 1989: 128). Tampoco era menor,
la proliferacion de chinches, pulgas, cucarachas, piojos
y arafas, que en alguna manera eran controlados por
las labores de los “pajes de escoba” empleando para la
limpieza vinagre como antiséptico (Moreno 1989: 133).

En muchos de los casos, los alimentos y el agua
indispensable no estaban libres de alterarse y de ser
muchas veces consumidos por las plagas de ratas que

asolaban las naos. Justamente, la presencia de estos
roedores era un verdadero problema para la conservacion
de alimentos y agua, ya que “muchas roian el casco de
la botija y le hacian agujero para beberse el agua ...y
aparecer tanta multitud, ver en cualquier parte de la nao,
hacia cantidad de ellas, y en todas partes hacian notable
dano, asi en los panoles (despensa de viveres) como fuera
de ellos” (Moreno 1989: 129, 130). Bajo estas condiciones
de posible humedad y riesgo y las propias caracteristicas
inherentes al trafico maritimo, se tomaron ciertas acciones
de impermeabilizacion necesarias para contrarrestar los
perjuicios que ocasionaba el agua.

Porotrolado,nopodemosdescartarlaspatologiasasociadas
a la presencia de insectos xil6fagos, mohos, hongos
cromogenos y de pudricion, sobre todo considerando
que tanto contenedores como embarcaciones, estaban
fabricados en madera. Sebastidan de Covarrubias en
1611 nos da cuenta de las alteraciones que ocasionaba
la carcoma, definiéndola como “cierta pudricion en la
madera que se haze menudo como salvado... procede
del griego kis, que es el gusanito que roe la madera y haze
la carcoma” ya que consume la carne del madero por su
interior (1611: 398). Considerando que el trayecto desde
Sevilla a las distintas ciudades del Virreinato del Peru
duraba varios meses, no se puede descartar la presencia
de alguna especie de insecto xilé6fago en algun estado de
su ciclo biolégico como polizonte dentro de las naos o
contenedores.

Para el caso de los hongos xiléfagos -de los cuales solo se
conocian sus efectos- en la época que estudiamos tanto
Antonio de Nebrija como Sebastian de Covarrubias hablan
del “moho” que se formaba sobre el pan, el vino y los
arboles. Pero quiza, la degradacién mas relacionada con
hongos xiléfagos -que hoy entendemos como putrefaccién
o pudricién- haya sido mas cominmente conocida como
“corrupcion”. Cristébal de las Casas, incluye este vocablo y
su acepcién en italiano como: contaminatione, corruttione
(1570:46). En 1609 el diccionario de Girolano Vittori, indica
varias palabras que definen la corrupcion, como corruption,
degast, pourriture -que se pueden entender actualmente
como putrefaccion- es decir, la descomposicién de la
materia organica (1609: 167).

De estas definiciones podemos inferir de manera general,
que los vocablos “corrupcién” o “pudricion” estaban
asociados a la descomposicion o alteracién de diversos
materiales organicos y a los efectos organolépticos que
estas producian. Aunque cabe preguntarnos si pudo
la pudriciéon o putrefacciéon de la madera producida por
hongos xil6fagos entenderse en el siglo XVI en mayor
medida como corrupcién? Por lo menos asi parece
comprenderse cuando el médico Andrés Laguna apunta
ciertas condiciones de uso sobre el ébano (guayacan)
traido de Indias “procuraremos pues que el lefio que
queremos administrar sea nuevo, rezientemente cortado,
ceniziento por todas partes, entero, lleno, muy grace, no
hendido, no tocado de corrupcion o carcoma” (Laguna
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1570: 82). Es mas, como hemos visto lineas mas arriba,
Covarrubias asocia la pudricion a los males de la madera
en general, lo que nos induce a pensar que la corrupcion
indicaba una alteracién mas especifica.

Las plantas aromaticas en el siglo xvi y la conservacion
preventiva

El interés del hombre por aprovechar las plantas para
su sustento y medicina es parte de la propia historia de
la humanidad. Muchos de estos conocimientos se han
transmitido de forma oral, llegando inclusive a trascender
en el tiempo y formar parte de la cosmovision actual, tanto
en medicina tradicional como en ritos cultuales y usos
domésticos.

En el presente articulo, al relacionar el uso de plantas
aromaticas como medida de conservacién preventiva
en el transporte de obras de arte y materiales pictéricos
embarcados desde los puertos del Guadalquivir durante
el siglo XVI, es evidente que no podemos vincular
los actuales conceptos de salvaguarda de bienes
culturales propios del siglo XX, con las apreciaciones de
conservacién que se tenian durante el primer siglo de oro
espanol. Sin embargo, al acercarnos al estudio de algunas
plantas aromaticas como la alhucema, orégano y romero,
empleadas en la vida cotidiana, hemos advertido que
todo el conocimiento tradicional que se tenia sobre las
bondades y usos de estas plantas fue tomado en cuenta a
la hora de embalar productos en cajas y fardos destinados
al tréfico ultramarino. Tanto mercaderes como cargadores
tenian plena conciencia y experiencia en el manejo de
plantas aromaticas para estibar sus cargas y proteger
sus bienes de los distintos agentes de deterioro, como
microorganismos, insectos y alimanas.

La preocupacion por el control de plagas utilizando lo que
la naturaleza ofrecia, fue abordada desde la antigliedad.
Los primeros casos de artrépodos perjudiciales para los
bienes culturales fueron reportados por Aristételes en su
obra Historia animalum (ca. 343 a. C). En la China del 1000
a. C. se usé como insecticida un polvo blanco llamado
“pelitre” extraido de las flores del crisantemo. Para el
siglo XVII se demostré que la nicotina obtenida de las
hojas de tabaco mataba unos escarabajos que atacaban
el ciruelo. Mas tarde, en 1850 se introdujo el primer
insecticida vegetal conocido como “retenona’, obtenido
de las raices de la planta timbd. Desde hace algunos afios,
varios productos basados en plantas aromaticas como
el cedro y ciprés son utilizados en archivos, bibliotecas y
museos (Borrego-Alonso 2015: 262-264). En nuestro siglo,
es interesante mencionar el trabajo de Nieves Valentin en
el desarrollo de tratamientos no téxicos para al control
del deterioro en museos y fondos documentales, y mas
recientemente, se haimplicado en proyectos relacionados
con el uso de extractos naturales para el control del
biodeterioro y su aporte a los llamados “museos verdes”
(IPCE 2015).

En linea con esta tematica, desde 1990 el Instituto del
Patrimonio Cultural de Espafna (IPCE) viene realizando
ensayos sobre el uso tradicional de plantas aplicadas a la
conservacion del patrimonio, a cuyas labores se sumaria en
2011 el Centro Superior de Investigaciones Cientificas de
Espafa (CSIC) para desarrollar el proyecto de investigacién
“Extractos naturales para la conservacién de los bienes
culturales en soporte organico. Alternativa a los microbicidas
e insecticidas convencionales” (Morales et al. 2013: 152). El
proyecto consta de una base de datos con 2.646 registros,
con varias tablas diferenciadas conforme al potencial
biocida de los productos estudiados. Segun la propia
ficha que nos presenta la investigacion y considerando los
atributos quimicos directamente implicados en la profilaxis,
las especies vegetales escogidas en el estudio incluian:
enebro, orégano, ajenjo, ruda, romero, abrétano, clavo y
espliego (Morales et al. 2013: 154).

Como observamos, la lista incluye las plantas aromaticas
que los mercaderes del siglo XVl emplearon en el embalaje
de sus productos, sean estas: alhucema, orégano y romero,
de las cuales daremos ejemplos de su empleo mas adelante.
Esto nos indica plenamente que, de manera empirica
durante el siglo XVl y por lo menos hasta las primeras
décadas del siglo XVII, se aprovechaba las propiedades de
estas plantas y sus efectos nocivos para repeler los distintos
organismos bidticos y contrarrestar su impacto.

— Laidea de conservar y preservar en el siglo XVI

{COémo se entendian los conceptos de conservar y preservar
en la época que nos ocupa en relaciéon con el uso de las
plantas aromaticas en el trafico artistico ultramarino? Si bien,
no pretendemos resolver este asunto, si nos planteamos
un acercamiento a su entendimiento y a las soluciones
que se implementaron para comprender los distintos
procedimientos y materiales que mercaderes y cargadores
emplearon en la estiba de sus productos, y en nuestro caso,
del arte y materiales pictéricos enviados al Nuevo Mundo.

Etimoldégicamente la palabra conservar viene del latin
conservare que significa “guardar todo’, mientras que
preservar procede del latin praeservare y significa“proteger”.
Como “conservar’, el vocablo aparece hacia 1495 en el
diccionario espafiol-latino de Antonio de Nebrija, mientras
que “preservar’, nos consta su mencion en el vocabulario
espanol-latino de John Misheu de 1617, aunque en
ambos casos aparecen como vocablos sin definiciéon. Mas
concretamente, el médico Andrés Laguna, utiliza el término
“preservar” para indicar algunos tratamientos contra
insectos y para la preservacién del ambiente doméstico. Por
ejemplo,“hallanse contra los chinches algunos preservativos
remedios, empleo el mas excellente de todos es el alga
marina...” “su sahumerio (romero) sirve admirablemente a
la tosse, al catarro y al romadizo: preserva la casa del aire
corrupto y de la pestilencia y haze huyr las serpientes della”
(Laguna 1570: 143, 321). Hacia 1611 Francisco del Rosal
relaciona conservar con los procesos para guardar la fruta
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en adobo, mientras que para preservar en 1737 la Academia
de Autoridades de la Real Academia Espanola, la define
como “guardar y conservar alguna cosa anticipadamente
defendiéndola o evitando el que caiga en algun peligro y
dafo” (RAE 1737: 365).

Como se aprecia, la idea de conservar y preservar estaba
presente en la vida cotidiana y se utilizaban con el
propdsito de mantener, proteger o guardar en buenas
condiciones objetos y alimentos, asi como combatir las
plagas que los atacan, ampliando el uso y durabilidad de los
bienes. El concepto de conservar incluso se relaciona mas
ampliamente con acciones de proteccién, como ocurre en
la Carrera de Indias cuando a partir de 1526 las ordenanzas
para la navegacion regulan para que los navios vayan “en
conserva’, es decir, juntos, resguardados y protegidos. Esta
claro que la idea de mantener en el tiempo la funcionalidad
y buen estado de los bienes, estaba plenamente asumida
y obligaba a implementar diversos procedimientos
tendientes a cubrir estas necesidades.

— El uso de plantas aromdticas en el embalaje de los
contenedores

Habiendo visto los distintos agentes de deterioro y las
condiciones abocadas al trafico maritimo, apuntamos
algunos procedimientos y materiales tradicionales y
cotidianos empleados en la época que nos ocupa. Uno de los
tratamientos de desinsectacion para la ropa recomendaba
el empleo del ajenjo, “creese que metidos los axenxios en
las arcas y cofres: para preservar las vestiduras de la polilla”
(Laguna 1570: 280). Andrés Laguna también nos indica
algunos productos para repeler y matar animalejos e
insectos, como el aceite de oliva, la resina del ciprés o alga
marina. Anade, que los perfumes y sahumerios hechos
de medicinas aromdticas “purifican el ayre pestilente y
corummpto: con la qual industria consta que Hippocrates
estermino de algunas partes de Grecia la pestilencia: quiero
dezir, haziendo muchas hogueras de flores, rayces, y plantas
olorosizimas..” (Laguna 1570: 31). Este insigne médico
segoviano, incluso experimentd el efecto biocida de la
Scabiola seguin era recomendado, “visto que el sahumerio
de la Psora mata las orugas que destruyen los arboles y otros
semejantes animalejos, la cual virtud no se halla en nuestra
vulgar scabiola, dado que havemos hecho la prueba della”
(Laguna 1570: 383).

De manera mas concreta, para ilustrar el uso de las plantas
aromaticas empleadas en los embalajes destinados al nuevo
mundo, como son: alhucema, orégano y romero, recurrimos
a los siguientes tratamientos y recomendaciones dadas por
los médicos y botanicos de la época, centrando su uso como
biocida dentro de la peninsula ibérica.

Segun Andrés Laguna, sobre el romero muy conocido en
Espana, nos dice que “su sahumerio sirve admirablemente
a la tosse ... preserva la casa del aire corrupto y de la
pestilencia y haze huyr las serpientes della” (1570: 321).

Esta misma planta segin Dioscérides, su mezcla con
ajo en cocimiento “mata las liendres y piojos” (Laguna
1570: 232). Para José Quer, el olor activo, aromatico y
agradable del romero es muy util para el uso interior “...y
la experiencia ensefa, que el perfume de las hojas y flores
del romero es excelente para corregir el aire corrompido
por las malas exhalaciones y para desviar y moderar los
olores contagiosos; por lo que sirven en hospitales de
ellas, unidas con las bayas del enebro para purificar la mala
calidad del ambiente” (1784: 212, 213).

Para el caso del orégano, sobre su empleo mas directo
como repelente, el Unico que indica referencia al respecto
es Andrés Laguna, quien afirma que “el oregano estendido
en casa tiene fuerca de ahuyentar las serpientes” (1570:
285, 286).

A pesar del amplio uso y difusion de la alhucema en Espaia
y de que esta planta es la que mayoritariamente se emple6
en elembalaje de productos, los tratados de épocarevisados
no mencionan su empleo como repelente de insectos o
alimanas. Lo que si nos muestran es su amplia oferta en
el mercado. Por ejemplo, Francisco del Rosal dice de la
alhucema que “es arab. y assi tambien llaman al manojuelo,
porque assi se venden y guardan tales yerbas de salud,
que llaman” (1611: 38). Bernardo Cienfuegos nos comenta
que “vendenla en ltalia por las calles hecha manojos, en
Espafa nos enfadan pregonandola con el romero cantueso
y otras plantas” (1627-1631: 741-751). Sin embargo, en una
de las pocas referencias del empleo de la alhucema para
contrarrestar los efectos nocivos de microorganismos y de
la materia en descomposicion, Pio Font Quer nos indica
su empleo en el saneamiento de ambientes ya que su
sahumerio sirve para purificar de miasmas las habitaciones
donde hubo enfermos (1987: 657).

De todas formas, el potencial biocida de las plantas
aromaticas estudiadas ha sido ya mencionado por
el trabajo del proyecto del IPCE y CSIC. A manera
de conclusién, el estudio establece que las especies
insecticidas mas interesantes son: el espliego (alhucema,
Lavandula latifolia) y el romero (Rosmarinus officinalis).
Como fungicida mas interesante se consideré entre otros,
al espliego (alhucema, Lavandula angustifolia). Se afnade,
que la Salvia lavandulifolia, tiene principios muy activos
contra microbios. Y el orégano (Origanum vulgare) como
planta para todas las categorias de usos debido a su aceite
esencial que contiene compuestos con un amplio espectro
bactericida (Morales et al. 2013: 158-160).

A raiz de lo que hemos visto, el empleo de la alhucema,
orégano y romero en el embalaje de los cargamentos
transportados en las bodegas de las naos de la flota de
Indias tenia tres objetivos: repeler, sanear y estibar, aunque
el Unico fin que mencionan los registros de mercaderias
es el de estiba. Los mercaderes y cargadores usaron las
plantas aromaticas con el propésito de mantener en buen
estado su cargamento y protegerlo de los multiples agentes
biodegradantes que podrian afectarlos, dadas las pésimas
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condiciones de viaje, almacenamiento y del entorno
corrupto, tan frecuente en estos trayectos.

Finalmente, debemos aclarar que el uso de las plantas
aromdticas no fue exclusivo para transportar arte y
materiales pictéricos, como tampoco se usaron de forma
general en todos los embalajes o por lo menos asi parece
entenderse cuando en la descripciéon de los registros de
navios, los mercaderes no hacian constar el empleo de las
plantas aromaticas -sobre todo la alhucema- en todos sus
bultos, sino que la reservaban para productos mas delicados
0 propensos a estropearse, como son los recipientes de
vidrio con medicinas o las herramientas como machetes o
sierras de carpinteria y naturalmente el arte y sus materiales.

Procedimientos y materiales de embalaje

Los factores de riesgo, como vibraciones, choques, agentes
biodticos y las alteraciones en las condiciones atmosféricas
fueron considerados a la hora de preparar los contenedores
y elegir los materiales de embalaje. Como primer paso de las
medidas adoptadas por comerciantes e inclusive algunos
artistas, fue la eleccion del contenedor. Se continuaba con
la proteccién directa del objeto (arpillado); el estibado del
contenido; el resguardo de las cajas a través del precintado;
la proteccién e impermeabilizacion mediante el encerado,
embreado y esterado de cajas y bultos; el liado con cordeles
para el izado y transporte, y finalmente el marcado.

Antes de pasar a describir estos procedimientos,
consideramos importante comentar los tratamientos
preventivos que se practicaban para la impermeabilizacién
delos bultos como medida de proteccién contralahumedad
y las inclemencias climaticas que se podrian dar tanto en el
transporte en las bodegas de las naos, como en su traslado
por tierra hasta los lugares de destino. Como indicaremos
mas adelante, varios tratamientos de impermeabilizacion
se aplicaban sobre barriles, cajones y tejidos de arpillera.
En la superficie de estos bultos se impregnaban sustancias
bituminosas conocidas y preparadas segun recetas
tradicionales, fruto de la experiencia o de la transferencia de
otras actividades como el calafateo de las embarcaciones
maritimas. Dentro de los materiales que se usaban para
calafatear constan: resinas, breas, alquitranes, grasas, lino
y cafamo. Segun detalla el manuscrito de Juan Antonio
Rico de 1689, en el calafateado, “las naos se brean para
resguardar la estopa o cdfiamo, que la humedad no la cubra
ni penetre y también guarda que la tabla no se enguarche
ni humedezca, y se aferra en el cdfhiamo o estopa y no de
lugar a abosar para fuera; y el echar grasa, manteca o sebo
a la brea es porque la brea es secantenosa y con la grasa se
pega a la tabla y a la estopa y no salta y se ablanda...” (De
Aranda 1999: 26, 27).

Los contenedores y tejidos de arpillera tratados con
productos impermeables aparecen en los registros de
navios como “encerados” o “embreados”. No conocemos las
recetas que pudieron haber empleado estos mercaderes,

pero podemos hacernos una idea con las formulaciones
usadas por los artesanos calafateadores. De Aranda recoge
que para combatir el ataque de las tablazones de los navios
por la polilla de mar conocida como “broma” (Calamitas
navium) se preparaba un betin con una mezcla de azufre
molidoy brea engrasada. Afade que en las Indias se procede
a dar un betun de sebo y cal para el mismo propésito (1999:
27). Nicolas Monardes nos aporta el uso de un “betumen”
negro originario de Cuba, que se empleaba en Indias “para
brear los navios, porque es casi como alquitran, y mezclan
con ello sebo para mejor brearlos” (1574: 7v). De todo ello
se desprende, que las formulas para impregnar el betun
en la madera incluian necesariamente la adicién de alguna
sustancia grasa que permitia la incorporacién del material
a la superficie de la madera o textil. Este tratamiento fue
empleado sobre cajas, cajones, barriles y textiles de arpillera,
aunque en este ultimo caso, se distingue otro tratamiento
conocido como “encerado”.

Segun lo que hemos revisado sobre los vocablos brea,
alquitran y betun, este ultimo se empleaba para definir la
mayoria de las preparaciones hechas con breas, resinas,
alquitranes, sebo y otras materias grasas con el fin de
calafatear los navios, proceso que Covarrubias cominmente
describe como espalmar, brear o dar carena (1611:301).

Por otro lado, el empleo de textiles encerados esta
relacionado con la tradicion de forrar ciertos muebles
contenedores con diversos tejidos y pieles para adornarlos o
protegerlos. Algunas veces se recubrian con una guarnicién
de tela encolada o claveteada (ensayalado), otras con
tejidos mas ricos, joyas y diversos apliques, mientras que
las arcas para viajeros se revestian con lienzo encerado
o con tela alquitranada (Rodriguez 2006: 158). Entre las
distintas aplicaciones tradicionales de la cera de abejas,
que encontramos en la obra de Covarrubias, el insigne
autor nos menciona su uso para embadurnar los tejidos,
detallandonos que “encerado el lienco recocido en cera; el
qual defiende de que no cale el aire, ni el agua” (1611: 546).
De esta manera es como pensamos debieron prepararse
jergas, angeos, melinges, ruanes y otros tejidos de arpillera
para forrar los distintos bultos que se empleaban en el
trafico ultramarino, cuyos ejemplos de uso, daremos cuenta
mas adelante cuando tratemos el encerado como parte del
proceso de embalaje.

Finalmente, de manera habitual para botijas y barriles y
menos frecuente para cajones y fardos, se recurria al uso
de las esteras para forrar y proteger los contenedores. Las
esteras se fabricaban de esparto y se colocaban a manera
de pleitas en los recipientes o como tejidos cobertores
sobre cajones y fardos. Estos tejidos funcionaban como
amortiguadores y protectores impermeables, ademas de
recibir las marcas a fuego colocadas para el reconocimiento
de los bultos.

Pasemos ahora a definir los procedimientos y materiales
utilizados para el embalaje de arte y materiales pictéricos,
no sin antes indicar que para enumerar y definir estos
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procedimientos, nos hemos valido de la definicion
conocida en la época que nos ocupa, consultando los
vocablos utilizados en los registros de navios, localizables
en el Nuevo Tesoro Lexicogréfico de la Real Academia de la
Lengua Espariola (disponible en internet), que cuenta con
diccionarios desde el siglo XV al XX, en el que se incluye
el conocido Tesoro de la lengua castellana o espariola de
Sebastian de Covarrubias de 1611, al que hemos recurrido
con frecuencia [figura 2].

Eleccion del contenedor

De manera general, las esculturas de bulto redondo,
retablos, tabernaculos, sagrarios o pinturas, se embalaban
dentro de cajas o cajones de madera a menudo construidos
para el efecto, o bien se adaptaban a los contenedores ya
existentes en el mercado y que podriamos calificar como
“regulares’, ya que eran facilmente reconocibles, tales como
las llamadas cajas quintalefas, medio quintaleiias y cajas
peruleras. Segun lo que hemos podido observar en los
registros de navios, las cajas o cajones estarian en un rango
comprendido entre una tercia de vara (27,86 cm) y 9 palmos
(188,07 cm)7*

Estd claro que los contenedores utilizados debian reunir
las suficientes condiciones para asegurar el transporte de
la mercaderia, tales como una buena rigidez, estanquidad,
manufactura adecuada e impermeabilizacién acorde al
largo y penoso viaje por mar y tierra.

Para la fabricacion de cajas y cajones, se utilizo

mayoritariamente la madera de pino, especie muy extendida
en Espana (Aguilé 1993: 71). Por ejemplo, el contrato para
la realizacién de un retablo entre Diego Lépez Bueno y
Juan de Guevara en 1595 indica en una de sus clausulas,
que seria a costa del autor la compra de todos los cajones,
anadiendo “y lo han de poner en cajas de pino toscas para
llevar facilmente” (Lopez 1932: 63).

Los cajones se construian con “ensamblaje de lazos” para el
armazon general a escuadra, afadiéndose los tableros de
fondo y tapa, normalmente clavados®. Hemos encontrado
algunos ejemplos en los que se advierte que la estructura de
las cajas fue reforzada con técnicas de“precintado’, utilizando
tiras de cuero o telas enceradas, fijadas con tachuelas que
abrazaban las junturas de las tablas, reforzaban las esquinas
y protegian los ensambles. De este proceder consta el
registro en 1583 de Juan de Duefas. Dentro de los gastos
efectuados en el embalaje se apuntaba: “del encerado por
precinta tachuelas y clavo seis reales”?.,

En algunas ocasiones, el propio artista es quien recomienda
las condiciones de construccion de los contenedores, como
la custodia procesional enviada a Tunja por Juan Bautista
Vazquez “el viejo” en la que se dispone “para que quando
se meta en los caxones, cada pieca pese con caxon y todo
¢inco arrovas, poquito mas o menos, que de alli no suba,
porque asi conviene para llevarlos en las canoas” (Palomero
2019:65). Asi también, debido a los problemas encontrados
por los artesanos en el montaje definitivo de los retablos
enviados a América, se aconseja a Bautista Vazquez para
que su construccion se realice “en las menores piezas
que puedan ser la carga dellas que sea lo mas ligera que

Figura 2.- Procedimientos de conservacién preventiva para el embalaje y transporte de esculturas en el siglo XVI. Fuente: Disefio y
elaboracion Juan Sanabria. Universidad de Sevilla.
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se pueda con sus sefales para que se asierte a armar en el
Peru a donde es destar” (Lopez 1929: 110-111).

Para documentar los distintos contenedores utilizados,
damos muestra los siguientes ejemplos. En 1596 Gonzalo
de Herrera registraba para Beatriz de la Cruz en Cartagena:

- "tres caxones toscos en que ba un sagrario de que es
de limosna para la yglesia mayor de la ciudad de tunja
del nuevo reyno va en el caxon numero 42 do ba la
corniza e piana del sagrario

- yten el numero 44 ba el pontispicio del dicho sagrario
[10]

71

Pedro Martin Moreno en 1601 cargaba cinco cajones con
distintas piezas y esculturas:

-“una [espula] de angeles de unas andas para la yglesia
de san sevastian de lima

- el pie de las andas de madera de la dicha yglesia de
sant sevastian de lima

- el cuerpo alto de madera de las andas de madera de la
dicha yglesia de sant sevastian

- una ymagen de nuestra sefiora de escultura dorada
para el monasterio de nuestra sefiora de la congicion de
lima

- dos esculturas de madera de las andas de la yglesia de
sant sevastian de lima"""",

Asi también, se emplearon unos bultos esterados
denominados “fardos’, cuyo contendido principal eran
tejidos de diversos tipos como ruanes, angeos, brabantes,
cotenses, cafiamazos, lienzos, brines, melinges y otros
tejidos de arpillera como jergas, vitres y dinan, cargados
mayoritariamente para la confeccién de ropa y otros
menesteres domésticos y la industria naval. Estos tejidos
formaban envoltorios en cuyo interior se colocaban a veces
estampas e inclusive pinturas. Tal es el caso del registro en
1588 de Alonso Alvarez de [Armenta], quien llevé un fardo
quintalefo que contenia 12 lienzos pintados de historias, 6
docenas de papeles pintados de imagenes de Flandes y 12
docenas de cartones pintados de imagenes!?.

Nos parece interesante apuntar que los tejidos de arpillera
empleados para la proteccién y confeccién de los fardos,
en parte, fueron los posteriores soportes de pinturas que
utilizaron los pintores para elaborar sus encargos. Dan fe de
este proceder, las diferentes marcas de mercaderesy cosidos
localizados en los reversos de los lienzos virreinales. Tal caso
sucede con algunos lienzos de la serie de la Vida de San
Agustin pintadas por el pintor quiteio Miguel de Santiago
en 1656 (Justo Estebaranz 2011: 126, 127) [Figura 3].

Algunos barriles se emplearon para el transporte de
trementina, mientras que los aceites y resinas liquidas se
llevaron en botijas y botijuelas a veces vidriadas. Redomas
y redomillas se usaron para el traslado de productos mas
finos como el aceite de linaza, adormidera, nuez y esencias
varias.

Gf‘q GRUPO ESPARIOL
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Figura 3.- Reverso de la pintura “La fuente milagrosa”. Miguel
de Santiago, Convento de San Agustin, 1656. Quito-Ecuador.
Fuente: Cortesia de Angel Justo Estebaranz.

Papelesy ldas de cuero de distintos animales se usaron para
enviar pigmentos molidos y finos. Serones y espuertas de
fibras vegetales sirvieron para el transporte de minerales,
resinas y sales. Posteriormente, estos recipientes se
introdujeron en cajas, barriles y fardos. Por ejemplo: Jorge
Rodriguez Tabares en 1594 cargaba para Cartagena “un
baril quintalerio con treinta libras de asafran en una lua""].
En otro registro, Tabares mencionaba:

-"“un barril viscochero con sinquenta libras de albayalde
en dos espuertas.

- una arroba de asufre en otra espuerta.

- otra espuerta con seis libras de almasiga.

- otra espuerta con una aroba de piedra alunbre.

- seis libras de cardenillo”™.

El padre jesuita Juan Ordonez registraba en 1594 para el
gasto y uso de la Companiia de Jesus en Pery, una caja
pequenita “en que van quinze libras de colores finos y
ochenta mill quentos de vidrio"'", De esta misma manera,
Martin de Salazar en 1592 cargaba para Juan de Porras
Marquina, vecino de Tunja, una caja perulera con 36
lienzos de figuras a 12 reales cada uno y una espuerta de
colores de pintores ',

Finalmente, los panes de oro y plata normalmente se
transportaban en sus libros. Sin embargo, hemos localizado
varios registros sobre su embalaje mas especifico:

-“dos corchas con seis mill panes de Plata "7

- siete mill y quinientos Panes de oro en tres corchas ['#.,
- dos myll panes de oro en sus libros y corchos para
dorar",

Estos datos nos muestran que las hojas, una vez
formados los librillos se protegian con algun soporte de
corcho hecho expresamente para la cantidad de panes
preparados, ya que el nimero de panes por corcho varia
entre los registros.
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— Arpillado

Sin duda, los modernos métodos de embalaje no tienen
nada que ver con los utilizados en el siglo XVI. Los mercaderes
emplearon los materiales que tenian a disposicion,
obtenidos en su mayoria directamente de la naturaleza o de
su manufactura, diferenciandose entre ellos por la funcién
a la que se les destinaban, pudiendo combinarlos segun los
requerimientos coyunturales.

Dentro de cajas, cajones, fardos y barriles, los materiales que
envolvian los productos fueron las frazadas y los tejidos de
arpillera, siendo generalmente la frazada el primer tejido
de contacto que cubria las obras, atada seguramente
con cordeles de canamo. Este proceso se realizaba tanto
para imagenes de bulto dispuestas en cajas, como para
productos y tejidos en fardos. Sirva de ejemplo la imagen de
San Sebastian de bulto envuelta en dos frazadas, que llevo
Martinez de Berganzo en 1592 para Cartagena®®.,

También nos consta que Francisco NuRez Duran en
1596 cargd tres cajones toscos que contenian la imagen
de candelero de Nuestra Sefiora y dos angeles mas un
tabernaculo repartido en tres cajones, que “lleva por estiva
con que van acomodadas las dichas piecas doce fracadas™".
La obra estaba destinada a dofa Florencia de Mora y Escobar,
vecina de Trujillo (Per).

Podria ser que en algunos casos no se haya utilizado las
frazadas como primer tejido de contacto, empledndose en
su lugar los tejidos de arpillera, sobre todo al embalar libros
y pinturas, describiéndose los bultos asi preparados como
“arpillado”. De esta manera, en 1598 consta el cargamento
de Juan Lépez de Mendoza, quien llevaba un “caxon tosco
en que ban dos hechuras a ymajen de nuestro sefor
Jesuchristo crucificado pequenas cuvierto con un canamaco
y bien acondicionado”? para entregar en Lima a Isabel de
Bolonia. Sin embargo, la mayoria de los registros de envio
de imagenes de bulto utiliza las frazadas como material
envolvente, mencionandola en algunos casos como arpillera.

En la preparaciéon de los fardos, la siguiente capa hacia el
exterior la formaban preferentemente tejidos de arpillera,
cocidos o liados entre ellos. En ocasiones, estos tejidos
forraron el interior de cajas y barriles para mejor proteccién
y resqguardo del contenido. Por ejemplo, Juan de Zaldivar
[Equiluz] en 1586 registraba un enorme cargamento para
algunos vecinos de Lima en el que incluia varias docenas
de papeles pintados, libros y pigmentos introducidos en un
cajon, mencionando que para el arpillado y ensayalado habia
empleado “cinco varas de angeo dentro y fuera” Mientras
que, para la impermeabilizacién exterior del cajon se usaron
“tres varas de Encerado”®!

—Esterado, encerado o embreado

Para estos procesos se pueden establecer dos tipos de
capas aislantes dependiendo si son barriles, botijas y

fardos, o cajas y cajones. Aunque no podemos descartar
que se hayan combinado los materiales indistintamente.
En todo caso, tanto barriles como botijas y fardos llevaban
como elemento final aislante “esteras’, ya sea a manera de
empleitas o paellas (fajas o tiras) (empleitado) o cobertores
(tejidos) (esterado); mientras que para los cajones y en
algunos casos barriles, se emplearon como cubierta
exterior, textiles “encerados o embreados” En algunas
ocasiones, las cajas también fueron esteradas y en otras,
Unicamente se impregnaron de cera o brea. Por otro lado,
en América algunos cajones precintados y numerados se
forraban con cuero o piel de vaca (Justo Estebaranz 2015:
261).

Como ejemplo del esterado para formar los fardos, nos
consta el envio de bulas registradas por Antonio Jorge
en 1588 para Tierra Firme y Quito. En el cargamento se
prepararon “cinquenta y quatro fardos cada uno cubierto
con una frescada y lienco de angeo doblado esterados
y liados"?4. Por otro lado, del uso de tejidos preparados
con cera o brea damos fe en el registro de 1601 de
Pedro de Lujan Figueroa, en el cual fueron cargados “dos
cajones bastos aforrados en enserado breado en que
ban 36 retratos” destinados a Juan Antonio Sabariego en
Cartagena®l,

En ocasiones los cajones no se forraron con ningun tejido
preparado, sino Unicamente se protegieron impregnando
su superficie de cera o brea, como el envio de Rodrigo
Arias de “una caja breada cuadrada yntitulada a don juao
guiterrez de los rios en cuzco”?,

— Estibado

Consistia en distribuir por el espacio sobrante de la caja,
una serie de materiales colocados muy enjutos y prietos,
destinados a fijar las obras y minimizar los impactos
causados por el movimiento durante el transporte.
Para el efecto se utilizaron tejidos, estopa, hilos, plantas
aromaticas, frutos secos, papel, corcho e inclusive los
propios productos que llevaban como mercancias.

La estopa constituye uno de los principales materiales
utilizados para el estibado de imagenes de bulto y otros
bienes artisticos. Asi lo demuestran los distintos registros
de navios revisados y las noticias de la época, como la del
viaje a Lima de la copia del Cristo de Burgos en 1592, el
cual a su paso por Panama acudi6 tanta gente que para
verla “le sacaron toda la estopa en que venia ajustado”
(De la Calancha 1639: 271). En 1598 para Luis Lépez Ortiz
vecino de Santafé, fueron enviados unos drganos en
dos cajones, pagando por el gasto del embalaje “nueve
cientos y ochenta y seis mrs de Estopas y angeo En que
van harpillados”?",

Por otro lado, en el envio del retablo de San Andrés y Santa
Ursula construido por Diego Lépez Bueno, se emplearon
17 cajones bien estibados con madejas de hilos y otras
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mercaderias (Pleguezuelo & Sdnchez-Cortegana 2001: 279-
181). Otro material utilizado fue el corcho, empleado para
proteger y evitar el desplazamiento de botijas (Sanchez
1996: 141).

Igualmente se utilizd avellana para estibar cajas que en su
interior contenian otros recipientes como botijas pequenas.
En este caso, el fruto seco actuaba como material de relleno
a la vez que mantenia fijos y estables los recipientes. En
1601, Gaspar Antonio Rodriguez Barillas consignaba para
Julidan Talciano en Panamd, un conjunto de 24 botijas
pequenas llenas de conservas, incluidas en un cajén en
el que se emplearon “doze almudes de avellana que lleva
por estiva”?®, Con estos mismos propdsitos pudo haberse
empleado también las semillas de lino.

Un material de protecciény estibaque nohemos encontrado
en nuestros registros se empleaba entre los vidrios que
venian transportados desde Venecia hasta Roma. Se trata de
algas marinas colocadas “entre ellos para que no se quiebre”
(Laguna 1570: 143).

«Agentes biocidas

Como hemosindicado, para el estibado de los contenedores
los mercaderes emplearon diversas plantas aromaticas
introducidas en cajas y cajones como abarrote, tales como
alhucema, orégano y romero, o el comino y orozuz en casos
mas esporadicos.

El empleo de estas plantas, nos indica las intenciones de
los mercaderes de tomar plenas acciones de conservacion
preventiva para el control de organismos bioldgicos.
Los principios activos que contienen la mayoria de ellas
funcionaban como agentes antifiingicos e insecticidas. El
alcanfor o geraniol presentes en la alhucema, actuaban
como antifungico o fungistatico. Los mono terpenos (timol)
y sesqui terpenos del orégano, presentan propiedades
antifungicas e insecticidas que ayudan a limitar la dispersion
del patégeno. Lo mismo ocurre con los taninos presentes
en el romero, de alli que su empleo resultaba altamente
recomendable.

Del uso de estos materiales damos fe en el registro de Diego
Hernandez, vecino de Tunja, quien cargd una imagen de
bulto dorada de San Vicente Ferrer dentro de un cajén lleno
de orégano. Igualmente, en otras cajas que contenian una
cama con sus pilares y otros productos, empledé comino,
alhucema y romero como estibado™,

En 1586, Juan Ruiz Ramos consignaba varias imagenes de
pasta y retablos para Francisco de Bayona, residente en
Santafé. Ramos enviaba en un cajén tosco:

-“un xpo [Cristo]de bulto que disen de pasta.

- tres Rostros de pasta uno de virjen, otro de San Joan, y
otro de la madalena.

- Dose rretablos de a medio pliego que son los dose
apostoles iluminados.

- va estivado con dos fanegas de oregano”%

— Precintado

Para el precintado de cajas y cajones, se empleaban fajas
de cuero o tiras de textiles enceradas, a fin de reforzar las
juntas y asegurar los contenedores. Podria darse el caso de
que las cajas, una vez reforzadas, se cubriesen con tejidos
encerados o embreados. Sirvan de ejemplo los siguientes
casos. En 1596 Hernando Pez de Narvdez cargaba una
cama de guadamecies dorada hecha en Sevilla, introducida
en “dos caxones toscos clavados y Precintados”®". Por su
parte, el mercader vecino de Quito, Francisco Feo de Olivares
registraba dos cajas quintalefas llenas de libros, declarando
el uso de “angeo para pregintar y cubierta”>?,

— lzado y transporte

Tanto barriles como botijas se vestian con cordeles a manera
de redes (pleitas), a fin de facilitar su traslado en tierra o el
izado a los navios de transporte. Igualmente, cajas, cajones
y fardos, eran sujetos y reforzados con cordeles de cafiamo,
que ademas de asegurar los bultos permitian el transporte
en las distintas naos y bestias que se empleaban para el
efecto.

En septiembre de 1598 el maestre de nao Fermin de
[Inurriza] recibia del factor de la Casa de Contratacion,
Francisco Duarte, seis sagrarios dorados y estofados. El
encargo se destinaba a los oficiales reales de Cartagena de
Indias para entregarlos a los conventos de la orden de Santo
Domingo de las ciudades de Mérida, Pamplona, [;Roluypa?],
Riohacha, Santa Marta y Valledupar. Sobre su embalaje nos
indican que los sagrarios van “puesto cada uno dellos en
una caxa de madera de pino bien estibados y la dicha caja
clabada y liada con cordeles de cafiamo”®* En la misma
flota de 1598, Francisco Duarte comprometia al maestre
de la nao almiranta Juan de Lambarri, otros seis sagrarios
dorados y estofados para los conventos dominicos del
Nuevo Reino de Granada para que se pongan en su interior
el Santisimo Sacramento. Se aclaraba sobre su embalaje
que iban “puestos cada uno dellos en una caxa de madera
de pino muy bien clauada y enlacada y liada con cordeles
de cafnamo”®4,

— Marcas

Es evidente la importancia que tiene la sefalizacion de los
contenedores para el reconocimiento, control y reclamo
de los productos en los puertos de desembarco, mucho
mas aun, tomando en cuenta que algunas de estas marcas
han sobrevivido en el reverso de los soportes de algunas
pinturas virreinales. Sin duda, este es un detalle que puede
ayudar en la datacion de determinadas obras o indicar los
anos de actividad de quienes comerciaban con arte. Un
asunto relacionado con nuestro estudio es el problema
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que tuvieron los artesanos virreinales para el asiento
definitivo de las distintas piezas de los retablos contratados
en Sevilla. Segun parece, este asunto habia generado
serios problemas debido a la pérdida de marcas y sefias
para poder armarlos, circunstancia por la que se buscaron
soluciones marcando las piezas con tinta en un principio y
posteriormente con formon, tal como se aconsejé a Diego
Lépez Bueno (Palomero 1983:432).

El marcado se llevé a cabo mediante la inscripcion de
marcas particulares o institucionales que permitian el
reconocimiento de los bultos y facilitaban el trabajo de
los maestres de naos y oficiales aduaneros. Al respecto,
los mercaderes mencionan que su mercancia iba marcada
con la “marca de fuera” o “marca del margen”y a veces
“contramarcada”. La contra marca no era mas que una
segunda marca distinta de la primera y que correspondia
al dueno de la mercancia u a otro miembro de la compafiia.
Estas marcas generalmente eran dibujos a pincel de
las letras iniciales de los nombres de los propietarios o
comerciantes [Figura 4] inscritas en cajas y bultos y muchas
veces reproducidas en los documentos de registros de
navios. En algunos casos se adornaban con elementos
religiosos o costumbristas, mientas que en otros se recurrian
al nombre completo del propietario. También se observa,
con menos frecuencia, dibujos muy elaborados, asi como
también simples rayas dispuestas sobre la superficie de
los contenedores. También se marcaba con sellos oficiales,
como el de las Casas Reales, de la Casa de Contratacion de
Sevilla, del Santo Oficio de la Inquisicién, o se recurria a los
anagramas institucionales, como los envios localizados de
la Orden de los Mercedarios o de la Compafiia de Jesus. Por
ejemplo, en 1601 el padre Alonso de Escobar procurador
general de los jesuitas en Pert y Nueva Espafia, enviaba a
Panama una caja quintalefia marcada [CHIS] con la hechura
de “un nifio Jesus de los de Toledo"®,

pad Sem D ehitex
t wee Teehirer.

Figura 4.- Alegoria del comercio (detalle de grabado). Jost
Amman (1539-1591) 1585. Fuente: Pictoral Press Ltd/Alamy
Stock Photo.

En otros casos, se empleaban tiras colocadas en las cajas
o elementos colgantes en cuellos y golletes de botijas a
manera de sefa particular. De este caso, podemos dar fe
en un envio de 1601 del licenciado Antonio Gramajo, quien
registraba 125 botijas de aceituna “esteradas y tapadas con
la marca de fuera en las bocas de Almagre y unas tomizas y
hillos por sefal en los golletes de ellas”>¢,

— Materiales de marcado

Para la impresién de la marca sobre la superficie de los
contenedores o cobertores, se emplearon los siguientes
pigmentos: almagre, cardenillo y tinta. El almagre es el
pigmento mas recurrente seguido de la tinta, sobre todo
negra y en otros casos azul, mientras que el cardenillo fue
menos frecuente. Los pigmentos utilizados pudieron haber
sido mezclados con cera, ya que se dibujaban las marcas
sobre superficies esteradas o enceradas e inclusive sobre el
yeso usado para taponar las botijas.

Asi también, se emplearon hierros para el marcado a fuego,
principalmente sobre superficies esteradas de fardos,
botijas y cajas. Aunque la mencién al empleo de hierros es
poco comun en los registros, hemos encontrado su uso en
el registro de 1598 de Bernabé Benitez, quien marcaba sus
bultos con una marca de fierro con una“E"®”.,

En el caso de los fardos esterados, tanto la superficie de
las esteras como las envolturas de tejidos de arpillera
se marcaban para afianzar la propiedad de los bultos.
Normalmente, las esteras recibian la marca de fuego,
mientras que los textiles se marcaban a tinta y pincel.

*Marca de fdbrica y marca de embalaje

Segun su origen, se pueden establecer dos tipos de marca:
la marca de fabrica y la marca de embalaje. En el primer
caso, las marcas se trabajaban antes del cocido, dejando
una impronta generalmente ubicada en la boca de los
recipientes (Sanchez 1996: 141). Asi consta en el registro de
Pedro Bravo, vecino de Sevilla, que consigna a Francisco de
Mantilla Marroqui, 290 botijas peruleras de vino “con dos
marcas como las de fuera en las bocas de las dichas botijas
en el mismo barro y almagradas las bocas">®.

Para las marcas de embalaje en recipientes, nos consta una
amplia diversidad de ejemplos. Para muestra mencionamos
el siguiente. En 1592 consignaba Diego de Melo Maldonado
al capitdn Pedro Rodriguez Zambrano, 200 botijas de vino
“gue van marcadas con fuego en la estera de estamarca(...) y
media boca en almagrada”®®. Otras 258 botijas de vino fueron
llevadas en 1584 por Cristobal Diaz a Cartagena, “marcadas
con las bocas de cada una untadas con cardenillo”,

En el caso de los fardos, estos se marcaban a fuego en
las esteras o con pincel y tinta sobre las telas de arpillera
enceradas. Para el marcaje de las cajas, mayoritariamente
se uso la tinta y pincel. Tal es el caso de la “caxa pequena
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cubierta con su angeo y marcada con tinta negra” registrada
en 1596 por Francisco Prieto de Belmonte!',

En ocasiones, el marcado inclusive indicaba la posicién en la
que debian ir las cajas para mantener en orden su contenido.
De esta manera, el doctor Pedro Ortiz de Gaona enviaba para
Cartagena un cajon “bastecido de encerado por las junturas
con una cruz encima hecha de encerado y a los lados otras
dos de tinta negra con un letrero que dize estara assi"#?.

«Sellos oficiales y letreros

Debemos tomar en cuenta que este tipo de marcas no
se dibujaron en los registros ni se menciona su técnica al
aplicarlos, por lo que estimamos fueron impresos sobre lacre
impregnado en los bultos. Contamos con algun testimonio
de estos sellos. Por ejemplo, en 1586 en el registro de
Francisco Mufioz Centeno se incluia el transporte de “cinco
caxas de libros selladas con el sello del santo oficio de la
ynquisicion desta ciudad de sevylla"® para entregarlas a
Munoz Centeno, Alonso Ruiz o Diego Gil de Avis, depositario
general de Lima.

En la flota de 1589, el contador real Ochoa de Urquiza
enviaba para los oficiales reales de Nombre de Dios
“quatro cajas clauadas cubiertas dencerados enjutas y
bien acondicionadas marcadas con unas letras de quento
guarisma negras que dicen numero uno Dos tres quatroy las
armas ynsinia de su magestad con coronas y letras que dicen
rey e las quales dijo el dicho comisario que ay trecientas
estampas de toda la fabrica de san lorenco el real y con ellas
trescientos libros..”#4,

En 1601, el maestre Pedro de Morales, recibia de los oficiales
delaCasade Contratacién de Sevilla, 101 fardos de bulas para
dirigirlos a las Provincias de Panama, Quito y Per, indicando
que “todos los quales dichos fardos estan esterados y liados
y En cada uno un escudo de armas reales En la una cabeca 'y
En la otra un pedaco de lienco con el nombre de la provincia
para donde va y [numero] que lleva y los dichos paquetes
liados y cubiertos con encerados todos enxutos y bien
acondicionados”#,

Los letreros también se emplearon para indicar la iconografia
de tres imagenes enviadas en 1598 por Francisco Ruiz,
por orden del presidente y jueces oficiales de la Casa de
Contratacion. Se trataba del envio de “tres caxones grandes
toscos donde ban puestas y encajadas tres ymajenes la
una de nuestra sefiora y la otra de santa ynes y la otra de
san juan liados y clabados los caxones con su letrero cada
uno de lo que son”*, destinados a la provincia de Cumana
(Venezuela).

Reflexiones finales

Los procedimientos de conservacion implementados por
los mercaderes para el embalaje de sus productos fueron

extensivos a los bienes artisticos. Sin embargo, tuvieron
especial dedicacion al momento de embalar pinturas y
sobre todo esculturas, utilizando la estopa y la frazada
como aislante. La estopa es el material mas ampliamente
empleado, casi como de uso exclusivo para el transporte
de imagineria, aunque hemos encontrado de manera muy
casual, su empleo en materiales delicados y fragiles como
frascos de medicinas y simientes.

Los procedimientos mas claros de conservacion preventiva se
hallan en el empleo de plantas biocidas como la alhucema, el
oréganoy romero, siendo el orégano el material mas utilizado
en el estibado de bienes artisticos. Las plantas aromaticas se
emplearon para repeler, sanear y estibar la mercancia enviada
desde Sevilla, aunque su uso no fue extensivo a todo el
cargamento embalado. También jugé un papel importante la
impermeabilizacion de los contenedores mediante el empleo
de telas enceradas y esteras, o la aplicacién de brea sobre la
superficie de los cajones.

Hemos localizado un buen nimero de contenedores que
los mercaderes registraban como “cajén tosco’, sin poder
aclarar del todo, si esta caracteristica se debia a la falta
de preparacién de la madera usada en su fabricaciéon o
a la carencia de tejidos protectores tanto internos como
externos, circunstancia que nos parece mas acertada, sobre
todo al revisar los registros de navios de mediados del siglo
XVII, en los que se indican dos tipos de contenedores: toscos
y arpillados, es decir, con o sin tejidos de protecciones.

Escultores y pintores debieron adaptarse tanto a los
requerimientos de los comitentes americanos como a las
condiciones de embalaje en las naos. Algunas de sus obras se
adecuaron a los contenedores elegidos por lo que el disefio
de las piezas tuvo que responder a las medidas requeridas,
dejando incompletos sus ensamblajes o modificando el
formato de las obras. Posteriormente, una vez arribados los
envios, los artesanos americanos se ocuparon de terminar
los ensambles, aderezar lo necesario o tensar y guarnecer
los lienzos enviados en rollos. En otras ocasiones, cajas y
cajones se fabricaron atendiendo los disefios de las obras a
transportar, aunque en este ultimo caso, debemos reconocer
que hemos encontrado pocos ejemplos de este proceder.,

A la par del crecimiento del trafico ultramarino, fue
desarrollandose la manufactura de implementos necesarios
para cubrir las necesidades demandadas para el transporte
de las obras. En la Sevilla del descubrimiento, el barrio de la
Carreteria se habia especializado en la fabricacién de pipas
y toneles (Mena 2004: 459). Para cajas y cajones, en algunas
ocasiones su construccién fue resuelta por los propios
artistas, como los casos mencionados de Juan Bautista
Vazquez y Diego Lopez Bueno.
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de la Universidad de Sevilla.
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[6] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacidn, 1130, N.9, f. 24r.

[7] Para los calculos indicados, una vara equivale a 83,59
centimetros segun establecié en 1568 Felipe Il como patrén para
todos sus reinos, tomando como referencia la vara de Burgos.
Apuntamos, ademas que una vara corresponde a 3 tercias o 4
palmos o cuartas (Escalona 2009: 106).

[8] Este tipo de ensambles fueron incorporados a las cajas y
arquetas en torno a 1500 (Rodriguez 2008: 183).

[9] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacidon, 1080, N.2, f.
24yv.

[10] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacién, 1115, N.3,
f.332r.

[11] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacién, 1137, N.7, f.
132r-132v.

[12] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacién, 1087, N.2,
f.41v.

[13] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacién, 1107, N.6,
f. 49r.

[14] Ibidem, f. 51r.

[15] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacién, 1105, N.1,
f.152r.

[16] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacién, 1096, N.2, f.
140r-140v.

[17] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacién, 1084, N.2,
f.219r.

[18] Sevilla, Archivo General de Indias.
f.182r.

Contratacion, 1086, N.3,

[19] Sevilla, Archivo General de Indias.
f. 59r.

Contratacion, 1085, N.1,

[20] Sevilla, Archivo General de Indias.
f.57r.
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R.3,f.43r.

[26] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacion, 1145B, N.10,
f. 55r.

[27] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacion, 1130, N.2 f. 42r.

[28] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacién, 1139, N.1,
R.6, f. 28r.

[29] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacién, 1114, N.9,
f. 27r.

[30] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacion, 1085, N.4, 49r.

[31] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacién, 1117, N.7,
f. 63r.

[32] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacion, 1138B, N.10,
f. 58r.
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[34] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacién, 1130, N.9, f.
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[35] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacion, 1138B, N.1,
f. 55r-55v.

[36] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacion, 1138B, N.6,
f. 30r.

[37] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacion, 1130, N.10,
f. 20r.

[38] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacién, 1096, N.3,
f. 125r.

[39] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacién, 1096, N.4,
f. 22r.

[40] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacién, 1081, N.2,
R.1,f. 65r.

[41] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacion, 1117, N.11,
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R.1,f 1r-2v.

[46] Sevilla, Archivo General de Indias. Contratacién, 1130, N.6, f.
34r-34v.

[47] Nos referimos al caso de la escultura de San Luis Gonzaga
publicado por Corinna Gramatke que, aunque este muy
alejada de la época de nuestro estudio (1761-1762), merece
ser mencionada por lo inédito de su trabajo y por ser un digno
ejemplo de las dificultades en la gestion y transporte que los
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[48] Pérez-Ruzafa, I. (2020) mensaje para Juan Carlos Bermeo, 7
de febrero, 2 de octubre de 2020.
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Pintar la mar (1984) de Manuel Boix: evaluacion de riesgos y
viabilidad de la compleja eliminacion del barniz envejecido

Mayte Pastor Valls, Livio Ferrazza, Maite Ciganda Azcarate

Resumen:El presente articulo aborda los estudios realizados a fin de evaluar los riesgos y la viabilidad de la compleja intervencién de limpieza
de la obra Pintar la mar de Manuel Boix, la cual se centra en la retirada del barniz superficial. El envejecimiento de esta capa de tipo alquidico
directamente aplicada a compresor sobre el soporte textil y las zonas de dibujo producia un impacto cromatico negativo en opinion del artista
debido a su tono amarillo-anaranjado. Su retirada, sin producir cercos en el tejido y dafar las areas de color planteaba un verdadero reto.
Ademas de la realizacion de entrevistas y la caracterizacion previa de los materiales constitutivos de la obra mediante técnicas microscépicas,
espectroscopicas y cromatograficas, fue necesario desarrollar un sistema de testado con pruebas in vitro e in vivo. Entre los sistemas evaluados
destaca el uso de medios abrasivos fisico-mecanicos, solvent surfactant gels, geles siliconados de solventes, asi como nanogeles quimicos,
siendo estos dos ultimos los que aportaron mejores resultados. La estimacion del riesgo y efectividad de las pruebas tuvo en cuenta los
cambios morfolégicos, de color y brillo, asi como la eficacia de la retirada del barniz, la conservacién del color y la presencia de residuos. De
ahi que se trazara un protocolo de evaluacién mediante el uso de distintas técnicas de andlisis morfolégico (video-microscopio y SEM) y
espectroscopico (EDX y FTIR-ATR), colorimetria y medicion del brillo especular.

Palabras clave: pintura contemporanea, limpieza, Solvent Surfactant Gel, Velvesil Plus®, Nanorestore® Gel and Cleaning®, barniz alquidico

Pintar la mar (1984) by Manuel Boix: evaluation and feasibility assessment of the complex aged
varnish removal

Abstract: This article focuses on the studies carried out in order to evaluate the risks and the feasibility of the complex cleaning intervention
of Manuel Boix’s painting Pintar la mar. According to the artist, the aging of the alkyd varnish directly applied by compression on canvas
and the drawing areas, impacted negatively on the chromatic perception of the painting due to the yellow-orange shade. Removing the
yellow-orange shade layer without creating fabric rims and damaging the color areas was a challenging issue. In addition to conducting
interviews and characterizing constituent materials using microscopic, spectroscopic and chromatographic techniques, it was necessary
to develop a testing system with in vitro and in vivo tests. Among the evaluated systems, the use of physical-mechanical abrasive media,
solvent surfactant gels, silicone solvent gels, as well as chemical nanogels, the latter two provided the best results. The estimation of risk
and effectiveness of the tests took into account the morphological changes, color and gloss, as well as the efficacy of the varnish removal
procedure, the color conservation and the presence of residues. Hence, an evaluation protocol was drawn up using different morphological
(video-microscope and SEM) and spectroscopic (EDX and FTIR-ATR) techniques, colorimetry and specular brightness measurement.

Keyword: contemporary paint, cleaning, Solvent Surfactant Gel, Velvesil Plus®, Nanorestore® Gel and Cleaning®, alkyd varnish

Pintar la mar (1984) de Manuel Boix: avaliacao dos riscos e viabilidade da remocao complexa do
verniz envelhecido

Resumo: Este artigo aborda os estudos realizados com o objetivo de avaliar os riscos e a viabilidade da complexa intervencao de limpeza
da pintura Pintar la mar de Manuel Boix, que incide na remocao do verniz superficial. O envelhecimento desta camada do tipo alquidico,
aplicada a compressor diretamente sobre o suporte téxtil e nas areas de desenho, produziu, na opinido do artista, um impacto cromatico
negativo devido ao seu tom amarelo alaranjado. A sua remocdo, sem criar anéis no tecido e danificar as zonas coloridas, constituiu um
verdadeiro desafio. Além da realizacdo de entrevistas e da prévia caracterizacdo dos materiais constituintes do obra, mediante técnicas
microscopicas, espectroscopicas e cromatograficas, foi necessério o desenvolvimento de um sistema de testes com ensaios in vitro e in
vivo. Dos sistemas avaliados, destacou-se o uso de meios abrasivos fisico-mecanicos, géis de surfactantes e solventes, géis siliconados
de solventes, bem como nanogéis quimicos, sendo os dois Ultimos os que proporcionaram os melhores resultados. A estimativa de risco
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e eficacia dos ensaios teve em consideragao as alteragdes morfologicas, de cor e brilho, assim como a eficacia na remocéo do verniz, a
conservacdo da cor e a presenca de residuos. Foi elaborado um protocolo de avaliagdo mediante a utilizagdo de distintas técnicas de
analise morfoldgica (video-microscopio e SEM) e espectroscopica (EDX e FTIR-ATR), colorimetria e medicao de brilho especular.

Palavras-chave: pintura contemporanea, limpeza, Gel de surfatantes e solventes, Velvesil Plus®, Nanorestore® Gel e Cleaning®,

verniz alquidico

Introduccion

Pintar la mar es un diptico de 200 x 300 cm realizado por
el artista valenciano Manuel Boix en 1984 con técnica
mixta sobre tejido de algodén “Rosete Imperial” y sendos
bastidores artesanales de madera de pino. La capa pictérica
esta realizada con distintas técnicas de dibujo directamente
sobre la tela, previamente encolada con cola de conejo, la
cual forma parte del estrato de color. Asi, con gran maestria
y dominio de la técnica, Boix empled diversos materiales
como lapiz, carboncillo, lapices grasos, tinta china Pelikan®
(ej. lineas de dibujo en la gaviota), junto a la aplicacion de
pintura al 6leo mas o menos diluida, mezclada con barniz
alquidico y esencia de trementina. Las transiciones de color
fueron resueltas mediante el uso de aerdgrafo, carboncillo,
goma de borrar y lapiz de fibra de vidrio. Sobre este estrato,
tal y como solia realizar en obras de esta época, aplico
una capa generosa de barniz Titanlux® (Industrias Titan
S.A.U.) a compresor. Este fue también diluido en esencia
de trementina!™ Aunque se decantaba por los acabados
brillantes, en ocasiones podia afiadir barniz mate y grandes
cantidades de aguarréds, realizando barnizados muy
intensos que eran modificados con hisopos embebidos en
solvente como medio de incrementar el brillo y jugar con
los acabados y volumenes [figura 1].

El envejecimiento del barniz alquidico, el cual habia
adquirido un tono amarillo anaranjado, producia un

Figura 1.- Manuel Boix junto a la obra Pintar la Mar antes de la
restauracion, durante la entrevista realizada en las instalaciones
del Servicio de Restauracion de la Diputacién de Castellon. Foto:
Rosalia Torrent.

impacto negativo sobre la obra en opinién del artista.
De hecho podia apreciarse la acumulacién de la resina
sobre las fibrillas del algodén formando acumulaciones
granulares asperas. Asi, al comparar ambos dipticos, se
apreciaba una importante descompensacidon cromatica
al mostrar el lienzo derecho una mayor acumulacion de
resina, mucho mas visible en los bordes de las crucetas de
los bastidores, ademds de varias manchas de oxidacion.
Por contra, los laterales no barnizados, acumulaban
suciedad, huellas dactilares y cercos en la parte superior
[figuras 2y 3].

Figura 2.- Detalle del dibujo y acumulacién del barniz
amarilleado sobre el diptico derecho. Foto: Mayte Pastor.

Figura 3.- Detalle de la firma a carboncillo y dibujo (lapiz, grafito,
dleo diluido) sobre loneta de algodén en el diptico derecho.
Foto: Mayte Pastor
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El Museo de Arte Contemporaneo Vicente Aguilera Cerni
de Vilafamés (MACVAC) solicitd la restauracion de obra al
Servicio de Restauracién de la Diputacién de Castellén.
Tanto la caracterizacidn de los materiales como el estudio
de la evaluacién de los sistemas de limpieza fueron
llevados a cabo con el apoyo del Institut Valencia de
Conservacid i Restauracio (IVCR+i)2.

Tras llevar a cabo un estudio estratigrafico, andlisis
FTIR y cromatografia, pudo determinarse que el 6leo
fue mezclado con barniz alquidico (resina de poliéster
modificada con aceite de linaza) a fin de obtener distintos
grados de transparencia, siendo este mismo tipo de resina
la empleada en el acabado final. Las analiticas realizadas
con SEM-EDX ratificaron la existencia de cargas de silice
como aditivo del barniz, las cuales suelen emplearse a
fin de dar un acabado mate-satinado. Pese a que en un
primer momento Boix mencioné el uso de laca de cabello
Nelly® como fijativo del dibujo central, las analiticas no
aportaron datos sobre la existencia de copolimeros
acrilicos procedentes de este producto cosmético. El uso
de pigmentos con contenido en plomo fue asi mismo
identificado mediante SEM-EDX en las pinceladas de
color amarillo y anaranjado. Por contra, el microanalisis
EDX puso de manifiesto la naturaleza prevalentemente
organica del color verde®

Segun la empresa Industrias Titan, con la que se contacté
a fin de solicitar muestras y recabar informacién sobre
la composicién de los barnices fabricados en los 80,
aquellos barnices alquidicos formulados con aceite
de linaza amarillean de forma inmediata. En base a la
informacion aportada por el fabricante, este amarilleo
responde a una oxidacién por apertura de los dobles
enlaces correspondientes a las insaturaciones de las
cadenas de los acidos grasos, por tanto, para su retirada
son necesarios solventes que también sean capaces de
disolver la pintura al 6leo

Por lo que respecta al nivel éptimo de limpieza, Manuel
Boix establecié como referencia la tonalidad del tejido de
los laterales de los lienzos no barnizados®, aconsejando
en un primer momento el lijado como sistema de limpieza
para rebajar el barniz. El elevado riesgo que entrafaba
dicha operacién tanto por la posibilidad de alterar las
zonas de color como por provocar manchas irreversibles
y/o graves erosiones del tejido, motivé la realizacién de
un estudio de evaluacion de los riesgos y viabilidad de
dicho tratamiento. Debido a su elevada complejidad,
este se centré de forma exclusiva en la evaluacion de la
incidencia de la retirada del estrato alquidico final.

Metodologia

La metodologia empleada en el estudio se basé en la
preparacién y caracterizacion de probetas realizadas en
base a los resultados del estudio material de la obra real
junto a la informacién aportada por el artista en diversas

entrevistas. Con motivo de evaluar el riesgo y efectividad
de los sistemas de limpieza propuestos (medios
abrasivos fisico-mecdnicos, solvent surfactant gels, geles
siliconados de solventes, asi como nanogeles quimicos),
fue necesario disefar un protocolo fundamentado en el
uso de distintas técnicas de analisis morfolégico (video-
microscopio y SEM) y espectroscépico (EDX y FTIR-ATR),
colorimetria y medicién del brillo especular. Tanto las
técnicas microscopicas como las espectroscopicas fueron
necesarias para determinar los cambios morfolégicos
(erosién de la superficie), la eficacia de la retirada del
barniz, asi como la conservacion del color y determinar
la posible permanencia de residuos asociados a los
sistemas de limpiezas aplicados (restos de gelificantes/
espesantes), confrontando los resultados obtenidos para
determinar el impacto y seguridad de cada uno de ellos.

En la preparacién de las probetas se utilizé una tela
100% algoddén tensada en un bastidor, la cual fue
aprestada con cola de conejo y posteriormente lijada.
Se trazaron cuatro franjas horizontales sobre las que
respectivamente fueron aplicados un barniz de base
alquidica Titan®, trazos de grafito y carboncillo, y pinturas
al 6leo rojo cadmio y verde esmeralda de la marca Titan®
mezcladas con barniz alquidico y esencia de trementina,
tratando de imitar las veladuras existentes en la obra
real. Tras el secado, se aplicé mediante brocha una capa
de barniz alquidico Titan® en toda la superficie. En este
caso era de mayor interés generar una capa con un fuerte
amarilleo similar al de la obra original que reproducir las
condiciones de exposicién solar anteriores a las actuales,
controladas dentro del programa de conservaciéon
preventiva del museo. Segun lo anterior, se decidié
recurrir a un envejecimiento de los materiales aplicados
en las probetas de tipo fotooxidativo por exposicién a
radiacion solart,

Finalmente, cada una de las franjas fue dividida en 11
tiras de 90 x 30 mm, formando cuatro series (A: barniz sin
color, B: carboncillo y grafito, C: rojo y D: verde), [figura
4]. De las 10 probetas de cada serie, 5 se utilizaron para
poner a punto el método de limpieza, mientras que las
restantes se destinaron para la evaluacion de los sistemas
de limpieza finalmente seleccionados, reservando una de
ellas como muestra patrén o control.

Cabe senalar que ante las limitaciones que planteaba
reproducir el histérico de condiciones ambientales a las
que se expuso la obra y la obtencién actual de barnices
fabricados en los afios 80, fue necesario realizar una serie
de pruebas preliminares a fin de acotar la seleccion de los
sistemas de limpieza a evaluar. Para ello, de forma paralela
al uso de probetas fue necesario recurrir a la obra real
empleando pequeias secciones aproximadas de 04 x
0’6 cm situadas en borde superior del diptico derecho. Se
realizé el test de solventes (etanol, acetona e isooctano;
dimetilsulféxido-etilacetato), se espesaron las mezclas
que daban mejores resultados con los sistemas Pemulen™
TR-2 y Velvesil Plus®, se probé la gama completa de
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Serie A

Serie B

Serie DD 1

Serie C

Figura 4.- Probetas de ensayo recortadas y numeradas. Foto: Maite Ciganda.

productos Nanorestore Gel® y Nanorestore Cleaning®y se
incluyeron las propuestas de Boix. Teniendo en cuenta los
resultados preliminares, la postura del artista, asi como
la necesidad de disefar un sistema de limpieza capaz de
actuar de forma homogénea sobre el barniz evitando la
formacion de cercos sobre la tela y la acumulacién de
residuos, fueron seleccionados finalmente los cuatro
sistemas especificados a continuacion.

-Lijas:Setestaron dostipos, unalija de papel convencional
gris de grano 1200 (serie de probetas A9-B9-C9-D9) y
una malla perforada con particulas ceramicas abrasivas
de Abranet® ACE Mirka con granulometria 1000 (serie de
probetas A8-B8-C8-D8). En ambos casos su aplicacién
consisti6 en ejercer una accidn mecdnica manual,
aspirando posteriormente la superficie.

- Solvent Surfactant Gels (en adelante SSG). Debido a
la capacidad solvente de la mezcla dimetilsulféxido
(en adelante DMSO) y Etil Acetato (10:90) frente al
barniz alquidico, segun los resultados del test previo,
fue gelificada empleando Ethomeen C-12° y Pemulen™
TR-2 (Cremonesi et al., 2012; Cremonesi, 2016). El gel
fue aplicado a pincel sobre papel rayon Usukuchi de 12
gramos, siendo cubierto durante 120 minutos con un

film plastico para evitar el secado del gel. El papel rayén
Usukuchi a base de celulosa modificada, suave, flexible
y con baja opacidad, permitia el control de la limpieza y
una facil retirada. Posteriormente, se realizd una primera
remocion del gel en seco a través de la retirada del papel
de celulosa y utilizacién de hisopos de algoddn, seguida
de ulteriores aclarados con la mezcla DMSO y Etil Acetato
(10:90). El sistema se probd en la serie de probetas A7-
B7-C7-D7.

- Nanogeles: Se empleé el hidrogel Nanorestore Gel®
Dry (gel pHEMA/PVP), el cual, segun las instrucciones
del fabricante (CSGI, 2015), fue previamente cargado
durante 12 horas en la solucién Nanorestore Cleaning®
Polar Coating S aditivada con Etil Acetato”. Este tipo
de nanoemulsién, la cual habia aportado una mayor
capacidad de retirada del barniz en las catas ejecutadas
en la obra, combina la accién de tensoactivos y solventes.
Una pequena porcion de nanogel cargado fue dispuesta
sobre las probetas A5-B5-C5-D5, colocando sobre éste un
film de poliéster monosiliconado y peso para aumentar
el contacto entre la superficie y el gel. Tras 120 minutos,
se retird el gel y se eliminaron los posibles restos de
tensoactivo con un hisopo de algodén humedecidos con
agua desionizada.
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-Disoluciones espesadas en geles siliconados (en adelante
Velvesil Plus®): Tras impregnar la superficie de la probeta
con Ciclometicona pentamera D5 a modo de pantalla para
evitar la penetracién en la tela de la mezcla de DMSO vy Etil
Acetato (10:90) espesada con Velvesil Plus®, fue aplicada
sobre papel raydn dejandola actuar durante 20 minutos.
Concretamente se emplearon 2 ml de la mezcla solvente
por 8 gramos de Velvesil Plus® y unas gotas de D5 hasta
obtener una consistencia adecuada. Posteriormente, se
retird el papel, se extrajeron los restos de gel mediante un
hisopo en seco y se realizaron sendos aclarados, uno con
DMSO-Etil Acetato y otro con D5.

Las probetas utilizadas fueron las A6-B6-C6-D6. Aclarar
que el sistema Pemulen™ TR-2 y Velvesil Plus® fueron
comparados como espesantes de la misma mezcla
solvente, empleando a su vez la misma metodologia de
aplicacién con motivo de estudiar el riesgo de permanencia
de residuos.

Tal y como sefalamos anteriormente, en cada una de
las probetas se llevd a cabo un estudio morfolégico
y analisis composicional previo y posterior a la
aplicacion de los sistemas de limpieza especificados.
Las imagenes de superficie fueron tomadas con 30x y
80x aumentos empleando un video-microscopio digital
Dino Lite® Premier. Para la caracterizacion del color y el
calculo de la diferencia total de color AE* se utilizd un
espectrofotometro portatil CM-700d KONICA MINOLTA
con fuente de iluminacién difusa (ldmpara de xendn
pulsada) y un dngulo de visién de 8°. La diferencia total de
color AE* definida como la distancia geométrica entre sus
posiciones en el espacio de color CIE 1976 fue calculada
mediante la formula: AE* = [AL*2 + Aa*2 + Ab*2]%
(AENOR, 1994; Ortiz et al., 2010). Asi mismo se utilizd
un brillometro Statistical Glossmeter 407 ELCOMETER®
realizando mediciones a 60° sobre un drea de 10 x 70 mm
aproximadamente (AENOR, 1999).

Las micrografias de microscopia electrénica de barrido
(SEM)y los microanalisis elementales por energia dispersiva
de rayos X (EDX) se obtuvieron con un microscopio Hitachi
Ltd. S-3400N (VP-SEM), equipado con un espectrometro
de rayos X de energia dispersiva (EDX) Bruker Corporation
XFlash® con voltaje de aceleracion de 20 kV (Villegas
Sanchez, 2002). Las probetas se observaron a diferentes
aumentos en la modalidad de electrones retrodispersados
(BSE).

A fin de determinar la existencia de residuos se hicieron
analisis moleculares tanto de sustancias orgdanicas e
inorgdnicas a través de un espectrémetro de infrarrojos por
transformada de Fourier (FTIR) Bruker-Tensor ll, dispositivo
ATR de cristal de diamante y microscopio Bruker-Hyperion
acoplado (Gutierrez, 1997; Skoog et al., 2008). Cabe
sefalar que previamente se analizaron los productos de
limpieza testados para obtener espectros que sirvieran de
referencia a la hora de detectar su presencia residual sobre
las superficies tratadas.

Resultados y discusion

—Variaciones de las propiedades fisicas: color y brillo

La lectura comparada de los valores promedio de AE*
obtenidos para cada uno de los grupos de probetas y
sistemas de limpieza ensayados, aportaron una valiosa
informacion de la efectividad e impacto de cada uno
de ellos. Dado el caracter sustractivo del procedimiento
de limpieza, la variacién total del color podria reflejar
tanto la eliminacién del barniz alquidico como la posible
alteracion de los estratos subyacentes de color o indicar a la
permanencia de residuos. Los valores numéricos obtenidos
para cada coordenada de color (L¥ a* b* segun la norma
CIELAB 1976)8 antes y después de los ensayos de limpieza,
se compararon obteniendo variaciones relacionadas con
cada sistema ensayado. Dichas variaciones se interpretaron
junto al examen visual y fueron complementadas con
la informacién arrojada por otros sistemas de andlisis
empleados en este estudio.

La produccién industrial de objetos coloreados aplica un
valoradmitido de diferencia de color entre dos objetos para
evitar variaciones cromaticas cuando producen muchas
unidades. Los valores de AE* considerados admisibles
resultan ser muy bajos ya que entre 2 - 3,5 los cambios
son percibidos por el ojo humano como colores distintos.
La aplicacién de un valor admitido presenta limitaciones
en el ambito patrimonial respecto a los tratamientos de
limpieza, donde el estrato a retirar podria presentar una
coloracién elevada, como es el caso que nos ocupa (Ortiz
etal., 2013; Antuiez et al., 2012). Puesto que la retirada de
un material envejecido conlleva a priori la obtencién de
valores altos de AE*, el establecimiento de una cifra como
rango de seguridad se convirtié en una decisién compleja.
Al respecto sefalar, que se opté por un valor menor o
igual a 2, siempre con matices y teniendo en cuenta los
resultados de otras pruebas (ej. observaciones al SEM:
disminucién del estrato del barniz, cambios morfolégicos
y presencia de residuos).

Como se muestra en la gréfica de la Figura 5, las probetas de
la Serie A, con estrato de barniz alquidico, presentaban las
mayores variaciones de color tras el testado del sistema SSG,
con un AE*=7,73 destacando el aumento del valor b* (viraje
hacia el amarillo) interpretando la causa a la permanencia
de residuos. Sin embargo las muestras tratadas con Velvesil
Plus®, nanogel y lijas aportaron pocos cambios, registrando
un AE* inferior a 2, el cual fue interpretado como una
variacién cromatica imperceptible para el ojo humano y
por tanto admisible segun el limite establecido. En todos los
casos, la retirada del estrato de barniz fue efectiva.

En la Serie B (grafito y carboncillo), los sistemas de solventes
en Velvesil Plus®y SSG mostraron variaciones cromaticas con
un AE*=1,55 y 1,75 respectivamente, siendo interpretados
estos valores como la sola retirada del barniz. El mayor
nivel de variacion de color fue obtenido tras la aplicacion
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del nanogel, registrando un AE*=4,16 predominando
la disminucién de L[* (menor luminosidad), y siendo
interpretado este resultado como una mayor disolucién y
retirada de la capa de barniz y de color.

La limpieza mecénica por lijado aportd los mayores cambios
en las muestras de la Serie C (6leo rojo cadmio), siendo la
variacion mas pronunciada aquella aportada por la lija
convencional con un AE*=13,04, destacando la disminucion
del valor b* (viraje hacia el azul). Fueron los solventes
gelificados en Velvesil Plus® los que produjeron los menores
cambios con un AE*=1,12.

530

Lga Abranet  Lija convencional

Las probetas pertenecientes a la Serie D (éleo verde
esmeralda), registraron un mayor nivel de cambios tras
utilizar la lija convencional alcanzando un AE*=10,25
acentuandose el aumento del valor en la coordenada a*
(viraje hacia el rojo). La menor variacién fue registrada con
el uso de los nanogeles (AE*=1,61).

En general, las variaciones del brillo especular fueron
bajas en todas las probetas [tabla 1], siendo detectada una
tendencia a su disminucién que se interpretd, teniendo en
cuenta conjuntamente los valores de AE*, con la retirada del
barniz alquidico.

Peobetas veme A - 1alo bamiz
B Probetas 1ene B - carbonc. + grafico
W Probes sene C - poso cadoeo
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Figura 5.- Comparacién de los valores AE* de las series de probetas en base al sistema de limpieza. Grafico: Livio Ferrazza.

Tabla 1.- Comparacién de los valores AE* de las series de probetas en base al sistema de limpieza. Grafico: Livio Ferrazza.
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—Cambios morfoldgicos A) Lijas: Las imagenes obtenidas con SEM reflejaron la

Tal y como se expresa al inicio de este texto, los
sistemas de limpieza debian retirar el estrato de
barniz alquidico sin provocar cambios en los estratos
subyacentes a conservar (tejido y dibujo en sus
distintas técnicas). A excepcién de la limpieza mecanica
por lijado, la actuacién fisico-quimica del resto de
sistemas implicaba la disolucién de la resina y una
accién mecanica. En estos casos, los posibles cambios
estructurales en los estratos podian ser evaluados a
nivel microscépico aportando una valiosa informacién
en la toma de decisiones.

fuerte erosion y alisado de los puntos convexos de los
hilos del tejido de las probetas, donde ademds se pudieron
identificar las lineas de direccion de la accién mecdnica-
abrasiva. Esta erosidon se pudo observar tanto para la
limpieza con lija convencional [figura 6a-b], como para la
lija Abranet® [figura 6¢-d]. Asimismo, pudieron apreciarse
la inclusién de particulas en los intersticios de las fibras, y
posibles restos de fibras de algodon.

B) SSG: Mediante las imagenes tomadas con SEM pudo
comprobarse la eliminacién de la capa de barniz, dejando
las fibras de los hilos a vista, mientras que parte del sistema
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gelificado quedaba acumulado en las oquedades del
entramado. Ademas, quedd patente el desgaste sufrido en
las fibras debido a la accién mecénica del aclarado [figura 71.

C) Nanogeles: Las observaciones reflejaron una retirada
generalmente homogénea de la capa superficial de barniz
quedando las fibras en superficie libres de resina, lo cual
podia apreciarse claramente en la probeta A5 [figura
8a]. Se observé que en general, este sistema de limpieza

@ GRUPO ESPARIOL

no afectaba a la morfologia de las fibras por rotura o
fragmentacion.

D) Velvesil Plus®: Las imagenes SEM advirtieron un
aplanado de la superficie irregular propia del entramado
de la tela, unido a un pronunciado desgaste con puntos
de rotura de las fibras de algoddn, a causa de la accion
mecanica durante el aclarado necesaria para retirar el
barniz [figura 8b].

Figura 6.- Detalles de las superficies de las probetas después del tratamiento de limpieza con lija convencional y Abranet®. Imagenes
SEM, a diferentes aumentos, en modalidad electrones retrodispersados BSE. Foto: Livio Ferrazza.

Figura 7.- Detalles de las superficies de las probetas A7 (a) y D7 (b) después del tratamiento de limpieza con SSG. Imagenes SEM en

modalidad electrones retrodispersados BSE. Foto: Livio Ferrazza.
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Figura 8.- Detalles de las superficies de las probetas después del tratamiento de limpieza. Imagenes SEM en modalidad electrones

retrodispersados BSE. Foto: Livio Ferrazza.

—Presencia de residuos

A) Lijas: Los estudios microscopicos y espectroscépicos
realizados mediante SEM-EDX y FTIR-ATR antes y después
de la limpieza no reflejaron variaciones compositivas
evidentes en las probetas. Este resultado indicaria la
total ausencia de residuos relacionados con el sistema de
limpieza aplicado.

B) SSG: Las observaciones mediante SEM distinguieron
una acumulacién de materia organica, morfolégicamente
similar al gel aplicado, en las oquedades del entramado del
soporte textil [figura 9], la cual fue corroborada mediante
FTIR-ATR [figura 10]. En este sentido, en el espectro de la
probeta D7 (verde esmeralda), se identificaron bandas
marcadores caracteristicos del SSG con el doblete a 2923
cm-'y 2653 cm-'y la banda de absorcién a 1567 cm-'.

C) Nanogeles: Tras la interpretacién de los espectros
composicionales, no pudieron detectarse restos de
componentes procedentes de este sistema de limpieza. El
analisis FTIR-ATR, tanto del hidrogel por separado como de
las probetas antes y después de los ensayos, no reflejaron
la presencia de residuos.

D) Velvesil Plus®: A partir del exdamen microscopico
mediante SEM pudieron individualizarse particulas
adheridas a las fibras y acumuladas en los intersticios
del entramado textil [figura 9a]. En este sentido, el mapa
obtenido a través de EDX reflejaron la presencia de silicio
[figura 9b], identificando mediante FTIR-ATR una banda de
absorcion a 799 cm-1 que diferia y destacaba del espectro
patrén de la probeta de la serie B [figura 11]. Atendiendo
al patréon de referencia del Velvesil Plus® esta banda fue
considerada un marcador de la presencia del producto
aplicado. Concretamente, los residuos resultaban ser
mas abundantes en las probetas de color que en aquellas
simplemente barnizadas. Este hecho pudo explicarse
atendiendo a la mayor sensibilidad del estrato de color
a ser removido durante el proceso de aclarado, donde
fue ejercida una accién mecanica con el hisopo. Dado
que durante este proceso los hisopos causaban la parcial

remocién del estrato pigmentado, el aclarado debia ser
necesariamente poco insistente, dejando en superficie
parte de los residuos de Velvesil Plus®.

Figura 9.- Imagen SEM en modalidad electrones retrodispersados
BSE de un area de la probeta de la serie B después del tratamiento
con SSG. Se marcan las areas donde hay una acumulacién de
materia organica correspondiente al producto aplicado. Foto: Livio
Ferrazza.
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Figura 10.- Espectro FTIR patron del SSG (rojo). Espectro de
la probeta sin tratamiento (verde) y después del tratamiento
(negro). Fuente: Livio Ferrazza.
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Figura 11.- a) Imagen SEM en modalidad electrones retrodispersados BSE de un area de la probetas después del tratamiento con
Velvesil Plus®. b) Mapa de distribucién que evidencia los residuos a base de silicio. A la derecha espectro FTIR de la probeta sin
tratamiento (verde) y después (negro) donde se evidencia el pico a 799 cm™. Foto: Livio Ferrazza.

Aplicacién del protocolode evaluacionalarestauracion
de Pintar la mar:

La retirada del barniz alquidico fue sin duda el proceso
mas complejo de la restauracion de esta obra9. A partir de
los resultados del protocolo de evaluacion de los sistemas
de limpieza, fue necesario efectuar diversos ajustes debido
a las diferencias entre las probetas (barniz: composicion,
distribucion irregular con acumulaciones, textura dspera 'y
nivel de envejecimiento) y el lienzo (tejido sin desmontar
del bastidor). Dentro de estos ajustes destacan la necesidad
de incremento del tiempo de actuacion de la disolucién
espesada y repeticion del proceso de limpieza y/o
aclarado respecto al empleado en las probetas, asi como
la deteccién de una mayor sensibilidad de la tela original
al aclarado con agua para los hidrogeles. Paralelamente,
fue el autor quien establecié en todo momento el nivel
adecuado y di6 el visto bueno a los sistemas aplicados,
aportando soluciones en las distintas fases.

Los mejores resultados para la limpieza del fondo de la
obra fueron obtenidos empleando la disolucién espesada
en Velvesil Plus®, testada en el protocolo anteriormente
descrito. En primer lugar, se aplicd una capa generosa de
ciclometiconaD5apincelamododepantallaparaminimizar
su penetracién y acumulacién en el tejido y en segundo
lugar, sobre papel rayon, una capa del mencionado gel a
pincel. Tras unos 15-20 minutos de exposicion, se retiro el
papel y los residuos en seco mediante hisopos de algodén.
Finalmente, se llevé a cabo un minucioso aclarado con la
mezcla solvente y dos pasadas de Ciclometicona D5 [figura
12]. En zonas puntuales donde el barniz era muy espeso
(lineas de acumulacién sobre crucetas) o en las que habia
manchas de oxidacién muy oscuras (diptico derecho), fue

necesario emplear un gel de alcohol bencilico y xileno
(1:1) segun el sistema de gelificado y aclarado descrito en
la metodologia. Igualar el nivel de limpieza fue también
un proceso muy complicado, de ahi que la disolucién
espesada tuviera que aplicarse de 2 a 4 veces seguiin zonas,
igualando acumulaciones, lineas de limpieza y sombras.
No siempre pudo conseguirse una total homogeneidad
tonal, aunque si un adelgazamiento visible del estrato.

Las pruebas realizadas con el sistema de nanogeles
(Nanorestore Gel® Dry y Cleaning® Polar S: de 30 minutos
a 2 horas de exposicion) fueron muy positivas en las
zonas pintadas al éleo, puesto que el sistema anterior
comprometia la solubilidad de los colores y era susceptible
de dejar residuos al no poder realizar una limpieza fisico-
quimica y mecanica intensiva. Por contra, en las areas

Figura 12.- Detalle del proceso de limpieza del diptico
derecho. Ver diferencia entre la parte superior (en proceso
de adelgazamiento del barniz) y la inferior de la imagen (con
barniz). Foto: Mayte Pastor.
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barnizadas sobre la tela con ausencia de color, el aclarado
con agua y esponja recomendado para retirar los restos
de surfactante era contraproducente, provocando el
hinchado y una notable modificaciéon superficial de las
fibras de algoddn del soporte textil. Recordemos que
a diferencia de las probetas, el barniz fue aplicado a
compresor con una disposicién irregular de resina.

Tras retirar lo maximo posible el barniz, pudo comprobarse
la existencia de otra capa anaranjada, heterogénea y
grumosa, la cual correspondia a la cola de conejo aplicada
por el autor para preparar el soporte. Su retirada no se
incluyé en el protocolo de evaluacion al ser un estrato
finalmente conservado a causa de su funcién tensora y de
apresto de la tela.

Senalar que finalmente, solo se eliminé el barniz del fondo
enambos dipticos, no asi de las partes con pintura o dibujo
a excepcidn de la gaviota. Esto es, se realizdé una limpieza
selectiva muy compleja, sin desmontar el bastidor,
en horizontal y durante mas de 5 meses. Esta procuré
adelgazar todo lo posible el nivel de barniz, siendo mucho
mas intensa en el diptico derecho que en el izquierdo
debido a su mayor presencia y disposicién (acumulacion
en las lineas de las crucetas, alrededor del dibujo de la
gaviota, etc.). Mediante la misma, se consiguio rebajar el
impacto negativo que a juicio del autor aportaba el estrato
de proteccion envejecido, no siendo necesario finalmente
efectuar la misma operacién sobre la parte pintada (95%
del diptico derecho y parte inferior del izquierdo) al quedar
estéticamente integrada!®.

Conclusiones

La restauracion de la obra Pintar la mar de Manuel Boix, ha
puesto de manifiesto una vez mas la necesidad de realizar
estudios previos de evaluacién capaces de analizar la
viabilidad de los tratamientos. En este caso, el disefio de
un protocolo de limpieza a través de un sistema de testado
con pruebas‘“invitro"e"in vivo"fue decisivo en la valoracion
de la incidencia de cada tipo de medio y producto, en
funcion de las distintas zonas de la obra. Estas pruebas son
importantes a la hora de determinar la eficacia y el riesgo
de un tratamiento en si mismo irreversible, pues con la
retirada de un estrato de suciedad y/o barniz pueden venir
asociadas diversas variaciones morfoldgicas y O6pticas
superficiales, junto a la permanencia de residuos derivados
principalmente del sistema espesante.

Sin los datos obtenidos a partir de las pruebas anteriores,
hubiera sido dificil establecer una metodologia de
intervencién rigurosa, efectiva y con las suficientes
garantias para respetar la integridad de la obra mas alla de
lo meramente visual. Una integridad que debe entenderse
en cuanto a lo matérico y conceptual, pues en el caso
descrito anteriormente, la opinién del artista fue decisiva
en el establecimiento del impacto de las alteraciones del
barniz y en los objetivos a alcanzar con la limpieza.

Segun lo anterior, el uso de probetas de ensayo en el disefio
deestetipodetratamientosenobracontemporanearesulta
una herramienta muy Uutil, dada la falta de publicaciones
con casos similares, a causa de la heterogeneidad de
materiales que el conservador-restaurador puede
encontrar y a la dificultad de conseguir productos de
la época para testar. Por tanto, esta metodologia, que
como se ha sefalado, presenta evidentes limitaciones en
cuanto al grado de similitud de las probetas respecto a la
obra real, responde a la necesidad de ensayar y evaluar
determinados tratamientos sin poner la obra en riesgo,
reduciendo a su vez el nimero de test a realizar. Dichas
limitaciones obligan a realizar ajustes, no obstante las
ventajas son considerables.

Respecto a la eleccion del sistema de limpieza mas
adecuado para este caso, a partir de la correlacién de los
resultados obtenidos y la valoracion de la efectividad
e impacto de cada sistema y material propuesto, se
consider6 como mas factible para el tratamiento del
fondo (tela barnizada sin color), la mezcla de solventes
espesados en el gel siliconado Velvesil Plus®. En cuanto a
las zonas con color, el Nanorestore Gel® Dry cargado en
la solucién Nanorestore Cleaning® Polar Coating S, fue la
mas idonea. Sin embargo, ambos sistemas presentaban
aspectos negativos como la permanencia de residuos de
Velvesil Plus® en zonas delicadas donde no podia realizarse
un aclarado en profundidad sin dafar el color, o por parte
del nanogel y solucién de limpieza de la CSGI, su elevado
coste, tiempo de trabajo lento y sensibilidad de materiales
como el algodon al posterior aclarado recomendado con
agua. Un aclarado que necesitaba ser mas intenso en la
obra real que en las probetas.

Por otra parte, se plantea como linea de investigacién
abierta el estudio del envejecimiento de los posibles
residuos de geles siliconados que pudieran quedar
en los intersticios de las superficies tratadas, asi como
esencialmente respecto a su interferencia dptica y quimica
a largo plazo. Sin duda, la permanencia de residuos en
cuanto a los casos sefalados del S5G y del Velvesil Plus®
y concretamente en la tipologia de superficies pictéricas
estudiadas, viene a limitar o excluir su utilizacion a causa
de la necesidad de efectuar un correcto proceso de
aclarado, lo cual como se ha sefalado a lo largo del texto,
no era viable en superficies con ciertas texturas y colores
sensibles.
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Notas

[1] Fuente: entrevista telefénica a Manuel Boix (20/03/18) y
entrevista en las instalaciones del Servicio de Restauracion de la
Diputacién de Castellén el 09/04/17 y 09/04/18. Consultas por
email realizadas en 2015, y durante 2018 al 2019. Entrevistas
llevadas a cabo por Mayte Pastor Valls.

[2] Caracterizacion de materiales: Livio Ferrazza, IVCR+i. Técnico
en conservacion restauracién: Mayte Pastor Valls, Servicio de
Restauracion de la Diputacion de Castellén. Realizacion de
probetas y testado de materiales: Maite Ciganda Azcarate,
Proyecto final de Master en Diagndstico del estado de
conservacion del Patrimonio Histérico. Evaluacién de sistemas
de limpieza en obra contempordnea. Pintar la Mar, Manuel Boix
(1986). Universidad Pablo de Olavide curso 2017-18.

[3] La laca Nelly® contiene un copolimero acrilico soluble en
agua. Fuente: consulta telefénica con el laboratorio de Industrias
Belloch, S.L. (Consulta realizada por Mayte Pastor Valls el
23/11/2005). La determinaciéon de los componentes organicos
se realiz6 con un espectrometro de infrarrojos mediante
transformada de Fourier (FTIR) Bruker-Tensor 27, utilizando un
dispositivo de ATR y por cromatografia de gases - espectrometria
de masas, utilizando un GC-MS QP5050A Shimadzu. Los analisis
por dispersidn de energias de rayos X, se realizaron en un Bruker
- Quantax X Flash, acoplado a un microscopio electrénico de
barrido Hitachi S — 3400N. Informe AC31, realizado por Livio
Ferrazza, IVCR+i.

[4] Debido al amarilleo de las resinas alquidicas con aceite de
linaza estas se reservan a productos especificos destinados al
tratamiento de suelos de madera rusticos o barcas pesqueras.
Debido a protocolos internos de almacenaje, los productos
con base disolvente no pueden almacenarse mas alla de 5 afos
por lo que la empresa no pudo facilitar ninguna muestra para
su testado. Fuente: A. Ortega, Responsable de Prescripcién y
Postventa Industrias Titdn S.A.U. Email: 02/05/2018. Consulta
realizada por Mayte Pastor Valls.

[5] Op. cit. Fuente: entrevistas realizadas a Manuel Boix.

[6] A fin de formar un estrato de barniz con un nivel de amarilleo
lo méas parecido al de la obra, las muestras se expusieron a la
radiaciéon solar durante 186h que es el tiempo indicado en la
norma ASTM D1183-03 para un ciclo de envejecimiento. Las
muestras se colocaron al exterior en un dngulo de 45° sobre un
soporte rigido, inmovilizadas por una cinta adhesiva, registrando
las condiciones climaticas con un termohigrémetro digital en
base a la norma UNE 2810. Tras su exposicion se almacenaron en
la oscuridad a 18°C-28°C y una humedad relativa del 50+5%.

[71Nanorestore Cleaning®Polar Coating S: Fluido nanoestructurado
a base de agua con un tensioactivo aniénico y una mezcla de

il e s i vt

1-pentanol, acetato de etilo y carbonato de propileno. Disefiado
para la eliminacion de recubrimientos poliméricos (sintéticos
acrilicos y vinilicos, barnices naturales y sintéticos jovenes y
envejecidos). En su preparacién este producto debe aditivarse
con acetato de etilo (volumen de acetato de etilo = (Volumen
total deseado x 9) / 100; Volumen de recubrimiento polar de
Nanorestore Cleaning® = Volumen total deseado - Volumen
de acetato de etilo). CSGI. “Nanorestore Cleaning®. Technical
Sheet”. [En linea]. Revised 5/3/19. Copyright © CSGI 2015. Sesto
Fiorentino, Italy. <http://www.csgi.unifi.it/products/downloads/
cleaning_ts_eng.pdf>. [Consulta: 24/05/20]. pp. 1-7.

[8] La “Comisién International d’Eclairage” (CIE) de 1976
recomienda las coordenadas de color; L* para la luminosidad, a*
para el eje rojo/verde y b* para el eje azul/amarillo. Fuente: A. S.
Ortiz, A. S. Ledesma, and S. M. Bord, “Evaluacion de diferencias
de color en tres materiales contemporaneos para la reintegracion
cromética de bienes culturales,” Opt. Pura y Apl., vol. 43, no. 2, pp.
141-151, 2010.

[9] Para la retirada de la suciedad superficial se emplearon
brochas suaves de pelo de cabra y un aspirador. Tras la aspiracién
se realiz6 una segunda limpieza en seco con goma Akapad®
Soft en todo el anverso y goma Mars Staedler® en la limpieza
de las huellas dactilares de los margenes. Por otra parte, en la
eliminacién de diversos cercos por escorrentia de agua situados
en el borde superior de uno de los dipticos se utilizaron geles de
agar agar con 1% TAC (pH 8 y conductividad 4.000 pS/cm).

[10] Después de finalizar la limpieza, fue necesario aplicar
distintos retoques de reintegracién cromdtica con motivo de
homogeneizar estéticamente el fondo del diptico derecho,
pues no se alcanzé una limpieza homogénea al 100%. Es decir,
puntualmente quedaron algunos matices y sombras muy
ligeras. Estas fueron integradas estéticamente empleando
pasteles Rembrandt® de Royal Talens, los cuales fueron rayados y
aplicados a pincel sobre la tela sin color, tratdndose de un sistema
de reintegracién reversible autorizado por el autor.
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Foreword/Presentacion

Ana Bailao

The 5th International Meeting on Retouching of Cultural
Heritage (RECH5 2019) was held in Italy at Universita
degli Studi di Urbino“Carlo Bo", Scuola di Conservazione e
Restauro dei Beni Culturali, Urbino, on 18th-19st October
2019.

The biannual RECH conference provides a forum
for presenting and discussing current research and
applications in which chromatic reintegration is the
major emphasis. Since its inception in 2013, the RECH
conference has become the most prestigious scientific
conference covering the retouching of cultural heritage.
The purpose of the RECH5 conference was to identify
challenging problems and to shape future research
directions.

The call for abstracts resulted in 50 excellent submissions
from more than 6 countries. Due to space limitations,
we were only able to accept 23 communications and 12
posters.

In this volume we have 26 research papers representative
of the conference. The accepted papers covered topics
such as documentation, criteria, virtual reconstruction,
new proposals for binders, reintegration techniques,
writing the retouching mixing, among others.

We were pleased with the quality the workshops, panels,
and research papers.

Many people helped make RECH5 successful. We
appreciate the diligent work of the local organizing
committee from Universita degli Studi di Urbino
“Carlo Bo" Scuola di Conservazione e Restauro, Urbino,
especially Laura Baratin and Francesca Tonini; Alice and
Francesca from ART.URO Soc.Coop. and llaria Saccani
from CESMAR7. Most of all, we are extremely grateful
to the members of the Scientific Committee, and all
committees, moderators, and attendees of RECH5, who
made possible the event. We also want to thank our

El 5° Encuentro Internacional de Reintegracion del
Patrimonio Cultural (RECH5 2019) se celebré en ltalia en
la Universita degli Studi di Urbino “Carlo Bo’, Scuola di
Conservazione y Restauro dei Beni Culturali, Urbino, del 18
al 19 de octubre de 2019.

La conferencia bianual RECH proporciona un foro para
presentary discutir las investigaciones sobre las aplicaciones
actuales en las que la reintegracion cromatica es el principal
énfasis. Desde sus inicios en 2013, la conferencia RECH se ha
convertido en la conferencia cientifica mas prestigiosa sobre
la reintegracion del patrimonio cultural. El propésito de la
conferencia RECH5 fue identificar problemas desafiantes y
dar forma a las futuras lineas de investigacion.

A la convocatoria de resimenes llegaron 50 excelentes
ponencias de mas de 6 paises. Debido a limitaciones de
espacio, solo pudimos aceptar 23 comunicaciones y 12
carteles.

En este volumen presentamos 26 trabajos de investigacién
representativos de la conferencia. Los trabajos aceptados
abarcaron temas como documentacion, criterios,
reconstruccion virtual, nuevas propuestas de aglutinantes,
técnicas de reintegracion, redaccion de la mezcla de colores,
entre otros.

Quedamos satisfechos con la calidad de los talleres, paneles
y articulos de investigacion.

Mucha gente ayudé a que RECH5 tuviera éxito.
Agradecemos el trabajo diligente del comité organizador
local de la Universita degli Studi di Urbino “Carlo Bo’, Scuola
di Conservazione e Restauro, Urbino, especialmente Laura
Baratin y Francesca Tonini; Alice y Francesca de ART.URO
Soc.Coop. e llaria Saccani de CESMAR?. Sobre todo, estamos
muy agradecidos con los miembros del Comité Cientifico y
todos los comités, moderadores y asistentes de RECH5 que
hicieron posible el evento. También queremos agradecer
al Comité Cientifico y a los numerosos revisores
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external referees who generously spent their time and
energy reviewing submitted papers. Finally, we thank the
Ge-conservacion for accepting to publish the papers and
the authors who wrote these precious research papers
that will contribute to upgrading the way chromatic
reintegration is seen.

Thank you all!
On behalf of RECH Group

M | brinmatons bnntite s Comarvtion

externos que generosamente dedicaron su tiempo y
energia a revisar los trabajos presentados. Finalmente,
agradecemos a Ge-Conservacion por aceptar publicar los
articulos y a los autores que escribieron estos preciosos
articulos de investigacion que contribuirdn a mejorar la
forma en que se ve la reintegracién cromatica.

iGracias a todos!
En nombre del Grupo RECH

Ana Bailao

RECH Group Founder
Faculdade de Belas Artes
Universidade de Lisboa, FBAUL/CIEBA
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The case of Capogrossi in Rome: criteria and limits in the
retouching process of a contemporary mural painting

Paola Mezzadri, Giancarlo Sidoti

Abstract: This paper focuses on the reintegration treatments studied for a contemporary mural painting, which was designed and carried
out by the Italian artist Giuseppe Capogrossi in 1954. This forgotten masterpiece is located on the ceilings of the main double staircase at
the entrance of the Airone, an ex-cinema theatre in Rome, which was designed and planned during the Fifties by the famous architects
Adalberto Libera, Eugenio Montuori and by the engineer Leo Calini. After a brief introduction based on the conservation history of the
building and on the painting itself, it will be described criteria and limits in the reintegration process of a sample area of this highly
degraded polyvinyl acetate (PVAc) based mural. The materials selected in the reintegration project, based on natural polymers and
synthetic polymers, will be theoretically compared with one another and it will be explained why some of these could be appropriate and
effective, while others could not chromatically work in this particular case.

Keywords: Capogrossi, contemporary mural painting, retouching techniques, synthetic polymers, natural polymers, pilot methodology

El caso de Capogrossi en Roma: criterios y limites en el proceso de reintegracion cromatica de una
pintura mural contemporanea

Resumen: Este articulo se centra en los tratamientos de reintegracion estudiados para una pintura mural contemporanea, que fue
disefada y realizada por el artista italiano Giuseppe Capogrossi en 1954. Esta obra maestra olvidada se encuentra en los techos de la
escalera doble principal en la entrada del Airone, un ex teatro de cine en Roma, que fue disefiado y planeado durante los afios cincuenta
por los famosos arquitectos Adalberto Libera, Eugenio Montuoriy el ingeniero Leo Calini. Después de una breve introduccién basada en el
historial de conservacion del edificio y en la pintura misma, se describiran los criterios y limites en el proceso de reintegracion de un area
de muestra de este mural basado en acetato de polivinilo altamente degradado (PVAc). Los materiales seleccionados en el proyecto de
reintegracién, basados en polimeros naturales y polimeros sintéticos, se comparardn teéricamente entre si y se explicard por qué algunos
de estos podrian ser apropiados y efectivos, mientras que otros no podrian funcionar cromaticamente en este caso particular.

Palabras clave: Capogrossi, pintura mural contemporanea, técnicas de reintegracion cromética, polimeros sintéticos, polimeros naturales,
metodologia piloto

O caso de Capogrossi em Roma: critérios e limites no processo de reintegracao cromatica de uma
pintura mural contemporanea

Resumo: Este artigo aborda os tratamentos de reintegracdo estudados para uma pintura mural contemporanea, projetada e executada
pelo artistaitaliano Giuseppe Capogrossiem 1954. Essa obra-prima esquecida encontra-se nos tetos da principal escadaria dupla na entrada
do Airone, um ex-teatro de cinema em Roma, que foi desenhado e planeado na década de 1950 pelos famosos arquitetos Adalberto
Libera, Eugenio Montuori e o engenheiro Leo Calini. Apés uma breve introdugao baseada na histéria da conservagao do edificio e na
prépria pintura, serdo descritos os critérios e limites no processo de reintegracdo de uma drea de amostra desse mural a base de acetato
de polivinilo e altamente degradado (PVAc). Os materiais selecionados no projeto de reintegracao, baseados em polimeros naturais e
polimeros sintéticos, serdo comparados teoricamente entre si e sera explicado por que alguns deles podem ser apropriados e eficazes,
enqguanto outros ndo podem funcionar cromaticamente neste caso particular.

Palavras-chave: Capogrossi, pintura mural contemporanea, técnicas de reintegracao de cores, polimeros sintéticos, polimeros naturais,
metodologia piloto
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Introduction

This study wants to introduce the first results into the
retouching process of the Capogrossi mural painting
at the Airone ex- cinema theatre in Rome, Italy. During
the conservation project of a sample area in 2015 -
2016, it was developed a compromising reintegration
technique of the lower ceiling due to the highly
degraded surface of the mural painting. The research is
still in progress but, in this context, it will be discussed
why it has been necessary to realize a first step process
in all the materials and methods selected. All these
materials, based on natural polymers and synthetic
polymers will be theoretically compared with one
another explaining the effectiveness in choosing some
of them. The theoretical selection procedure certainly
was influenced by the necessity to find materials that
were similar to the original one in terms of chromatic
gloss but different at the same time in terms of
solubility, hence reversible.

Conservation history

The wall painting is developed on the ceilings of the
main double staircase at the entrance of the Airone,
an ex-cinema theatre in Rome which is situated
seven meters below the street level and thus, in a
conservation way, can be associated to the typology of
the hypogeum. The building, which was designed and
planned during the Fifties by the architects Adalberto
Libera, Eugenio Montuori and by the engineer Leo
Calini, is placed inside a central court enclosed by
five blocks of flats and was commissioned by a public
corporation (Aloi 1958).

The subject of the wall painting was probably
developed on the basis of the architects’ plans, even
though it could be linked to the Informal artistic
movement. During that period, Capogrossi had already
matured a visual vocabulary of irregular comb or
fork-shaped signs. The abstract geometric style of the
painting, which is made of graphic and repetitive fields
of brilliant and “pop” colours, was obtained utilizing
modular elements onto the wall. Overall, in line with
the architectural plan, the painting recalls the imagery
of a large crowd flowing inside the cinema, their
countless eyes watching around [Figure 1]. Overtime,
the Airone cinema lost its original function and became
in order: a ballroom, a nightclub, a discotheque and
eventually a strip club. The main architectural project
was twisted, transformed and damaged as much as the
painting which was completely covered by synthetic
coatings: nine layers developed over the first ceiling of
the double staircase (De Cesare et al. 2015) and six over
the second ceiling (Mezzadri et al. 2016). The building
is abandoned since 1999 and, during the conservation
project in 2016, a sample area was completely restored
including the first step of the retouching process.

Figure 1.- The wall painting of Capogrossi at the Airone cinema
in 1954. (Photo published for the first time in Aloi, R, 1958.
Architetture per lo Spettacolo, Milano: Hoepli. Thanks to the
Capogrossi Foundation, all rights reserved.)

Conservation issues

The painting has suffered a complicated conservation
history: first due to water infiltrations and then due to the
changing use of the building for different purposes.

As confirmed by p-FTIR spectroscopy, the overpainted layers
were vinyl styrenic, polyvinyl acetate (PVAc) and VeoVa based.
The closest one to the original was an alkyd resin [Figure 2].
The combination of historical and conservation data with the
scientific analysis has also allowed a deeper comprehension
of Capogrossi techniques, mainly based on PVAc medium.
In time, all the water ingress focused on the lower ceiling
had caused the main degradation problem activating a
contraction process in most of all the six overpainted layers;
this process was characterized by the softening of the layers
at first, followed by water evaporation with a consequential
contraction. Also the loss of materials like additives and
surfactants (due to the water flow) increased this contraction
with the substantial rip and delamination of the original film
beneath. Other degradation causes like lacunae, swelling,
mixing and loss of cohesion of the original colours - the latter

Figure 2.- Cross section with six overpainted layers over the
second ceiling of the Capogrossi wall painting at the Airone
cinema. (Giancarlo Sidoti, Istituto Centrale per il Restauro-ICR-
Rome, all rights reserved).
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especially connected to the high presence of efflorescence
and subflorescence of soluble salts (potassium, sodium,
magnesium and calcium sulphates as detected by XRD)
— were all due to the persistency of the water through the
painting (Mezzadri 2018).

Therefore, all the degradation problems described above
have influenced all the retouching intervention which was
founded on a first step process developed on a theoretical
and technical reflections based also on the comparison of
different reintegration materials necessarily similar to the
original one in terms of chromatic gloss but different in
terms of solubility, hence reversible or at least retreatable.

Theoretical and technical reflections with materials and
methods on the decay process of a PVAc synthetic paint

The fundamental aim of the reintegration process was
to evaluate how and how much it was possible to return
the reading of the figurative text of the Capogrossi mural
painting respecting the authenticity of the work of art and
its dual nature: historical and aesthetical.

First of all, the state of conservation of the mural itself was
the guide for an appropriate colour treatment during the
reintegration phase. This approach led to two reflections:
a theoretical and a technical one. In fact, the analysis of
the state of conservation of the original surface revealed
some emergent problems due to the efflorescences which
were located, most of the time, in correspondence with the
areas of de-cohesion of the original paint layer; moreover,
the interruptions in the figurative text produced by losses,
micro-lacunae, abrasions and mixing of one colour with the
other prevented the correct perception of the articulation
figure-background. The losses, which had their own shape
and colour, were perceived by observers as foreign bodies
appearing as “figures” relegating the painting to act as a
“background” to the lacunae themselves. It was necessary
then to reintegrate as much as possible to define again the
correct articulation figure-background.

Moreover, the pictorial film which was still preserved - once
cleaned and removed the overpainted layers (Mezzadri et
al. 2017) - showed above a residual veil almost transparent
of the reticulated alkyd resin which lowered the original
chromatic characteristics of the painting. Therefore, it was
necessary to use colours that would allow to perform a
retouching intervention by glazes without producing film-
forming or barrier effects and that were reversible - or at least
retreatable — and compatible with the chemical-physical
characteristics of the original material. This theoretical
reflection has led directly to the technical one: the necessity
to select appropriate materials in the retouching operation
of a PVAc based mural painting.

The binders used in the reintegration of synthetic paint
films, as far as reported in the scientific literature even
though referred to works of art preserved in confined places

or museum environments, are different types and can be
ascribed to both natural polymers and synthetic or semi-
synthetic polymers.

There is not a real distinction regarding the use of retouching
materials depending on the specific type of support
(mural, canvas, wooden panel etc.). The first rule is a good
knowledge of the original material in order to avoid the use
of incompatible and not reversible products and, as usual,
the evaluations need to be made case by case.

These products were selected taking in consideration that
the intervention was performed on a sample area: this
means that most of the entire original surface is still covered
by overpainted layers. Therefore the intervention represents
a temporary retouching solution until the legibility of the
surface and its state of conservation will be discovered. In
fact, once all the 63 m? of the Capogrossi mural painting will
be cleaned, the reintegration process could be reconsidered
depending on the state of conservation of the entire surface.

Materials selected for the retouching process

The following table shows some of the traditional binders
used for reintegration and, alternatively, some formulations
used on works of art based on synthetic pictorial films
preserved in a confined environment [Table 1].The binder
itself does not have a real hiding power. The hiding power
of the retouching system is given by the ability of the binder
to disperse more or less pigment; furthermore, the type of
pigment can also determine the covering power described
above. Generally speaking, the maximum level of “gloss” is
reached when the amount of binder is sufficient to cover
all the pigment particles (the critical pigment volume

Table 1.- selected binders for the experimental evaluations on
the retouching process of a PVAc synthetic paint films.

TYPE OF BINDER CHARACTERISTICS SOLUBILITY
Arabic gum Natural polymer
(watercolours) Polysaccharide Water
Purified extract of Natural polymer
. - Water
funori algae Polysaccharide
Purified extract Natural polvmer
of opuntia ficus P 4 Water
s Polysaccharide
indica
Natural polymer
Gelatine hydrolyzed collagen Water
protein
Semi-synthetic Water and polar
Klucel G polymer Cellulose organic solvents
etherTg=0°C 9
Synthetic polymer
Aquazol 500 Poly(2-ethyl-2- X\:ataer:iizgls::\i;
oxazoline) Tg = 70°C 9
Laropal A81 .
(Gamblin synthetic polyme.r Aliphatic
. Urea-aldehyde resin
Conservation N hydrocarbons
Tg = 49-57°C
Colours)
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concentration - CPVC). Moreover, the binder can give
to the pictorial layer a glossy or matte effect depending
on the amount of binder present in the painting itself.
The retouching process can be influenced by all these
characteristics which will be clearly developed in the next
mocks up phase, during the final step of the reintegration
project. The essential conditions in materials selected
were: similarity to the original one in terms of chromatic
gloss, different solubility — where the usable solvents were
water and aliphatic hydrocarbons because of the extreme
solubility of PVAc in organic polar solvents — and reversibility
or retreatability. The characteristics of these binders where
theoretically compared to one another in order to select the
most appropriate methodology for the reintegration of the
Capogrossi mural painting.

Watercolours, whose binder is gum arabic, represent the
colours most commonly used and selected for pictorial
reintegration in the world of conservation; they show
great versatility since their transparency allows proceeding
by glazing operation. They are soluble in water and
therefore reversible. However, they are often discarded for
the reintegration of synthetic paint films, as they are not
sufficiently covering.

Some experiences carried out abroad (at the Tate
Contemporary in London) attest instead - as a reversible
binder in water - also the use of another material of
polysaccharide origin: the purified extract of the funori algae.

A tempera based on purified funori algae binder is similar to
gum arabic, soluble and reversible in water; the improvement
in using this kind of material on synthetic paint films,
particularly referring to those based on PVAc - generally
matte and opaque - is to obtain the right intensity and hiding
power. Unfortunately, the disadvantage of this material,
even though it is used at low concentrations, is the high
cost (Cross et al. 2002). However, junfunori was temporary
excluded because of its hiding power, in contrast with the
very degraded and thin original paint film in order to avoid
the optical predominance of the material of reintegration.
Another natural polymer which was often used as a binder of
mural paintings in pre-colombian and Mexican archeological
sites is the purified extract of opuntia ficus indica (Di Ottavio
et al. 2019). Recent studies in the field of conservation
describe “nopal” mucilage as bio-mortar additive, good
fixative material for pictorial film and probably a good
retouching binder. This product maintains its solubility in
water and therefore is reversible or at least retreatable. The
improvement in using it on synthetic paint films could be to
obtain therightintensity and hiding power. Nevertheless, also
this material was temporary excluded because of its hiding
power in contrast with the very degraded and thin original
paint film in order to avoid the optical predominance of the
material of reintegration. One more natural polymer, recently
re-discovered in the field of conservation, is hydrolized
collagen protein or gelatine. Old and recent studies showed
that this material can be a good consolidant, a good adhesive
and could probably be used for pictorial reintegration too

(Abrusci et al. 2004; Hummert et al. 2013; Azolini et al. 2019).
The gelatine is soluble in water and therefore is reversible or
retreatable. Also in this case, the improvement in using it on
synthetic paint films could be to obtain the right intensity and
hiding power. Unfortunately, it was temporary excluded too
due to the same reasons described above.

As attested by some experiences conducted by the ICR
Contemporary Art laboratory, one type of binder widely
used in the retouching process of contemporary materials is
Klucel G, a cellulose ether; also with this binder it is possible
to obtain a density and a chromatic intensity equal to a
synthetic paint film with characteristics of reversibility in
water and in polar organic solvents. Therefore, temperas
based on cellulose ethers have the properties of being more
opaque than watercolours but equally reversible in water.
Consequently, once again, they were excluded because of
their hiding power.

Two types of synthetic resins were also considered as valid
alternatives to the binders described above. These resins
have been selected respectively because they are soluble
in water (Aquazol 500) and in poorly polar hydrocarbon
solvents (Laropal A81), thus also potentially reversible.

The use of Aquazol (2-Ethyl-2-Oxazoline or PEOX) as a binder
for reintegration has never been attested, or at least nothing
has been found in the scientific literature in this regard. The
product has found a market since the 90s as a hot-melt
adhesive (pressure-sensitive) and for the preparation of food
containers thanks to its non-toxicity and biodegradability.
These characteristics, together with its solubility in water,
have led to a preliminary research in the conservation
field, testing two types with different molecular weights:
Aquazol 50 and 500. This product is used as an adhesive
and a consolidating agent but it has not a large adhesive
power, even though it could be taken into account due to its
solubility in water (Bestetti et al. 2014; Colombo et al. 2015).
However, a realistic problem is emerged from recent studies:
infact, a research on some aged samples shows that Aquazol
can depolymerize. Nevertheless, this product would deserve
a deepen research also in the field of pictorial reintegration.

Laropal A81urea — aldehyde resin, is instead well known in
the world of restoration for having been selected - after
careful research and studies conducted by American
and English museums together with the Gamblin colour
production company - as a binder for the colour line Gamblin
Conservation Colours (Leonard et al. 2000; De la Rie et al.
2002; Bestetti et al. 2014). However, although it is possible
to proceed with them by glazing, they have been excluded
because there is few bibliographic evidence which attests
their use in critical humidity situations.

In addition, synthetic resins have generally been excluded
due to the multiple conservation issues found on the original
film and to avoid products that could have been filmed onto
the porosity of the wall in a condition of thermo hygrometric
progress of changing.
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Therefore, the products chosen were watercolours which
were not excessively film-forming and which did not produce
a“barrier” effect since the humidity still present in the support
and the thermo-hygrometric conditions inside the ex-Airone
cinema theatre. In fact, watercolours allow reintegration by
glazing and are soluble in water; they are reversible and their
binder (gum arabic) has already been tested for many years
even in conditions of severe humidity. The use of waterco-
lours surely not reproduce a saturated and compact chroma-
tic texture equal to a synthetic pictorial film (with oil addic-
tion) such as Capogrossi mural painting but the actual state of
preservation did not allow the use of products with brilliance
and matte effect that the painting has lost. Therefore, at that
moment, the use of water colours was the best choice both
in terms of reversibility and in terms of colour treatment as
compared to the state of conservation of the original.

The aim of the retouching process

The aim of the retouching process was to understand how
and how much it was possible to return the reading of the
figurative text of the Capogrossi mural painting respecting
the authenticity of the work of art and its dual nature:
historical and aesthetical (Brandi 1963).

Therefore, it was necessary to re-establish the identity, lost
or ambiguously readable, of one colour compared with the
other. In fact, where possible, the geometrical motifs in the
background - composed by monochromatic colour fields —
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have been reconstructed by watercolours glazing in order to
obtain again that clear chromatic juxtaposition between fields
of different colours that is at the very base of the figurative
message of the work of art. Especially in the retouching pro-
cess of abstract works of art characterized by monochromatic
geometric backgrounds, more than ever, colour and shape
coincide in carrying the artistic message; therefore re-esta-
blish that chromatic alternation became the first operation
necessary for a correct reading of the original one.

Another aesthetical nature necessity was to reconnect a
largely incomplete and abraded areas of the pictorial text,
especially where the limits between a colour field and
another where completely lost due to the water infiltrations,
the efflorescences, the lacunae and the mixing of the colours.

Consequently, the retouching treatment in the areas of
micro-lacunae of the pictorial film in the yellow and red fields
of colour was obtained by glazing with the same chromatic
tone and value, but less saturated compared to the original
one; similarly, abrasions and larger losses of the pictorial film
have been integrated with the aim of regaining the visual
perception of a geometric figure concluded in its own colour
and in its own shape.

The graphic elements on top of them have not been
integrated since the exiguity of the fragments in the
original pictorial film makes their formal regain impossible,
respecting the conservation history of the mural painting
[Figures 3,4, 5, 6].

Figure 3, 4, 5, 6 .- Four different steps of the retouching process carried out by glazes with watercolors. Photos by Paola Mezzadri,
Istituto Centrale per il Restauro-ICR- Rome, all rights reserved
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Conclusions

The technical reflections in the first step retouching process
of the sample area lead to the following conclusions:
synthetic resins as the most of natural polymers have
temporary been excluded due to the multiple conservation
issues detected on the surface and due to the thermo-
hygrometric conditions in progress. Watercolours have
been chosen for their characteristics and as a temporary
retouching solution. In fact, it is necessary to specify that
the level of reintegration achieved could be susceptible of
variations, in view of the total restoration of the 63 m? of the
painting. The painted ceilings of the two double staircase
are still largely covered by all the overpainted layers
especially in the upper ceilings. Once the overpainted
layers will be removed, the retouching process could be
reconsidered, especially if what remains will be found in
a better state of conservation than the pilot treated in the
sample area. In this case a good technical solution could
be interpose a first watercolour layer and then retouch
over it with a synthetic resin dissolved in an a polar solvent
in order to obtain a more intense chromatic treatment.
Mocks up - which will also develop this last hypothesis
that deserve more detailed studies - will be, then,
prepared with the binders selected to evaluate optical
characteristics of materials discussed. In fact, the critical
pigment volume concentration (CPCV) is strictly linked
to the binders and to the evaporation process of their
solvents related to the support itself. The characteristics
of the strong bonds between the support, the retouching
system and its binder in the drying process will be
deepened in the research project, as the measure of gloss.
This first phase of critical and technical considerations on
materials and methods was necessary to realize the first
step reintegration process of a sample area. Nevertheless,
further studies in the research will be deepened to develop
a definitive reintegration project when there will be an
overall view of the entire surface in the Capogrossi mural
painting at the Airone ex-cinema theatre.
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The transformation of Adriaen Thomasz. Key’s Portrait of
William of Orange

Carol Pottasch

Abstract: When the iconic portrait of William of Orange by Adriaen Thomasz Key was brought to the conservation studio of the Mauritshuis,
examination of the radiograph showed that part of the painting was not original. Prior to the painting’s arrival in the Mauritshuis, the left
plank of the original oak support had been lost or removed, and replaced by another plank. Also, the whole painted surface, except for
the face, was broadly overpainted. During the recent treatment, the conservators made the decision to remove most of the overpaint,
and retouch the painting in an illusionistic way. Different options were considered for re-integrating the addition. This paper discusses the
ethical and historical aspects that played an important role in the decisions to restore this painting.

Keywords: complete reintegration, historical context, ethical considerations, Mowilith 20

La transformacion del retrato de William of Orange de Adriaen Thomasz Key

Resumen: Cuando el retrato icénico de William of Orange por Adriaen Thomasz Key fue llevado al estudio de conservacion de Mauritshuis,
el examen de la radiografia mostrd que parte de la pintura no era original. Antes de que la pintura llegara a Mauritshuis, la tabla izquierda
del soporte original de roble se habia perdido o retirado y reemplazado por otra tabla. Ademas, toda la superficie pintada, excepto lo cara,
se pinté ampliamente. Durante el tratamiento reciente, los conservadores tomaron la decisién de eliminar la mayor parte del exceso de
repintura y retocar la pintura de manera ilusionista. Se consideraron diferentes opciones para la reintegracion de la adicion. Este articulo
discute los aspectos éticos e histéricos que jugaron un papel importante en las decisiones de restaurar esta pintura.

Palabras clave: reintegracion completa, contexto histérico, consideraciones éticas, Mowilith 20

A transformacao do retrato de William of Orange de Adriaen Thomasz Key

Resumo: Quando o retrato icénico de William of Orange por Adriaen Thomasz Key foi levado ao esttudio de conservacao do Mauritshuis,
0 exame da radiografia mostrou que parte da pintura nao era original. Antes da chegada da pintura ao Mauritshuis, a prancha esquerda
do suporte original de carvalho havia sido perdida ou removida e substituida por outra prancha. Além disso, toda a superficie pintada,
exceto a face, foi amplamente pintada. Durante o tratamento recente, os conservadores tomaram a decisdo de remover a maior parte da
repintura excessiva e retocar a pintura de maneira ilusionista. Diferentes op¢des foram consideradas para a reintegracao da adigdo. Este
artigo discute os aspetos éticos e histéricos que desempenharam um papel importante nas decisdes de restaurar esta pintura.

Palavras-chave: reintegracdo completa, contexto histdrico, consideracdes éticas, Mowilith 20
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Introduction

The portrait of William of Orange (1533-1584) by Adriaen
Thomasz. Key in the collection of the Mauritshuis was
brought to the Mauritshuis conservation studio for an
aesthetic treatment in 2008 [Figure 1a]. The old retouching
has darkened and had a very oxidized, discoloured and
cracked varnish layer. The painting was disfigured by
countless, discoloured retouching’s. In preparation of the
recent treatment, the painting was examined with non-
destructive research methods: stereomicroscopy, handheld
X-rayfluorescence spectroscopy (HH-XRF, Tracer turbo Bruker,
operated by Annelies van Loon and Anna van Millegen), and
Macro X-radiographic fluorescence spectroscopy (MA-XRF
Axil scanner, operated by Nouschka de Keyser, University of
Antwerp), X-radiography, infrared imaging and photography,
including ultraviolet-induced luminescence imaging. In
addition, several cross-sections were collected (examined by
Anna van Milligen and Annelies van Loon).

During the preliminary research, it became evident that the
left plank of the small painting (48,1 x 34,1 cm) had been
replaced during an earlier restoration treatment, before
the painting entered the Mauritshuis collection. The oak
support, originally comprised of two vertical planks, had
probably sustained significant damage. The left plank had
been lost or removed and a new plank had been attached to
the left side. This addition, which is almost 25% of the total
width of the painting, had been painted in a dark colour
to match the background, and the sitter’s shoulder was
vaguely indicated. The original part of the painting, which
includes the sitter’s face and the rest of his upper body, was
in relatively good condition; however, many damages had
also been broadly retouched and overpainted to cover other
damages, including a crack in the support which ran through
the sitter’s face.

This paper will explain the importance of this portrait of
William of Orange, as it probably was the prototype for many
may have had in. other versions/and copies made during
the 16" and 17% century. Then the stages of the recent
restoration treatment (2008 to 2018) are described, along
with the ethical questions that were raised. One overarching
question was: how to restore the harmony of this incomplete
painting while respecting its age and character (Digney-Peer
etal 2012: 608)?

Historical context: William of Orange and Adriaen Tho-
masz. Key

Prince William of Orange, on account of his statesmanship
and political choices, is considered to be the Founding Father
of the Netherlands. He was Stadholder of the Netherlands,
and one of the most important aristocrats at the Spanish
court, when Emperor Charles V (or King Charles | of Spain)
ruler of the Netherlands stepped down to give way to his
son Philip. Following Philip's reign, the Protestant population
was severely persecuted in favour of Roman-Catholicism.

The Eighty Years War (1568-1648) included many battles
between the Dutch cities and the Spanish soldiers. William of
Orange became the leading aristocrat to fight for a freedom
of religion. From 1577 to 1580, William settled in Antwerp
with his wife and children. In Antwerp he turned to Adriaen
Thomasz. Key (c. 1544, Antwerp — after 1589, Antwerp) to
paint portraits of himself and his family. Adriaen Thomasz.
Key mainly worked for rich merchants and the aristocracy
(Jonckheere 2007: 19-22, 52). He had an extreme eye for
detail and illusionism. No mention is made of the artist after
1589 (Jonckheere 2007: 22-23).

The Mauritshuis portrait of William of Orange

William was about 45 years old when Adriaen Thomasz. Key
painted this portrait. Unfortunately, there are no documents
relating to this portrait commission. The composition is
comparable to the formal, stately portraits head and shoulder
portraits from the end of the 16™ century, and may indicate
his self-chosen role as a diplomat. It shows him as a wise and
thoughtful man, turned slightly to the left. He is dressed in
a dark robe which is decorated with gold embroidery or
braid, and a fur collar with a millstone collar. The plain cap
on his head is a skullcap, generally worn in inside the house.
Although the outfit appears dark and sober, it would have
been extremely costly (Milligen, van 2008: 18, note 1).

There are several version of this portrait (described below),
but Key's fast, confident working process suggests that the
Mauritshuis version was painted form life: that is, with William
of Orange present. During the recent technical examination,
a minimal, sketchy underdrawing and thin undermodelling
of the face were detected with infrared reflectography (Osiris
Camera), and the paint layers have unusually loose and
lively brushwork. The Mauritshuis portrait probably served
as a prototype for a number of copies that were given to
his supporters or like-minded leaders to show his political
power and important role against Spain. Adriaen Thomasz.
Key was one of the most significant artists in Antwerp. A
document dated 1582 shows that his very successful studio
regularly made series of copies of aristocratic portraits for
collectors (Jonckheere 2007: 31, 60-63). Because of the loose
and lively brushwork, the Mauritshuis portrait can probably
be considered as the very prototype after which all other
copies were made, both the head and shoulder type and
half-length portraits (Lademacher 1999-2000, Vol. 1: 35;
Jonckheere 2007: 100-101). Also the fact that it probably
remained in the Stadtholder collection supports this idea
(Sluyter 1993: 81).

Many copies of this portrait are known, not all of them
painted in Thomasz. Key studio. Some copies are close in
style and date - like the paintings in the Rijksmuseum,
Amsterdam (SK-A-3841_00) and in the Thyssen-Bornemisza
National Museum Madrid (Inv.n. © 208(1928.70)) [Figure 1c-
d]. These two paintings have the same size as the portrait
in the Mauritshuis, and all appear to derive from one model
drawing (Milligen, van 2008: 25). Other copies depict William
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Figure 1.- 1a Adriaen Thomasz. Key, Portrait of William of Orange, Before treatment. 1b Before treatment; Ultraviolet fluorescence.
1c Adriaen Thomasz. Key, Portrait of William of Orange, Rijksmuseum, Amsterdam. 1d Adriaen Thomasz. Key, William I, Prince of
Orange, Known as William the Silent, Fundacién Coleccién Thyssen-Bornemisza, Madrid
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of Orange in slightly different clothing. The common feature
in all these paintings is the application of gold embroidery or
braid, and a fur and millstone collar. Most are about the same
size, while others are slightly larger and appear more formal:
like the copy by Daniel van de Queborn, ca. 1588, 110 x 84
cm, City Hall in Arnemuiden. (Milligen van 2008: 21). During
the battle against the Spanish rule William continued to be
considered a hero in and copies of varying quality that were
painted (long) after William of Orange’s death.

Conservation History

Files in the conservation department of the Mauritshuis
contain restoration documentation of this painting as early
as 1841. Since then, surface dirt removal was documented
four times. In 1891 the varnish was hersteld (probably re-
saturated) by the Berlin restorer Alois Hauser. In 1954 the
painting underwent an unspecified treatment by Johannes
Traas. Between 1963 and 1965, conservator Luitzen Kuiper
notes that the original panel had been thinned and an
additional plank was adhered to the reverse with its grain
perpendicular to the original. He removed the auxiliary
support the painting that had been adhered to the reverse,
because it appeared to cause splits in the original panel
and reinforced the split on the reverse [Figure 2a-b]. He also
thinned a tinted varnish that had been applied by a previous
conservator and applied an extra layer of dammar. The last
treatment was carried out in 1995 when surface dirt was
removed and an additional layer of varnish applied.

Restoration treatment of the Mauritshuis Portrait

At the turn of this century, the portrait of William of Orange
was earmarked for restoration because it had a very thick,
discoloured and cracked varnish layer and was disfigured
by countless, discoloured retouching’s. Using ultraviolet
illumination, even more retouching’s could be made visible
along an old crack in the panel that extended vertically
through the face, and left of the head [Figure 1b]. Examination
with the stereomicroscope revealed retouching’s along the
crack through the face, and overpaint covering the entire
background and a large part of the fur collar. Except for
the area along the crack, the paint layers of the face were
in good condition [Figure 2c-d]; however, the background
was abraded and some areas of the fur collar had been
completely lost. It was undesirable to leave the discoloured
overpaint on top of the beautiful original paint layers, as
they were rather crudely applied and covered original paint.
Structurally the panel was stable.

The reverse showed that the panel had been thinned in a
previous treatment, and that the crack had been filled to
reinforce the join.

The x-radiograph of the painting shows that the narrow, left
plank deviates from the main part of the painting in that it
shows the presence of much heavy elements [Figure 3]. This

Figure 2.- Adriaen Thomasz. Key, Portrait of William of Orange,
before treatment; location old splits and joins showing the filling
material. 2b Reverse in Ultraviolet fluorescence, the filling appears
dark. 2c Detail of the eyes showing the soft modeling of the face.
The split in the panel is filled. The face is generally well preserved.
The blue arrows indicate retouching that could not be removed. 2d
Same detail as 3cin ultraviolet radiation

Figure 3.- Adriaen Thomasz. Key, Portrait of William of Orange,
X-radiography (Image by R. Gerritsen)
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Figure 4.- 4a Cross-section taken near the bottom edge to the right of the join with the added plank, showing the chalk ground layer
(1), the imprimatura (2), a layer of black paint containing large black particles (3), a layer of black paint containing tiny black particles.
4b See 4a in ultraviolet radiation. 4c Cross-section taken near the bottom edge close to the join. The layer build-up is similar to 4a
but chalk ground layer is missing. Instead, on the second black layer a fluorescent vanish layer (5) is visible. On top of that layer a
beige layer (6) is visible. This beige layer is has the same composition as the ground layer in figure 4e. 4e Cross-section taken left of
the join on the added panel. The beige ground layer (1), is followed by a dark grey layer with fine particles (2) and a second grey layer
with coarse particles (3). On top of that a black layer is visible (4). The top layers consist of several varnish layers that are only visible
with ultraviolet radiation (5). All cross-sections are taken by Anna van Milligen and Annelies van Loon. Images taken with a Leica
microscope DM 2500M and a Zeiss Axiocam 512 by Carol Pottasch at 400x magnification in Dark field and UV.

difference indicated a structural treatment had occurred
during a previous restoration campaign which involved
replacement of the left plank. As it is not mentioned in the
restoration documentation, we assume that this happened
before 1841. During the most recent treatment several
cross-sections were taken along the bottom edge to
investigate the stratigraphy on either side of the join [Figure
4a-f]. The difference in the paint layer build-up is evident.
The original shows an off-white ground layer, followed by
a grey imprimatura and two very thin paint layers of black

paint. The first layer appears to contain relatively large
charcoal particles (visual identification), while the second
contains a very fine black pigments, maybe also charcoal.
On the addition, the paint layers are much thicker and the
build-up is different. Three layers that contained white,
black and brown particles approximated the colour of
the original background, but had a completely different
stratigraphy and pigment composition. MA-XRF showed
that the original part of the portrait has a chalk-glue
ground (XRF:Ca), in keeping with the sixteenth century,
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Figure 5.- 5a-c Left shows the painting during retouching with plain modulated colours. The tiny details for the embroidered
decoration are more easily visible now

while the non-original addition on the left has a ground
layer containing lead white and yellow earth (XRF: Pb, Fe).
This difference explains why the addition appears bright
white on the X-radiograph, while the original part of the
panel is relatively dark. The composition of the ground
and paint used on the left plank are idiosyncratic for the
16th century, and indicate it was definitely added later.
The replacement of the additional plank on the left was
of high quality: the oak was a good match, and alignment
quite well with the original panel. Therefore, the decision
was made to leave the non-original plank in place, but to
thin the paint layers. Unfortunately, there are not enough
year rings to perform dendrochronology of added plank.

After the technical examination and surface dirt removal,
different mixtures of organic solvents were tested to
remove the old dammar varnish layers and overpaint
from the original part of the composition. With a relatively
mild solvent mixture of ethanol and isooctane, it was
impossible to remove only the varnish layers and to leave
the overpaint intact. Both varnish and overpaint were
removed together, which revealed the fine original paint
layer. Along the bottom edge, some tiny remnants of
the embroidered shoulder decoration were uncovered
[figur5a-c]. These details indicated that the Mauritshuis
painting originally also had gold embroidery on the
shoulder similar to the embroidery on the portraits in
the Rijksmuseum and the Thyssen-Bornemisza National
Museum. After most of the old overpaint and retouching’s
had been removed, it was clear that the face was in good
condition, but the vulnerable brown and black paint of
his costume had become abraded over time, revealing
abraded areas and losses where the off-white ground layer
is now visible. The overpaint on the addition extended to
the right side of the join and the overpaint did not match

the original paint. The thickness of the overpaint on the
unoriginal plank was also undesirable. The decision was
made to also remove two layers of overpaint that were
easily soluble.

Different options for retouching

The most intriguing question during the treatment was
how to retouch this portrait, given the painting’s historical
importance and the artistic quality of the face. What
should be done with the added plank? What approach to
retouching and what “level of finish” is appropriate? And
what to do with the added plank that shows only a vague
suggestion of a contour for the shoulder. Three approaches
were considered for retouching, ranging from reserved or
minimal to complete reintegration (Muir 2011: 5-11).

First, a minimal approach would involve neutral toning
with a modulated colour of the losses and abraded areas in
the original part of the painting, and only slightly adjusting
the present dark surface on the addition. Second, an
approach to re-integrate the losses in the face, background
and fur collar using imitative retouching - but only slightly
adjusting the dark surface on the addition - would allow
the viewer to enjoy the fine portrait as a whole, but clearly
show which part of the painting is not original. The third
approach would integrate the losses in the original part of
the painting with imitative retouching, and reconstructing
thessitter's“missing shoulder”to visually match the original.
The most comprehensive approach would be to fully re-
integrate the addition, including imitating the sitter’s
costume including the gilded embroidery on the shoulder.
In this case, the copies mentioned above could be used as
a visual source.
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The conservator(s) decided to take the decisions step
by step, and consider the different options at various
stages during the conservation treatment.

First, a thin layer of Paraloid® B72 varnish (15% in
Shellsol® A) was applied to isolate the original from the
retouching’s. Minute losses and irregularities, mostly
along the join were filled and burnished with an agate
stone, to achieve a comparable smooth surface to the
painting. All of the paint losses and fills in the original
part of the panel were then coloured with watercolour
(chosen for its translucent character) to match the light
colour of the ground layer so that all the losses had the
same colour [figure 6a]. Then small losses in the mantle
were toned with a darker paint, and a flesh tone was
applied in the face the synthetic resin Mowilith® 20 and
dry pigments [figure 6b]. These retouching’s were done
in a layered structure, imitating the original build-up
similar to what could be seen through the microscope;
i.e. a warm black and a cool black layer in the mantle.
This particular resin can be used very thin as if it is
watercolour, to create thin translucent retouching’s. At
the same time, with the right pigments, Mowilith® 20
can be used for thin, opaque retouching'’s. This layering
of watercolour and Mowilith® 20 ensures reversibility.

After this first minimal stage, the painting had a
slightly damaged, unbalanced appearance. The most
impressive part, the face, is largely intact. Therefore we
decided to continue to re-integrate all the losses on
the original panel with imitative retouching in order to
enjoy the quality of the original painting. The question
was: what to do with the addition? Important factors
were, that original paint on the original plank would
not be covered, and that the retouching material should
be easily reversible and visible from close-up. More
difficult is the question: to which degree is it ethically
appropriate to reconstruct a (rather large) lost part of
an image?

The two paintings in the Rijksmuseum and in the Thyssen
were very similar to the portrait in the Mauritshuis. As
mentioned above, the tiny details of the gilded sleeve
decoration that had survived along the bottom edge
proved that the costume had originally resembled the
two copies in the Rijksmuseum and Thyssen-Bornemisza
National Museum. Also, the embroidery on the shoulder
are similar to each other. Despite the fact that all three
paintings presumably came from Key's workshop, there
were small visual differences in the decorations: the
lines of the filded threads were very fine on the Thyssen
portrait, comparably crude on the Rijksmuseum, and
(based on the decoration in the front on the costume)
more restraint on the Mauritshuis portrait. These
examples helped us understand the original costume
of the Mauritshuis painting (partially lost), and could
be used as an example for retouching. Prior to the
recent treatment, the shoulder decoration had not been
included on the added plank, suggesting that either the

previous restorer did not know the other paintings, or
decided to not imitate the decoration.

At this stage of the restoration, the different retouching
options for the shoulder- minimal, visible and imitative
- were still possible. It was clear that the portrait had
much to gain with a reconstruction of the missing
shoulder. Photoshop reconstructions showed that
the portrait would regain its monumentality [figure
6c¢]. Therefore the decision was made to proceed with
imitative retouching in stages. The area for the sleeve
and shoulder decoration was applied in a layer of
gouache (Winsor & Newton) to match the base-tone
of the gilded decoration. A thin layer of Paraloid® B72
was applied to saturate and isolate the gouache. The
monochrome retouching added much presence to the
figure [figure 6d-e]. However, a simple indication of the
shoulder’s form in this manner would draw the viewer’s
attention away from the rest of the composition, as
much of the painting is very detailed. The colour of the
gouache base tone was adjusted with Mowilith® 20.
We began the imitative retouching by breaking up the
large forms with the dark details, because it the obvious
forms drew away attention from the face [figure 6f].
Step by step the details of the decoration were painted,
imitating the embroidery found on his chest [figure 6g-
h]. the Rijksmuseum and Thyssen provided a historically
correct example of what our painting once must have
looked like, which made a retouching similar to the
original intention possible.

Ultimately, the decision was made to make a
reconstruction of the decorated shoulder on the
addition, using the copies of the portraits from the
Rijksmuseum and Thyssen as a visual guide. These
copies provided the most reliable example of what our
painting once must have looked like, which allowed
the conservator to come as close to the artist’s original
intention was possible.

After retouching the shoulder, the conservator
decided to retouch the dress, collar and background
of the addition to unify the composition. The very old,
discoloured retouching’s that could not be removed
were adjusted in colour. Not only was the choice of
black pigment to match the warm colour, but also the
layer structure a crucial step, because of its effect on the
final colour.

By taking the retouching step by step, it became clear
that the condition of the painting and its damaged
appearance affected the intention of the artist
considerably, so that the delicate brush strokes could
not be appreciated. By retouching the original and the
added plank in an imitative way, the portrait became
unified, and came closer to its original appearance.
The Rijksmuseum and Thyssen portraits served as a
reference point to limit the personal expression of the
conservator.
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Figure 6.- 6a Painting after retouching with watercolour to create a similar colour in all the losses. 6b Left shows the painting during
retouching with plain modulated colours. 6¢ Painting before treatment with shoulder decoration from the Thyssen version in the left
bottom corner. 6d Beige base-tone with gouache. 6e Gouache is coloured with brownish scumble. 6f Dark details applied to break up
form. 6g Discreet amount of details to imitate embroidery. 6h Painting after treatment. 6i Ultraviolet image of painting after treatment.
De dark areas show the applied retouchings




Ge-conservacion n° 18/ 2020. ISSN: 1989-8568

GRUPO ESPAROL

Conclusion

The portrait of William of Orange brings together
three important factors. It is an image of an important
statesman, by one of the best artists of his time and
it is considered to be a prototype for other paintings
of William of Orange. Unfortunately, the Mauritshuis
painting was damaged before 1841, when the original
left plank with the sitter’'s decorated shoulder went
missing. While the addition approximated the original
format of the painting, it did not adequately reconstruct
the sitter’s shoulder and costume. The composition
therefore seemed out of balance and the portrait lost
monumentality; the painting could not be enjoyed fully.
The fact that the left panel had been left as an “artefact”
of previous damage affected the viewer’s perception of
the painting.

In the recent (2008-18) treatment, different options for
reconstruction the missing part of the painting were
considered. Ultimately, the historical importance of
the painting, as well as the high quality of the sitter's
face, justified an imitative re-integration of the left
plank. Even small details were reconstructed, including
= the embroidered decoration on the shoulder. The
Rijksmuseum and Thyssen paintings served as a
reference paint determining the composition of the
painting. By closely studying these two variants an
objective and historically correct interpretation was
possible.

Adecision like this should be supported with information
on the degree of restoration is available for the public,
through publications, on the website or on a sign: the
forthcoming exhibition ‘When Art Becomes Science’
(2021) at the Mauritshuis where this will be used as a
case study. Following the exhibition, the museum might
consider mentioning this addition in various forms,
including digital information available on the website
and/or multimedia tour.

The quotation of Mr. and Mrs. Mora and Paul Philippot
in 1996 ‘A painting is a unique object that cannot be
reproduced, but a damaged image makes it difficult for
a viewer to experience the work of art in a meaningful
way’ (Albertson and Murry 2011: 82, 83), in this case
rings true. By visually re-integrating the addition on the
left side of this image, the treatment has allowed the
viewer to fully appreciate the monumentality, historical
importance and visual beauty of this important portrait
of William of Orange.

Materials

Filling material: with a mixture of chalk, kaolin and
MowiolR4-88, Poly (vinyl alcohol) from Sigma-Aldich
Isolation varnish: Paraloid B72 10% in Shellsol A,
Poly(methyl methacrylate) from Rohm and Haas

Retouching: Watercolour, Winsor & Newton, Gouache,
Windsor and Newton; Synthetic resin: Mowilith 20,
Polyvinyl Acetate from Kremer, mixed with 96% Ethanol
to a workable mixture with the right gloss.

Final varnish: Laropal A81 16% w/w in Shellsol D40 and
Shellsol A
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The retouching in Maria Lai’s outdoor artworks: documenting
Ulassai’s open-air museum

Rita Salis

Abstract: From 1981 to 2009, Maria Lai created a series of site-specific outdoor artworks made of different materials (above all cement,
then painted with acrylic colour) located in her hometown Ulassai (Sardinia), which became an open-air museum. This paper focuses on
a project regarding each artwork, with the creation of a documentation record on their history and conservation issues. Over the years,
retouching and repainting interventions were realized by the artist and local workers without any conservator-restorer being involved in
the process. The paper also aims to provide a description of these interventions with a focus on three case-studies, exploring the challenges
related to maintenance, particularly the ones involving retouching and repainting.

Keywords: environmental art, site-specific, acrylic, colour reintegration, documentation

El retoque en las obras de arte al aire libre de Maria Lai: documentando el museo al aire libre de
Ulassai

Resumen: De 1981 a 2009, Maria Lai cred una serie de obras de arte al aire libre, especificas para cada sitio, hechas de diferentes materiales
(principalmente cemento, luego pintadas con acrilico) ubicadas en su ciudad natal, Ulassai (Sardenha), que se convirtieron en un museo al
aire libre. Este articulo se centra en un proyecto para cada obra de arte, con la creacién de un registro de documentacién sobre su historia y
sus problemas de conservacién. Con los afios, el artista y los trabajadores locales llevaron a cabo las intervenciones de retoque y repintado,
sin ningun conservador-restaurador envuelto en el proceso. El articulo también tiene como objetivo proporcionar una descripciéon de
estas intervenciones con un enfoque en tres estudios de caso, explorando desafios relacionados con el mantenimiento, particularmente
aquellos que envuelven retoques y repintado.

Palabras clave: arte ambiental, sitio especifico, acrilico, reintegracién de color, documentacion

A reintegracao cromatica nas obras de arte ao ar livre de Maria Lai: documentacao do museu ao
ar livre de Ulassai

Resumo: De 1981 a 2009, Maria Lai criou uma série de obras de arte ao ar livre, especificas de cada local, feitas de materiais diferentes
(sobretudo cimento, depois pintados com acrilico) localizadas na sua cidade natal, Ulassai (Sardenha), que se tornou um museu ao ar
livre. Este artigo centra-se num projeto referente a cada obra de arte, com a criagdo de um registro de documentagdo sobre a sua histéria
e sobre as suas questdes de conservagdo. Ao longo dos anos, as intervengdes de retoque e repintura foram realizadas pela artista e pelos
trabalhadores locais, sem que nenhum conservador-restaurador estivesse envolvido no processo. O artigo também visa fornecer uma
descricdo dessas intervengdes com foco em trés estudos de caso, explorando os desafios relacionados a manutencao, particularmente os
gue envolvem retoques e repinturas.

Palavras-chave: arte ambiental, local especifico, acrilico, reintegracdo de cores, documentacao
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Introduction

During her long-lasting career, with a focus on relational
art, Maria Lai (Ulassai, 27th September 1919- Cardedu, 16th
April 2013) has created a series of site-specific outdoor
artworks and interventions in Sardinia, which represent
a unique heritage due to their close relationship with art,
history, local traditions and the population. She created an
open-air museum in her hometown, Ulassai, with sixteen
artworks made using different materials that only few years
after their ending, they started presenting conservative
problems.

Preservation and conservation of outdoor painted artwork
present per se complex challenges: painted surfaces
cannot be protected to the same degree as paintings or
sculptures being housed indoors. In the last years, different
conferences and publications focused on outdoor art
conservation were held, as for instance Considine et al.
(2010) Beerkens and Learner (2014); Sunara and Thorn
(2018); Cartisani et al. (2018).

Due to their constant exposure to different weather
conditions, the painted artworks in Ulassai were highly
prone to surface deterioration. Retouching and repainting
interventions were realized by the artist as well as by
unskilled workers, without a unitary methodological
approach. Conservation became an even more complex
challenge in a small town with limited economic resources.
Moreover, given the absence of a conservator or a restorer,
decisions were taken according to emergencies, with a
greater risk of losing precious information.

The Ulassai’s artworks passed, throughout thirty years,
through numerousretouchingandrepaintinginterventions.
Documenting their history requires a multidisciplinary
study in order to understand the artist’s role in the
conservation’s practice as well as the other parties involved
in the process (workers, friends, Municipality). A research in
this direction also allows us to understand the best practice
to intervene in the future for the artwork’s conservation.

Maria Lai and her site-specific outdoor artworks in
Sardinia

During herlong-lasting career, MariaLaiwasabletocompare
contemporary art with local traditions, history, literature,
education and the relationship with the community. As
Pietromarchi stated, her artistic vision partook in many
instances of artistic research and anticipated many others,
while remaining in an independent and original position
(Pietromarchi 2019: 11). At the end of the 1960s, she was
interested in the movement of Arte Povera, and started to
experiment the use of new materials, like pieces of looms,
bread, sand and plastic spoons. After a few years, Maria Lai
began to work with communities, realizing relational and
environmental art. In 1979, she made her first site-specific
outdoor artwork La casa cucita (The sewn house) in the

town of Selargius (Cagliari), made of iron and steel on a wall
(Battista 2013:187). Starting from this work, Maria Lai came
up with a series of site-specific artworks and interventions
on the territory, especially in her homeland, Sardinia.

The main core of this production consists of sixteen site-
specific artworks, which were made for the small village of
Ulassai from 1981 to 2009. With Legarsi alla montagna (To
Be Tied to the Mountain) in 1981, the entire hometown was
involved in a relational artwork using a long blue ribbon
fashioned from jeans, which ran from house to house and
was tied to the mountain, too (Berengo Gardin and Finelli
1982; Pioselli 2015:103-104). From 1982 Maria Lai had
realized other 15 monumental outdoors artworks: Telaio
Soffitto (Loom-Ceiling) in 1982, Via crucis in 1982, Capre
cucite (Sewn goats) in 1992, La strada del rito (The ritual
route) in 1992, La Scarpata (The Scarp) in 1993, Il gioco del
volo dell'oca (The game of the flying goose) in 2002, Libretti
Murati (Walled up booklets) in 2003-2005, La lavagna (The
blackboard) in 2003, Muro del groviglio (Wall of the tangle)
in 2004, La casa delle inquietudini (The house of worries) in
2004-2006, Pastorello mattiniero con capretta (Early riser
little sheperd with a little goat) in 2005, Fiabe intrecciate.
Omaggio ad Antonio Gramsci (Intertwined fables. In homage
to Antonio Gramsci) in 2007, Telaio del vento (The wind’s
loom) in 2007, Olio di parole (Word oil) in 2006-2008 and La
cattura dell'ala del vento (The capture of the wind’s wing) in
2009. In 2006, La Stazione dell'arte was founded inside an
old railway station: in the artist’s intention this place was
not to be a museum, but a research centre with a strong
educational and social value (Pontiggia 2017:324). Maria
Lai donated several artworks to this institution and made
three site-specific outdoor artworks in its garden: Fiabe
intrecciate, Omaggio ad Antonio Gramsci in 2007, Telaio del
vento in 2007, Olio di parole in 2006-2008.

Ulassai has thus become an open-air museum, its artworks
became particularly important for the artist, as Maria Lai
stated during an interview for the documentary Ansia di
infinito “Even if all the other artworks burned down, | would
not care as much as | care about the ones in Ulassai. [...].
This is what | would like to be remembered for: for the
history of Ulassai.” (Di Giovanni 2009).

The defining characteristics of the main public artworks
in Ulassai, like the other Lai's outdoor artworks, are: the
connection with the territory and its people, the strong
political and social significance, the use of diverse materials
(namely: concrete, iron, steel, ceramic, acrylic painting
and forex panels) and the preservation and maintenance
issues. They are the least explored amongst Maria Lai's
works: at present there is no existing critical catalogue
nor publication entirely dedicated to her environmental
art. In 2018 art-historian Davide Mariani curated in Sassari
the exhibition Maria Lai. Art in Public Space (Sassari, ex
Convento del Carmelo, 23/11/2018-31/01/2019), but for
the time being, no catalogue has been published yet (Press
release 2018). For this reason, fragmented and incorrect
information are common to be found in the existing
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publications about Maria Lai and online, starting from the
artwork’s names and the date.

From a conservation point of view, all the outdoor artworks
made in Sardinia present different issues, which have never
been the subject of documentation or a conservation
project, and none of the works has ever been restored
so far. In the last years, the public opinion in Ulassai has
shown interest in conservation issues so that in 2013 the
Local Tourism Institution promoted Ripuliamo l'arte (Clean
up art, Ulassai 6/10/2013), an initiative aiming to invite all
citizens to clean the works of Maria Lai, with buckets, rags
and brooms. The research that | subsequently carried on
showed that apparently, during this initiative, the works
were only cleaned by brushwood (Vanali 2013). In 2019,
after a national campaign called / luoghi del cuore (a public
online census dedicated to cultural places), the National
Trust for Italy FAl, decided to finance the restoration of
the artwork Il muro del groviglio, which was entrusted by
the Municipality of Ulassai to Architect Doctor Federico
Pusceddu (Coretti 2019: 37).

Project and methodologies

| started this project for my post-degree specialization
thesis in Historic and Artistic Heritage at the University
of Pisa. The thesis, entitled “La vita delle opere: arte
ambientale di Maria Lai a Nuoro e a Ulassai” (The life of
works of art: environmental art by Maria Lai in Nuoro and
Ulassai) was completed in october 2018 with supervisor
professor Antonella Gioli. My interest towards Maria Lai's
works began during the writing of my Bachelor’s degree
thesis, an occasion that also gave me the chance to meet
and interview the artist herself (Salis 2006). Over the years,
during several field observationsin Ulassail noticed that the
conservation problems were becoming even more evident.
Maintenance, and especially retouching interventions on
concrete works, had been made in different moments by
the artist herself as well as by workers guided by her and,
after her death, by workers guided by the Municipality. As
previously mentioned, these interventions were realized
as emergency operations and there upon no written
documentation was produced. My historical and artistic
research has therefore originated with the aim to analyse
the least studied artworks in a systematic way, the purpose
of this being to track down the different maintenance
interventions made in the past.

During the first research phase, it was discovered that for
three works only (Capre cucite, La strada del rito and La
scarpata) an executive project by the engineer Gian Paolo
Ritossa had been produced. The lack of documentation,
which concerns both the genesis of the works and the
artwork’s history, makes it extremely challenging to deepen
a chronological reconstruction of the artworks.

Consequently, it has been decided to integrate different
research methods: a source analysis, an historical and

artistic research; an analysis of the archive sources
(primarily the Municipality Archive and the Maria Lai's
Archive); interviews with Maria Lai’s only heir, friends and
staff, research and comparison of the historical photos and
videos.

After the art-historical research phase, five interviews have
been realized:
- with the heir of the artist, her niece Maria Sofia Pisu,
that had assisted the artist in the last part of her life;
- with the art-historian Chiara Manca, who had worked
for five years inside Maria Lai’s Archive;
- with the artist’s friend Teodolinda Puddu, who had
been her collaborator since 1981;
- with librarian Giuseppe Cabizzosu, in charge of
cultural sector in Ulassai’s municipality since 1993, that
had assisted to the realization of ten artworks and also
different maintenance and retouching interventions;
- with architect Franco Niffoi, for the realization of the
artwork Andando via (Going away) 2011-2012 in Nuoro.

Additionally, during the research four short questionnaires
and phone interviews have been done with: Claudia Contu,
tourist guide of Stazione dell'arte, with art historian Davide
Mariani, curator from 2019 of La Stazione dell’Arte, with
Emilio Chessa owner of La casa del ferro, a company that
realized the artwork Fiabe intrecciate. Omaggio a Antonio
Gramsci, and finally with architect doc. Sergio Aruanno.

Interviews and questionnaires were particularly useful to
clarify the relationship that these people had with Maria
Lai, their involvement in the realization of the artworks and
conservation issues. These people had also participated
directly in the retouching interventions so after the
realization interviews questionnaires and phone interviews
have been compared in order to provide a truthful and
accurate description of the conservation conditions.

An art-historical comparative research was as also been
carried out through the interviews with the artist and
other archival and bibliographical sources, in order to
understand Maria Lai's position regarding maintenance
and conservation of her works.

The results of this research work finally merged in a
documentation record of all the artworks, which included
the information gathered during the research divided in 11
principal sections: description; history; conservation; the
work and the artist; location; connection with the public;
documentary section; archival sources; bibliography; tables
and graphs; photographs.

Results

—NM aintenance of Ulassai’s artworks

At present, all the works made of cement present different
forms of deterioration, amongst which we can observe:
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cracking, delamination, corrosion, deformation, erosion,
dusting, discoloration, biological colonization. Six artworks
(Telaio-Soffitto, La scarpata, La strada del rito, Il gioco del volo
dell'oca, La casa delle inquietudini and Pastorello mattiniero
con capretta), all made of cement and later painted with
acrylic colour, few years after their ending had started
showing preservation issues, particularly a widespread
discolouration.

The research showed the intense and deep interest of the
artist towards the artworks’ materials and conservation.
While she was alive, Maria Lai always tried to solicit the
Municipality and the entire community to do maintenance
activities on the artworks and on the surrounding
environment. The artist also carried out many spirited
debates with the Municipality, owner of the works, for
example after they had taken the decision to plant some
trees in front of Capre cucite. Despite the artist’s intervention,
the trees were not removed, and the work is currently only
partially visible.

As it emerged from the interviews, in particular from the
interview with the artist’s friend Teodolinda Puddu, the artist
paid great attention to the selection of materials to be used
and always bought them in the same shop, using the same
brands. As Giuseppe Cabizzosu confirmed in his interview
“the artist provided very precise indications about colours,
she also knew some experts in the field who advised her
on the most suitable ones to resist outdoors, if | am not
mistaken it was called ‘absolute black” (Salis 2018:328). The
fragmented memories of the people interviewed and the
lack of historical photos or documentations regarding the
choice of colour, prevent us from determining which were
the specific products used by the artist.

Some retouching actions upon direct request from the artist
were initiated in the 90ies. These interventions were never
documented nor registered so that, through the years,
different shades of colours had overlapped.

The work La casa delle inquietudini was realized in 2004 by
painting some monsters on the facade of a house. For the
artist, these were the symbols of a corrupt society that had
built an ugly facility accommodation amidst nature, right
next to the artwork La Scarpata. Two years after the work
had been completed, Maria Lai chose to realize a repainting
intervention, changing the background colour from green
to white to make monsters stand out even more [Figure
1]. For all other cases, the artist continued to use the same
colour used during the realization phase also for retouching
and repainting. As previously mentioned, for most of the
artworks she used black colour.

Overtheyears, the black-painted works needed to undergo
retouching every year, the artist herself followed the work
and chose the paint to be used for these interventions.
Since the artist was old at the time, most of the retouching
was entrusted to trust-worthy local workers. After her
death in 2013, some retouching was carried out by local

Figure 1.- Maria Lai, La casa delle inquietudini, after the repainting
intervention of 2006; on the bottom part a particular of: Maria
Lai, Muro del groviglio, 2004, courtesy © Archivio Maria Lai by
SIAE 2019 [E. PONTIGGIA, Nuoro 2017].

workers. However, in recent years, the Municipality and the
entire community have developed an increasing attention
for the art-historical value of the works.

The artworks did not suffer any significant act of vanda-
lism, aside from two spray- painted writings on the work
Capre cucite, which have faded already. The participation
to the initiative I luoghi del cuore, undoubtedly increased
the attention towards conservation, however, a catalo-
guing campaign, as the one started by this research, could
certainly assist in broadening the knowledge on the sub-
ject.

Case studies

| decide to analyse three different case studies that made
it possible to understand in depth the issues connected to
retouching interventions.

The first is Telaio Soffitto, which was made in 1982 on
the ceiling inside the wash-house by Maria Lai, together
with some locals and friends. As Teodolinda Puddu
remembered during the interview, the artist did not use
the scaffolding, but guided them from below and told
them which colours had to be employed [figure 2-al.
Probably, already between 1987 and 1988, a first retouch
intervention was made in occasion of the installation of
Fontana sonora (Sound Fountain 1987-1988), a work by
Costantino Nivola placed in the wash house. As shown
by the historical pictures, the walls were coated with
grey paint, of a different shade than the one used for the
ceiling [figure 2-a]. This darker sign recalled the outline of
the local mountains, visible just behind the wash house,
using the same idea adopted in 1993 for Capre cucite. This
outline had been possibly cancelled by the artist herself
during the installation process of Fontana Sonora. On a
section of the ceiling it is possible to find a date which
could refer to this intervention, but research through the
archive material did not provide further information on
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Figure 2.- A- Maria Lai during the realisation of Telaio-soffitto,
1982, Ulassai, inside the wash-house, courtesy © Archivio Maria
Lai by SIAE 2019 [E. PONTIGGIA, Nuoro 2017]. B- Maria Lai, Telaio-
Soffitto, 1982, photo taken in 2018. It is possible to notice the
white wall after the repainting and retouching with dark grey
and white paint on the side wall, courtesy © Archivio Maria Lai
by SIAE 2019.

the matter. However, at least two more interventions
were discovered: retouching with dark grey and white
paint on the side wall (only noticeable from comparing
the pictures) [Figure 2-b] and at least one intervention
of repainting with white paint on the bottom part of the
counter facade (which also led to a partial covering of
some names in the signatures).

The second case study is the large La Scarpata, made
with the aim to reclaim a plot of land, abandoned by
the community, which hosted a dump [Figure 3]. For the
project Maria Lai imagined inserting around the artwork
some grass grafts and vegetal essences typical of the
territory, with green grass all around, just like a brush
stroke of colour that could help the concrete and steel
stand out. However, due to financial issues and differences
with the local administration, she never managed to put
her idea into practice. As her niece Maria Sofia Pisu stated
in her interview, in the artist’s intentions this artwork
would have needed a repainting in black every year. From
the interviews that | carried on, | found out that starting
in 1993 Maria Lai and some workers instructed by her
intervened several times on La Scarpata, repainting
the biggest triangle with black paint in various shades,
some opaque, some polished. Probably, some of these
interventions also concerned the retouching of the white
bones of the animal represented, that recalls a dinosaur.
Comparing the artwork’s photos, it is possible to notice
that a retouching had been conducted after the death of
the artist in 2013, even if the interviews did not reveal any
information about this matter. The state of conservation
of La Scarpata is not good, being situated in a steep
terrain it is subject to different surface damages caused
by the water infiltrations. Alongside the bottom edges it
is possible to notice traces of dripping colours in different
shades of black [Figure 4].

W brinraatced vt tute e Loruryeten

Figure 3.- Maria Lai, La Scarpata, 1993, Ulassai, photo taken in
2017, courtesy © Archivio Maria Lai by SIAE 2019.
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Figure 4.- Maria Lai, La Scarpata, 1993, Ulassai, photo taken
indicatively in 2005, courtesy © Archivio Maria Lai by SIAE 2019.

The third and last case study is La strada del rito, located
alongside a 7-kilometer-long country road. This work
consists of 366 elements in cement on a reinforced
concrete wall, which recall the multiplication of the
loaves and fishes. In this case, during the realisation
phase, Maria Lai had used both raw concrete and
coloured cement with ochre and brown paint, often
adding to the mixture some pebbles in different shapes
and shades of colour. After the carrying out, the artist
decided to paint only some parts of the work in white
and black, but as it comes up from the interviews of Maria
Sofia Pisu and Teodolinda Puddu, she did not like the
final result [figure 5-a]. As opposed to the previous work,
Maria Lai's intention was that the artwork reflected the
colours of the nearby mountains. Discussing the matter
with relatives and friends, she also started to appreciate
the relation with the plants and the microorganisms that
slowly started to colonise the surface of the artwork.
Nowadays, the state of conservation is not good: it is
possible to notice damaged, broken and missing parts,
as well as some areas that are almost completely covered
by the vegetation.

A retouch intervention was implemented after the death
of the artist, using white and black acrylic paint in around
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Figure 5.- A-Maria Lai, La strada del rito,1992, Ulassai, photo
taken indicatively in 1993, courtesy ©Archivio Maria Lai by SIAE
2019. B- Maria Lai, La strada del rito, 1992, Ulassai, detail of the
first section of 5-A after the retouching intervention, courtesy ©
Archivio Maria Lai by SIAE 2019.
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Figure 6.- Maria Lai, La strada del rito,1992, Ulassai, after the
retouching, photo taken in 2018, courtesy © Archivio Maria Lai
by SIAE 2019.

130 elements [figure 5-b]. Theimplemented modifications
were carried out by unskilled workers in a sloppy manner,
which significantly altered the meaning of the artwork.
Looking in detail it is therefore possible to notice broken
elements subsequently retouched, drippings, retouching
on elements that were not originally coloured as well
as a degradation of the acrylic colour used [figure 6]. In
this case an intervention aiming towards the elimination
of the recently repainted areas shall be advised, also
including a reintegration of the damaged elements and
a relocation of the detached parts.

Conclusions

Maria Lai's outdoor artworks have had a profound influence
on the collective memory, they build a dialogue with the
community creating shared events, which have linked
Sardinia with its history, its rituals and its legends, together
with contemporary artistic production. The rich and dense
panorama that emerges from this research, highlights the
crucial role that these artworks, scattered in the Sardinian
territory, play in the artistic production of Maria Lai.

The research revealed the importance of documenting the
artworks’history of conservation and use amultidisciplinary
approach. As of today, it has not been possible to retrace
the specific colour brands chosen by the artist. However,
the interviews and questionnaires which were carried out
allowed us to understand the importance of the choice of
materials, as well as the will of the artist to preserve the
artworks for posterity.

Given the promising results, the documentation project
should be brought forward with an analytical study of Maria
Lai's Archive and of the Stazione dell’Arte’s Archive. Interviews
and questionnaires should be extended to the artist’s friends
and to some locals, in order to reconstruct the artwork'’s history
of conservation. A planned and preventive conservation
project for all the artworks and the surrounding environment
should also be developed together with a restoration project.

During my thesis research, | have had the chance to study
the last outdoor artwork realized in Nuoro by the artist
Andando via 2011-2012- The piece presented similar
forms of cement deterioration, but, for the time being,
no repainting works have been carried out. A comparison
with the conservation state of the other outdoor artworks
made by the artist in Sardinia and in Castelnuovo di Farfa
(RI), would certainly be advisable in order to make a cross-
reference with regard to any repainting intervention.

Preserving and conserving the outdoor works of Ulassai
pose a major challenge. These works represent a unique
heritage, but they also present several problems from the
conservation’s point of view.

The importance of the research lies in the opportunity it offers
to understand how to intervene on artworks that already
underwent retouching, and to determine which colour has to
be used in these cases. Most importantly, the study would help
raising awareness on the importance of a correct preservation
intervention within the administration of small municipalities,
offering practical responses to the challenges that need to be
faced in the field of outdoor art’s preservation.
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“Grisaille reconstitution” as a colourless visible retouching
method: the case of Les Puys d’Amiens, a set of paintings
dating from the 16 century

Séverine Francoise, Laurence Mugniot, Frédéric Pellas

Abstract: An innovative visible retouching method was successfully attempted on a set of seven paintings, the Puys d’Amiens, amongst
which three of them presented large losses. The challenge was to find a retouching solution that would enable presenting all seven
paintings together, improve understanding of the damaged paintings while maintaining discernibility of the retouching. After several
digital simulations, the most promising ones were attempted on the loss of the Puy 1518. Based on archives, the agreed solution was
baptised “grisaille reconstitution” and consists in reconstituting figures, outlines and values of the original painting whilst purposely
omitting multi-colour restitution. This method has been carried out onto the three damaged paintings.

Keywords: grisaille, reconstruction, discernible retouching

La “reconstitucion de grisalla” como método de retoque visible incoloro: el caso de Les Puys
d’Amiens, un conjunto de pinturas del siglo XVI

Resumen: Un método innovador de reintegracién discernible se probé con éxito en un conjunto de siete pinturas, los Puys d’Amiens.
Tres de las siete pinturas tenian grandes lagunas. El desafio fue encontrar una solucién de reintegracién que nos permitiera presentar las
siete pinturas juntas, mejorar la comprension de las pinturas dafiadas y, al mismo tiempo, mantener la discernibilidad de la reintegracion.
Después de varias simulaciones digitales, las mas prometedoras se probaron en las lagunas de Puy 1518. En base a los archivos, la solucién
acordada se denomind “reconstitucion grisaille” y consiste en reconstruir figuras, contornos y valores de la pintura original, omitiendo de
proposito la restitucion de Colores. Este método se llevé a cabo en las tres pinturas dafadas.

Palabras clave: grisaille, reconstruccion, reintegracién discernible

“Reconstituicao em Grisaille” como método de reintegracao visivel incolor: o caso de Les Puys
d’Amiens, um conjunto de pinturas do século XVI

Resumo: Um método inovador de reintegracao discernivel foi testado com sucesso num conjunto de sete pinturas, as Puys dAmiens. Trés
das sete pinturas apresentavam grandes lacunas. O desafio foi encontrar uma solugdo de reintegragdo que permitisse apresentar todas as
sete pinturas juntas, melhorar o entendimento das pinturas danificadas e, a0 mesmo tempo, manter a discernibilidade da reintegracao.
Apos varias simulacdes digitais, as mais promissoras foram testadas nas lacunas da Puy 1578. Com base em arquivos, a solucdo acordada
foi batizada de “reconstituicdo grisaille” e consiste em reconstituir figuras, contornos e valores da pintura original, enquanto omite
propositadamente a restituicao das cores. Este método foi realizado nas trés pinturas danificadas.

Palavras-chave: grisaille, reconstrucao, reintegracao discernivel
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Introduction

Retouching large losses of ancient easel paintings is a major
and re-occurring issue in conservation, with few obvious
solutions. From an ethical standpoint, conservators are
required to distinguish their retouching from the original
art-work. However in situations where the understanding
and aesthetic contents of a painting is severely damaged,
conservators are sometimes forced to choose between
archeological treatment and a more interventionist
retouching.

This issue occurred during the conservation of the so-
called “les Puys d’Amiens’, a set of seven paintings kept in
Picardie museum in Amiens, amongst which three of them
presented large losses. From 2017 to 2019, the restoration
was assigned to a team of freelance conservators composed
of five specialists in paint layer treatment (Séverine Francoise,
Laurence Mugniot, Frédéric Pellas, Laetitia Desvois, Laurence
Didier), two specialists in wood panels treatment (Jonathan
Graindorge Lamour, Juliette Mertens) and a sculpture and
frame conservator (Anais Gailhbaud). This project was
conducted under the supervision of an advisory committee
composed of expert curators (Laure Dalon, curator and
director of the Picardie museum; Francois Seguin, curator at
the Picardie museum; Isabelle Pallot-Frossard, senior curator
and director of C2RMF; Cécile Scaillierez, senior Curator,
Department of Paintings, Louvre Museum in Paris; Matthieu
Deldicque, curator, Condé Museum in Chantilly, France;
Fabienne Audebrandt, curator, CAOA, DRAC Eure-et-Loir),
and .in association with the Restoration & Research Centre
for French Museums C2RMF in Paris (Lorraine Mailho, senior
curator, head of the conservation department; Matthieu
Gilles, senior curator, head of the painting department;
Dominique Martos-Levif, scientific conservator, in charge of
paintings studio).

Historical background of the paintings

From the early fifteenth century up to the end of the
seventeenth century, a literary guild in Amiens (regional city
located in the northern part of France) organised a poetry
contest every year at Candlemas dedicated to the Virgin
Mary. As a tradition, the first sentence of the awarded poem
(palinod) was then illustrated with a painting or a sculpture,
which was offered to the cathedral of Amiens at Christmas
time (Scaillierez 2017; Giusiano 2014). The collection was
painted by multiple artists, those dating from the sixteenth
century remain anonymous to this day. Many of these “Puys
d’Amiens” have been lost, but approximately forty works
of art have survived and are kept in France either at the
Picardie Museum or at the cathedral of Amiens.

Seven of these oil paintings painted on oak panels have been
recently restored by the authors and are now displayed at
the Picardie Museum in Amiens. Even though these seven
“Puys” dating 1499, 1518, 1519, 1520, 1521, 1525 and 1548
were painted by different artists, they were treated together

as a set. Today, all the panels are not in the same condition
due to their individual conservation history.

Five of these Puys paintings (dating 1499, 1518, 1519, 1520
and 1521) were transferred onto new supports at a date
believed to be 1905 by the liner Mr Bridon. The chosen
support was composed of oak panels with a gauze interface
and a cradle on the reverse. In addition, two of these Puys
were transferred from their support structure a second
time: “Puy 1519” was transferred onto a slatted wooden
board, with a textile and gauze interface in 1971 by the liner
Mr Rostain. “Puy 1521" was transferred onto a cardboard
interface maybe in 1952, at the time of the last treatment
concerning the paint layer (cleaning and retouching) by
Moras. Finally, the last two Puys dating 1525 and 1548
were found on their original oak panel, uncut and with their
original size.

The oldest Puy dating from1499 had the most complex
history of them all: it was cut, partially trimmed and
separated into fragments. The main fragment had been
kept in Amiens and was transferred in 1905 by Mr Bridon
like the other Puys. The other pieces disappeared except
for a small fragment that was discovered in an auction sale
in Caen in 2017 and subsequently bought by the Picardie
museum. Fortunately, this newly found fragment had kept
its original panel. The relative position of the two fragments
was established thanks to a copied version painted later
on vellum in 1517 (illumination by Jean Pichore, from a
manuscript commissioned by Louise de Savoie) (Pichore
1517).

Five of the paintings conserved their original frames, this
was very influential in the overall aesthetical approach
to the treatment. Each painting measures about two
meters high, together with the slender gothic structure
of the frames, ornated with many sculptures, they can be
as high as four meters. Originally painted and gilded, but
unfortunately stripped at an unknown time, they contribute
to the magnificence of objects gifted to the Virgin Mary.

Objectives and challenges of the treatment

The different supports have resulted in a wide range of
conditions between the seven Puys: four of them were in
good condition but three paintings presented very large
losses after removal of repaints dating from the middle of
the twentieth century, which significantly impacted the
understanding of these three paintings:

- the most virtuoso and extravagant painting of the set,
Puy 1518, was in perfect condition at the top but showed
large losses at the bottom part of the painting,

- the oldest and biggest fragment of Puy 1499 had
numerous losses especially on the faces of historical
known and unknown characters,

- and finally one third of the total painted surface area of
Puy 1521 was missing [Figure 1]
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Figure 1.- Overview of the Puy dating from 1521. Picture before
retouching taken in March 2018. ©C2RMF/Thomas Clot 13530

Areas of lost paint could already be observed on pictures
published in 1903 (Durand 1903). As such, the losses were
not the consequence of their transfer in 1905 but were most
probably the result of the dimensional variations of the wood
of the original panels.

The ultimate goals of this latest retouching intervention were
to:

Firstly, re-establish consistency in the heterogeneous set, in
order to present them all together in harmony, together with
their very ornate original frames extant for five of them.

Secondly, improve the understanding of the damaged
paintings, by resetting the typical composition of a Puy
staged in three horizontal levels. Before retouching, losses of
the most damaged painting (Puy 1521) enforced a vertical
reading of the painted composition. This artificial verticality
tended to be confused with the slender structure of the frame.

Thirdly, integrate any available information from archives.

Fourthly, maintain «discernibility» and «visibility» of the
retouching in large losses

Iripraat o ey fae e Loy e

Archaeological presentation or reconstruction based
on archival documents

Numerous options were discussed regarding the
intervention on large losses following an archaeological
type treatment: either leaving empty gaps (raw wood of
the panel, neutral tone), or alternatively reconstructing
the composition with usual retouching techniques (lower
tone, pointillism or tratteggio).

Recovering the raw wood of the panel was in this case
impossible: original oak panels disappeared during the
transfer intervention around 1905. Paint layers were
adhered to a layer of gauze or cardboard, glued to new
heterogeneous wood panels.

Applying a neutral tone on large losses was envisaged,
but this option was rejected as it would have emphasised
the disparity of the condition between the paintings.
Moreover, the existence of original slender and very
ornate frames made an archaeological presentation very
abrupt, and almost absurd. Therefore, it was agreed that
reconstruction of the losses with a visible retouching
technique would provide better aesthetical results.

The discovery of pertinent archives related to the paintings
made the reconstruction option even more attractive.
Francois Seguin, the Picardie Museum curator, found a
document relating to the most damaged painting (Puy
1521): a sketch dated around 1830 drawn by the Duthoit
brothers [Figure 2]. Whilst not as detailed as the original
painting it gave a clear understanding of its general
composition and structure. In particular, at the biggest loss
at the bottom right-hand corner, a couple and a female
donor on her knees with hands clasped in prayer in front
of a prie-dieu without tablecloth was found on the sketch.
As this is significantly different from the last retouching
work dated 1952 [Figure 3], it is believed that previous
conservators were unaware of this document. Although
this sketch is precious, it also had some limitations as
some areas remained blurred, like the dress of the lady
behind the female donor. The conclusion was that the
painting already has a number of losses at the time the
sketch was drawn in the 19th century. To a lesser extent,
the photography published in 1903 was also useful due to
a number of missing details found in the background of
the painting. In particular, knights on a battlefield scene
in the right top hand corner and a face lost behind the
female donor were found. Altogether, these additional
details combined with the other Puys paintings and other
paintings from the same period and geographical area
were sufficient documentation to enable all the missing
figures to be plausibly reconstructed in as much detail
as the original painting. Based on archives and literature,
reconstruction of the composition could be proposed, but
the challenge was to maintain visibility of the retouching.

Previous retouching dating from 1952 already showed a
desire for non-mimetic reconstruction [Figure 3]. On Puy
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Figure 3.- Details of the retouching dating from 1952 at the
bottom right-hand corner on the Puy 1521. Picture before
cleaning taken in 2017. ©C2RMF/Laurence Clivet 248

have needed to be so minute in order to retouch these
very detailed compositions that they would have become
indistinguishable from the original paint. The result would
have been too close to a mimetic retouching and would
have introduced confusion between the original paint and
reconstituted areas for the viewer.

Figure 2.- Sketch of the Puy 1521 dated around 1830 drawn
by Aimé and Louis Duthoit (1803 - 1869) (1807 — 1874), inv. :
M.P.Duthoit-alb-4-fo60, kept in Picardie Museum, Amiens,
France. ©Picardie Museum.

1521, faces without features were introduced and details
are missing like a female donor with no clasped hands, a
feature of most donor representations in the other Puys  Digital simulations and retouching tests on one
paintings. However for the large losses, colours similar  painting
to the original painting were applied, so the retouchings
were not easily noticeable at first glance. On the biggest  In order to find the most appropriate technical solution,
fragment of Puy 1499, which was also restored in the  digital simulations on Photoshop® were initially carried
1950s, the figures were not defined, and coloured masses out, and the most promising ones were attempted on the
were blurred at their edges. As a result, the retouched  Puy 1518 painting [Figure 4].
composition was hardly understandable to viewers.

The first test was a reconstitution in lighter tone. Although
Nowadays, the most used visible retouching techniques  positive on digital simulation, it was disappointing and
are pointillism and tratteggio. They were both considered  aesthetically insufficient when attempted on the painting.
but both rejected as they were judged aesthetically = The balance of the composition depends not only on
unsuitable for such detailed paintings. Indeed, the dots or drawing and colours, it also comes from tonal values over
fine lines which are the basis of these techniques would  the whole surface. In our case, retouching large losses
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Figure 4.- Retouching tests attempted on a large loss of the Puy
1518: at the left, reconstruction with the grisaille method; at the
right, reconstitution in lighter tone. ©Séverine Francgoise

with lighter toned colours would have drawn attention
by unbalancing the overall composition through lack of
contrast provided by the dark tones.

Instead, avisiblereconstitutionmethod usingmonochrome
tones allowing indication of contrasted values was
required. This monochrome treatment approach was
inspired from the conservation treatment of the murals
of the Ovetari chapel painted by Mantegna in Padua, Italy,
which had been severely damaged during World War I
(Nicolo Salmazo and al 2006). In that case, fragments were
placed on top of black and white photographs taken before
the collapse. Although this solution appeared suitable,
the right monochrome colour still had to be found. Black
and white photographic tone was quickly rejected as it
would have appeared anachronical and inappropriate.
Sepia tone was digitally tested and looked promising but
it was concluded that it had to be adapted to obtain a
better result by reducing its red component. In the end,
a slightly colder sepia tone baptised “grisaille” was chosen
and attempted on the paintings. Inspiration for this tone
came from paintings located on reverse wings of triptychs
from the same period, which often use this scale of earth
brown shades. The retouching test was composed of ivory
black, raw and burnt umbers. Gamblin Colors® were used
in order to maintain transparency of the retouching and
luminosity of white gap fillings (chalk and animal glue).
No other materials were tested because Gamblin Colors®
rendering was judged appropriate.

The test carried out using this grisaille tone gave far better
results as it allowed contrast to be reproduced similar to that
in the original painting. Indeed, this grisaille reconstruction
seemed to avoid the eye being immediately drawn to the
treated areas, it also avoided confusion between the areas of
original paint and the reconstituted areas, and finally it was
found aesthetically very pleasant. In the end, this technique
was approved and implemented for the reconstruction of
lost figurative parts on the Puys paintings.

ripraat o by fate e L orarysson

Implementation of the retained solution

First of all, mimetic retouching was applied on small
and medium losses where subjective interpretation to
restore continuity between the remaining pieces of the
original painting was unnecessary. The grisaille method
was not suitable for this type of loss because it would
have made discordant spots inside areas of original paint
which would have been confusing.

Once these losses were complete, the grisaille method
was used to retouch the large losses of Puys dating
1499, 1518 and 1521 where we needed to reconstruct
composition, figures or faces. Advantage was taken of
archives such as sketches, illuminations, old pictures
or corpus of similar works. The grisaille scale method
consists of reconstructing figures, outlines and values
of the original painting whilst purposely omitting multi-
colour restitution.

Some examples of the implementation of the grisaille
technique:

-The retouching of Puy dating 1499, digital simulation
with Photshop® was made inspired by other
paintings of the same period and geographic area.
For instance, the portrait of Louis XlI, king of France
between 1498 and 1515, had been reconstructed
[Figure 5] following the one painted by Jean Perréal in
1514 and kept in Winsor castle. Firstly carried out on
computer and then on the painting with the grisaille
scale method. On the faces of historical unknown
characters, features were proposed and are visible
thanks to this retouching method.

- Large losses on the Puy dating 1518 are located
in the lower part of the painting. In the absence of
historical documents, reconstruction was made by
the freehand drawing of missing figures through

Figure 5.- Reconstruction of the portrait of Louis XIl with the
grisaille method on a loss of the Puy 1499, based on the painting
by Jean Perréal in 1514 kept in Winsor Castle. ©Frédéric Pellas
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the extension of the outlines present on the original
fragments scattered in the large losses. Fortunately,
the missing features consisted of drapery and
characters’ feet. The virtuoso style of the drapery of
this painting was studied and the feet positions of
a child was inspired by the outlines of the previous
retouching (1952) onto the same loss which
happened to be the same.

taken from the ones of the female donor figure of the
Puy 1518 and inverted in order to correspond. Blurred
areas were reconstructed as plausibly as possible by
researching the corpus of similar paintings (Jan de
Beer, Van Orley, Grégoire Guérard, etc). The knights on
the battlefield scene in the right top hand corner and
the face lost behind the female donor found on the
picture published in 1903 were also reconstructed in

the grisaille scale.
-For the Puy dating 1521, one third of the total
painted surface area was missing. Before cleaning,
a 1:1 scale reproduction of the outlines of the last
retouching were transferred onto transparent film,
as a record in case of need. Ultimately, we did not
use it because the composition proposed in 1952
was too simplified. Thanks to digital processing, the
outlines of the sketch were transferred onto missing
parts of the painting, this allowed the positioning of
characters [Figure 6]. Details were inspired by other
Puys and other paintings of the same area. Clasped
hands and the drapery of the female donor were

Reconstruction with the grisaille method was modeled
step by step, with a lighter tonal value than the original
but we observed that it drew attention to the large
losses. The dark tonal values were built up progressively
in order to balance with the tonal values of the original
composition. On completion, the focus of the viewer is
drawn to the coloured areas of original painting, not to
the grisaille method reconstruction of the large losses
[Figure 7]. Gamblin Colors®, pigments ground in Laropal

Figure 6.- Digital mock-up where details of the sketch are
inserted inside the losses at the bottom right-hand corner of
the Puy 1521. ©Opicture Séverine Francgoise; ©sketch Picardie
Museum; ©mock-up Frédéric Pellas

Figure 7.- Details after treatment of the grisaille retouching
method at the bottom right-hand corner of the Puy 1521.
©Séverine Frangoise
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A81° varnish whose reversibility properties are well
known, diluted with isopropanol and diacetone alcohol
(80-20), were used during all the work.

This experimental and discernible retouching technique
provides a more unified vision of the composition of the
individual painting, but also across the full set of Puys'with
their original frames. Reconstruction of the Puys’ typical
composition, constructed in three horizontal levels,
allows the integration of damaged paintings within a set
which has remained in otherwise good condition, while
maintaining the visibility of the retouching.

Related cases, limitations of the technique

According to research, no concrete examples of similar
restoration methods were found, but two cases can be
compared to the retained solution:

-the conservation in the 1990's of murals by Mantegna
in the Ovetari Chapel in Padua, already mentioned.

- the restoration by Fernando Mardel and Abel de
Moura, between 1949 and 1955, of Flemish paintings
of the 15th and 16th centuries, belonging to the
painting collection of the Sacred Art Museum of
Funchal (MASF), in Madeira Island, in particular the
treatment of missing parts of the Triptych of the
Incarnation (Rodrigues Ferreira et al., 2017). These
painter-restorers adapted two techniques: a mimetic
method for small losses and a differentiated technique
on pieces replacing partially mutilated wings of the
triptych. On a sepia background, they extended
figures with a very detailed and graphical drawing by
locally completing it with colours of the same tone
as the original. Although the idea is close to ours,
the treatment is graphical like an underdrawing with
multi-coloured additions It is not a monochrome like
our grisaille treatment.

This technique has also some limitations. Firstly, it
is necessary to carry out highly finished illusionistic
retouching of the original painted fragments which
have suffered from wear, when they are located next
to grisaille areas. In order for the original painted
fragments to coexist next to the grisaille retouched
areas, a similar visual conservation condition of the two
elements is necessary. The areas retouched with the
grisaille technique are necessarily in good condition,
so the fragments of original paint next to them need to
appear in good condition too, in order not to introduce
an imbalance. Secondly, a better result is obtained if
the original area around the loss is a multi-coloured, the
grisaille reconstitution will then be easily discernible.
Thirdly, when the neighbouring original colours are the
same as the grisaille tone, one must retouch the loss to
a lower tone than the one in the painting, otherwise it
creates confusion.

#7 GRUPO ESPARIOL

—

Figure 8.- Mock-up of the painting after treatment inside its
original frame ©picture of the painting Séverine Francoise;
©picture of the frame Picardie Museum; ©mock-up Frédéric
Pellas

Conclusion

Out of the seven Puys d’Amiens paintings entrusted to the
authors, three paintings presented large and very large

213



Francoise Séverine, Mugniot Laurence, Pellas Frédéric

“Grisaille reconstitution” as a colourless visible retouching method: the case of Les Puys d’Amiens, ...

pp.207-215

losses. But restoring the visibility of a damaged painting
without misleading the viewer hard to achieve. The
retouching carried out here answered the four objectives
that were set to the authors. Firstly, consistency across
the whole set in order to present them homogeneously
all together, with their very ornate original frames was
achieved. Secondly, the understanding of the damaged
paintings was dramatically improved. Thirdly, the
information available from reliable archives was used
and integrated in the restoration.

Thanks to the archival information available at
our disposal, the main objective of restoring the
understanding of the three heavily damaged Puys
paintings was achieved as was the secondary aim of
maintaining the discernibility of the extensive amount
of retouching carried out.

An experimental and innovative form of retouching
baptized “Grisaille” was successfully attempted to answer
the critical issue of visibility of retouching which is often
encountered in some historical paintings. Indeed, the
wider public is often unfamiliar with modern retouching
techniques such as trattegio or pointillism, which
are implemented by conservators with very detailed
precision. This usually result in making the difference
between the original layers and the retouching very
difficult to detect to the unsuspecting eye.

All seven paintings will be exposed from March 2020
in the Picardie Museum together with a graphical
description explaining the “Grisaille” restoration
technique. The authors and the Museum are all looking
forward to the feedback from the general public which
will determine the effectiveness of this technique with
regards to the spectator.

We would like to gratefully thank the advisory committee
and the C2RMF for their support all along the project.
Special thanks as well for Anne Baxter, Nicolas Mugniot
and Pierre-Oliver Geffroy for the rereading.
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Retouching and surroundings: tips and tricks for conservation
students

Francesca Tonini

Abstract: Since the publication of the “Teoria del restauro” by Cesare Brandi in 1963, the question of retouching still raises theoretical
debates among the stakeholders. Deliberately focusing on the practical context in which retouching is performed, and relaying on
personal experience as a professional restorer and professor, here are some useful tools to best accomplish this phase of intervention:
the setting up of the work space, the choice of light, the care of clothing, the implementation of procedures for the protection of health
and personal and environmental safety.

Keywords: Inpainting, environment, light, materials, health, habits, best practice

Retoque y entorno: consejos y trucos para estudiantes de conservacion

Resumen: Desde la publicacién de “Teoria de la restauraciéon” por Cesare Brandi en 1963, el tema de la reintegraciéon cromatica aun
suscita debates tedricos entre las partes interesadas. Centrandose deliberadamente en el contexto practico en el que tiene lugar la
reintegracion y transmitiendo la experiencia personal como profesional de conservacion y restauracion y profesora, aqui hay algunas
herramientas Utiles para llevar a cabo mejor esta fase de intervencion: la creacion del espacio de trabajo, la eleccion de la luz, cuidado
de la ropa, implementacion de procedimientos para la protecciéon de la salud y seguridad personal y ambiental.

Palabras clave: pintura, medio ambiente, luz, materiales, salud, habitos, mejores practicas

Reintegracao e entorno: conselhos e truques para os estudantes de conservacao

Resumo: Desde a publicacdo da “Teoria do restauro” por Cesare Brandi em 1963, a questao da reintegracdo cromdtica ainda suscita
debates tedricos entre as partes interessadas. Focando deliberadamente no contexto pratico em que a reintegracdo é realizada
e retransmitindo a experiéncia pessoal como profissional de conservacao e restauro e professora, aqui estdo algumas ferramentas
Uteis para melhor realizar essa fase de intervencao: a criagao do espago de trabalho, a escolha da luz, o cuidado com as roupas, a
implementacédo de procedimentos para a protecao da saude e seguranca pessoal e ambiental.

Palavras-chave: pintura, meio ambiente, luz, materiais, saude, habitos, melhores praticas

Introduction The question of retouching still raises extensive discussions

and debates among the experts. However, the theoretical

The question of retouching in Italy dates back to at least
the 16th century - with Giorgio Vasari - and goes through
the following centuries with different theories on the
reconstruction of losses. In 1963 the “Teoria del restauro”
by Cesare Brandi was published, and in 1978-81 the
proposals by Umberto Baldini [Figure 1], all based on the
fundamental parameters of reversibility, recognisability
and minimal intervention, now internationally shared.

aspects of the matter are not the subject of this paper.
Rather the focus is on the practical context in which the
retouching practice is performed.

The aim is to provide the students of conservation-
restoration schools, who are approaching the study and
practice of retouching, with some useful guiding tools that
can help to achieve a successful intervention.
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Figure 1.- Retouching in the italian style of “selezione cromatica”
from the painting “LAnnunciazione” by Giuseppe Valeriani and
Scipione Pulzone (XVI century), Chiesa del Gesu in Rome. Photo
courtesy Leonardo Severini (www.leonardoseverini.it)

The illustrated proposals are the result of personal
experience as a professional restorer and professor, as well
as the fruitful exchange of ideas and best practices with
colleagues and students from various parts of the world.

Light and environment

“Ubi ordo, ibi pax et decor. Ubi pax et decor, ibi laetitia”: it's a
latin proverb that means that an ordered space allows you
to work - physically and mentally - calm. Conservation
practice, retouching in particular, is not an operation
entrusted to the creativity and imagination of an artist, but
a scientific one. For this you need a mental order that will be
reflected in a clean and precise work.

Also the colors present in the environment are fundamental.
Selecting suitable background tones is important to have
full control of the light, and achieve a good result. It could
be useful to paint the walls of the room in a uniform grey
color, or, as an option, to use a backdrop. Curtains or panels
can also be used for the purpose without an excessive cost
or the cardboard backdrop for photo shoots.

But what grey to choose for the background? The best
choice is “middle grey” [Figure 2] which purpose is to
provide us a standard tone that is in between all highlights
and all shadows. In photography, painting, and other
visual arts, middle grey is a tone that is perceptually about
halfway between black and white on a lightness scale; in
photography, and printing, it is typically defined as 18%
reflectance in visible light.

Most conservators don't use enough light when they are
working on inpainting. This is not good either for the work
of art or for the conservator’s eyes. The lighting of the
working environment must allow good visibility to carry
out a specific activity, visual comfort, and safety. Workplaces
must therefore be equipped with an sufficient amount of

Figure 2.- The best choice for suitable background and full
control of the light in your workshop is “middle grey”, the tone
typically defined as 18% reflectance in visible light

light for correct visibility in the environment. It is suggested
to use an adequate distribution of lighting sources (natural
and/or artificial) so to combine them.

Of course lighting quality has to make it possible to
distinguish colors conveniently. Color is not a typical
property of an object, but depends on the light that hits
it. The good color rendering by an artificial source of light
- Color Rendering Index - is a quantitative measure of
the ability of a light source to reveal the colors of various
objects faithfully in comparison with an ideal or natural
light source [Figure 3]. The CRI is determined by the light
source’s spectrum. CRI numerical value is excellent if it is 85-
100, good if it is 70-85. Low-pressure sodium lighting has
negative CRI; fluorescent lights range from about 50 for the
basic types, up to about 98 for the best multi-phosphor type.
Typical LEDs have a CRI of 80 or more. For a good CRI today
you can use LED lights, purposely designed for conservation
workshops.

Colour Rendering Index - CRI

CRI: 80-70

Fair

CRI:
Good

70-80

CRI: 80-90

Excellent

Figure 3.- CRI - Color Rendering Index value from 85 to 100 is
excellent for retouching. Prefer LED lights purposely designed.
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To optimize the conditions of the environment where
retouching is performed, it is important watch out for color
reflections that will throw off color rendering; a window
open on a green field can relax your mind, but doesn’t
interact positively with your work!

Remember also control the angle and the orientation of the
light.

To remedy the difficulties caused by the presbyopia - a
condition associated with aging of the eye that results in
progressively worsening ability to focus clearly on close
objects — it is useful to use adjustable lenses. The market
offers different solutions: from the binocular magnifier to
the adjustable clip-on magnifying lenses. Take care of your
eyes, do not inpaint all day, take break, and in the night rest
for an adequate number of hours.

Health

When retouching, probably you are going to use also
varnish colors and solvents to dilute. Nowdays conservators
are aware about the problems of toxicity and hazards,
and they choose high quality and low toxicity products.
In any case it is important to work in a comfortable and
safe environment, and this is possible using some simple
devices: fume exhausters, solvent vapor filtering masks, and
barrier materials (i.e. gloves, creams).

To avoid the use of expensive and noisy systems, you can
make by yourself a site-specific device. Buy a wall extractor
and a flexible hose: it will be an adaptative and inexpensive
safety system [Figure 4]. Last but not least, it's also low noise.
This system can sometimes reduce the use of safety masks,
especially when their use is protracted over time.

Don't forget to protect your skin with barrier creams:
remember that your skin also absorbs solvent vapors.

To avoid the dispersion of solvent vapors in your workplace,
maintain your paints and working solutions inside simple

Figure 4.- Work in a comfortable and safe environment. A wall
extractor with a flexible hose could be adaptative and not so
expensive for your use.

[T PSRy ST S———

lidded sealable boxes. This make them easily portable,
keeping material and noxious vapours contained, and
enable paints and solutions to last longer.

Very often | reproach my students who fold in half on their
easel to reach the work area while retouching. Remember
that a proper body positioning is useful for your body but
also for the final quality of your work. If you are in good
condition, your work will also benefit. So, sit upright with
straight back and neck; never reach or work above the
shoulder; raise or lower artwork to provide healthful access
at a non-fatiguing, tangential (90°) angle. Maintain art work
parallel and vertical: simple adjustable devices are at your
disposal, like adjustable easel stands, and adjustable stools.
If, on the contrary, you need to stand when retouching,
please be careful to stand upright maintaining neutral
verticality for a proper body positioning. When standing for
prolonged periods, break the line of one leg by placing the
foot up on a step.

Hand-rail is useful not only to maintain distance from art
surfaces, but especially to support your hand and arm in a
comfortable position.

Inpainting materials

Any material you use in your studio, please always consult
the safety data sheet of the products, or consult the scientific
articles dedicated. You have also to keep in consideration
the pigments stability to the light, and the refractive index
of pigments and binders.

When | attended the conservation school, professor Laura
Mora from the Istituto Centrale del Restauro in Rome was
very famous because she used to retouch wearing a pair
of long black suede gloves. This trick was helpful for not
doing reflections on the surface she was working on. A pair
of dark gloves is really useful to protect your hand and the
work of art, but it's not necessary to be so elegant! Easy-to-
do by yourself are coloured cotton gloves with cutted finger
tips [Figure 5] or, less comfortable because not breathable,
Nitrile gloves.

About colors and related tools, be sure to use only high
quality products. Winsor & Newton watercolors, available in
tube and godet format, are among the favourites. Maimeri
Varnish colors, much used in the past, have been neglected
by the market in recent years, due to the presence of the
mastic varnish with yellowing problems; but recently they
were subjected to an improvement of the binder. Gamblin
Conservation Colors are used internationally: they are
slightly polar and have better optical properties. They are
made with Aldehyde resins, a more appropriate binder.
Kremer Color chips in Paraloid are used especially in the
countries of northern Europe and in the USA; they can be
dissolved with all solvents used for the acrylic resins. In
conclusion, a well organized set of colors will help you to
easy retrieve and use them.
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Figure 5.- Easy-to-do coloured cotton gloves, with cutted finger
tips, helpful for not doing reflections on the surface you're
working on. Not so elegant, but comfortable and unexpensive.

Remember that solvent mixtures shift and do not retain
their proportions and working properties: so always prepare
fresh inpainting diluent mixtures. Remember also to fill
solvent jars completely as possible, keeping air space to a
minimum.

Choose the best quality brushes. The most used are Sable,
from 0-4 (generally). You may also use synthetic bristle
brushes, of course not for varnish colors. Winsor & Newton
Series 7 Pointed Round, and Series 7 Miniature Kolinsky sable
watercolor brushes have unsurpassed quality, accuracy
of point, and excellent spring. Please clean your brushes
carefully, to preserve shape, flexibility and performance.
Shampoo, rinse, shape, then tightly wrap brush in absorbent
tissue. This is a simple and economic trick to wick away
residues of media from the ferrule into the tissue.

Good work habits

Inpainting is sedentary work: remember to move, and to
breath! Some shoulder and neck mobility exercises can help
improve your in-painting performance. Interrupting the
work from time to time will allow a better overview when
you start again [Figure 6]. A short walk in the nature will
relax the eyes, restore the spirit and calm the mind.

Figure 6.- Retouching is a sedentary work: remember to move,
stretch and breath to improve your in-painting performance.

Conclusions

The pictorial integration of a work of art - both if you are
a student and in the laboratory practice as a professional
- requires a solid theoretical basis, associated with good
manual ability, as well as a good sensitivity to colors. A
practical enduring experience will certainly improve the
quality of your work. Nonetheless, some simple basic devices
and suggestions can help to optimize the environment,
tools, and work habits.

This paper collects them in an easily accessible summary,

and refers to the bibliographical references for any further
information.
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Retouching unvarnished acrylic emulsion paintings, a
comparative study

Clémence Jacgmin, Alexia Soldano

Abstract: Acrylic films have specific characteristics such as sensibility to polar organic solvents (and in some extent water) and are prone
to accidental superficial alterations. Most of the necessary retouching caused by accidental alterations is directly on the film so the notion
of reversibility is crucial. This is why this study is focused on retouching media that are already proven to be suitable for acrylic paintings.
Those materials are then soluble in either water or aliphatic hydrocarbons. The tested materials are Aquazol® 200 and 500, Klucel® G, gum
Arabic, and Regalrez® 1094 mixed with pigments. Ready to use materials (Aquacryl®, QOR®, and Winsor & Newton® watercolours) were also
tested. Various criteria were examined: first, all the materials were tested unpigmented and mixed with titanium white. Then, their gloss
and colour change were measured, to see which material is more prone to produce matte films. A set of samples were then exposed to
artificial light aging, and another set exposed to high relative humidity in order to isolate the impact of light and humidity on the gloss
and colour of the resins (like yellowing) and observe how the retouching could behave in poor conservation conditions. Empirical tests
were also conducted: the resins were mixed with five different pigments to see difference in opacity and saturation between materials.
Most importantly, the materials were tested on naturally aged acrylic paintings, to see which material(s) are easier to use. The aim of this
study was not to find the best retouching material, but rather to validate and enlarge the possibilities for the retouching of acrylic painting.

Keywords: Acrylic paintings, QOR®, Regalrez® 1094, Aquazol®, Gum Arabic, Klucel® G.

Reintegracion de pinturas de emulsion acrilicas sin barnizar, un estudio comparativo

Resumen: Las peliculas acrilicas tienen caracteristicas especificas como la sensibilidad a los disolventes organicos polares (y en cierta
medida al agua) y son propensas a alteraciones accidentales superficiales. La mayor parte de las reintegraciones necesarias, provocadas
por alteraciones accidentales, se realiza directamente en la pelicula, por lo que la nocién de reversibilidad es crucial. Por eso, este estudio
se centra en aglutinantes que ya han demostrado ser aptos para pinturas acrilicas. Estos materiales son entonces solubles en agua o
en hidrocarburos alifaticos. Los materiales probados son Aquazol® 200 y 500, Klucel® G, goma arabiga y Regalrez® 1094 mezclados
con pigmentos. También se probaron materiales listos para usar como Aquacryl®, QOR® y acuarelas Winsor & Newton®. Se examinaron
varios criterios: primero, todos los materiales se probaron sin pigmentar y mezclados con blanco de titanio. Luego, se calculé su brillo y
cambio de color, para ver qué material es més propenso a producir peliculas mate. Posteriormente se expuso un conjunto de muestras
a envejecimiento por luz artificial, y otro conjunto expuesto a alta humedad relativa con el fin de aislar el impacto de la luzy la humedad
en el brillo y color de las resinas (como el amarilleamiento) y observar cémo podria comportarse la reintegracién cromatica en malas
condiciones de conservacion. También se realizaron pruebas empiricas: las resinas se mezclaron con cinco pigmentos diferentes para
ver la diferencia de opacidad y saturacion entre los materiales. Lo mas importante es que los materiales se probaron en pinturas acrilicas
envejecidas naturalmente para ver qué materiales son mas faciles de usar. El objetivo de este estudio no fue encontrar el mejor aglutinante
de reintegracion, sino validar y ampliar las posibilidades de reintegracién de la pintura acrilica.

Palabras clave: Pintura acrilica, QOR®, Regalrez® 1094, Aquazol®, goma arabiga, Klucel® G.

Reintegracao de pinturas de emulsao acrilica sem envernizar, um estudo comparativo

Resumo: A pintura acrilica tem caracteristicas especificas, como a sensibilidade a solventes organicos polares (e, em certa medida, a agua)
e é propensa a alteragdes acidentais superficiais. A maioria das reintegragdes cromaticas necessarias, causadas por altera¢des acidentais,
sdo feitas diretamente sobre a tinta, por isso a nogao de reversibilidade é crucial. O foco deste estudo sdo os aglutinantes que ja se
mostraram adequados para pinturas acrilicas. Estes materiais sao solUiveis em dgua ou em hidrocarbonetos alifaticos. Os materiais testados
sdo Aquazol® 200 e 500, Klucel® G, goma-arabica e Regalrez® 1094 misturado com pigmentos. Também foram testados materiais prontos
a usar como o Aquacryl®, QOR® e aquarelas Winsor & Newton®. Vérios critérios foram examinados: primeiro, todos os materiais foram
testados sem pigmentagdo e misturados com branco de titanio. Em seguida, foi medido o brilho e a alteracao de cor, para se perceber qual
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o material mais propenso a produzir peliculas mates. Posteriormente, um conjunto de amostras foi exposto ao envelhecimento por luz
artificial, e outro conjunto exposto a alta humidade relativa, a fim de isolar o impacto da luz e da humidade no brilho e na cor das resinas
(como o amarelecimento) e observar como a reintegracdo cromatica se pode comportar em mas condi¢cdes de conservacdo. Também
foram feitos testes empiricos: as resinas foram misturadas com cinco pigmentos diferentes para ver a diferenca de opacidade e saturagdo
entre os materiais. Os materiais foram testados em pinturas acrilicas envelhecidas naturalmente para ver quais dos materiais sao mais
faceis de usar. O objetivo deste estudo nao foi encontrar o melhor aglutinante de reintegragao, mas validar e ampliar as possibilidades de

reintegragdo da tinta acrilica.

Palavras-chave: Pinturas acrilicas, QOR®, Regalrez® 1094, Aquazol®, goma arabica, Klucel® G.

Introduction
—The issues in the retouching of acrylic paint films

The cleaning acrylic paintings has been the subject of
numerous research; however, there are only a few studies
concerning the retouching of acrylics. Retouching acrylics
starts with understanding the material, its chemical and
physical properties, and alterations that can and should be
retouched.

Acrylic paints have been manufactured since the 1950’s,
and have been popular among artists since the 60's. This
synthetic binding media has a few particularities that differ
from traditional oil paintings such as:

- Acrylics are soluble in water, and dry fast because
of film coalescence. This allows the paint film to be
dry on the surface very quickly. This is one factor that
can appeal to artists: this type of painting dries fast, is
easy to use and is less toxic for its user. Monochrome
surfaces are therefore easier to obtain with acrylics,
even in large formats.

- Acrylics possess alow glass transition temperature (Tg)
which is close to room temperature. The Tg of acrylics
is between 17°C and 22°C (Learner, 2000) depending
on the polymer or copolymer of the paint. This low
Tg allows the paint film to remain flexible. Acrylics
are then less prone to cracking than oil paintings, but
more susceptible to dust attraction, and accidental
alterations of the surface.

The alterations of acrylics paint films are also different from
traditional paintings. As said before, acrylics are less prone
to cracking, so the alterations that need to be retouched
are often done during handling and transportation of the
paintings. The most recurrent alterations are fingerprints,
local polishing (abrasions) and scuff marks. Complete
deterioration of acrylics is quite rare but can occur during
an accident or due to technical incompatibility from the
artist’s technical process. Most of these paintings are not
varnished, which makes the retouching process even more
complex. It should be noted that most of these alterations
could be avoided if preventive conservation measures
were systematically applied. As acrylics paints are porous
films, even if a retouching is reversible, the retouching
media is most likely to leave residues in the paint layer

after removal. That is why reversibility and stability are a
crucial issue.

— Choosing a suitable material

As alterations are all directly on the paint layer, the notion
of reversibility is key. Acrylics have different sensitivity to
solvents than traditional oil paintings: acrylic paintings are
soluble in organic polar solvents, and in some extend swell
in the contact of water (Dillon, Lagalante and Wolbers,
2014; Ormsby, Learner, 2009). Aliphatic hydrocarbons have
less interactions with acrylic paint films.

Beside reversibility, aesthetical criteria are essential. Acrylic
paintings are less likely to be varnished, so the retouching
media should ideally directly have the same level of gloss
as the painting. Acrylic films tend to be matte, sometimes
slightly glossy, depending on the brand, additives in the
composition of the paint, and the pigments used. The level
of gloss required is therefore dependant on the alteration
which needs retouching (if the alteration is polished, or
scuffed, the retouching material should be more or less
matte). Another criterion is the opacity that can be obtained
with the retouching media: if fingerprints, lacunas, or stains
are retouched, the required opacity will differ.

A retouching media suited for acrylics should be soluble
in either water, or aliphatic hydrocarbons, reversible, and
should be matte to slightly glossy. It should also be light-
stable as there is no varnish to protect it.

Several retouching media tested in previous studies (Engel,
Zumbuhl, 2015 ; Sims, Cross, Smithen, 2010 ; Santois, 2012)
were selected considering their solubility and reversibility.
The aesthetic criteria were then examined (gloss and colour
change) as well as their chemical and physical stability. It
is important that the retouching remains reversible, but
mainly stable, so these paintings will be restored as little
as possible. The products tested in this study are listed in
Table 1.

It should be noted that the aim of this study is to find a
panel of suitable retouching medias, rather than one
perfect product. The materials were tested according to
different parameters: light, humidity, and film-forming
qualities. For the light and humidity evaluation, gloss and
colour stability of the products were measured.
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Nature of the product Name of the product
Aquazol® 200
Poly(2-ethyl-2-oxazoline)
Aquazol® 500
Soluble in water - -
Polysaccharide Arabic gum
Hydroxypropylcellulose Klucel G®
Poly(2-ethyl-2-oxazoline) QOR®

Commercial products soluble in water

Polysaccharide (+ additives)

Full composition unknown

™

Watercolors Winsor & Newton

Copolymer BA/MMA

Full composition unknown

Aquacryl®

Soluble in hydrocarbons

Hydrogenated hydrocarbon

Regalrez® 1094

Table 2.- List of proportions for the unpigmented and pigmented samples

Product Unpigmented Pigmented
Aquazol® 200 5%, 10%, 15% in water 5%, 10%, 15% in water
1v solution/1v pigment
Aquazol® 500 5%, 10%, 15% in water 5%, 10%, 15% in water
1v solution/1v pigment
10% in water
Prepared products Arabic gum 10% in water 1v solution / 1v pigment
Klucel® G 1% in water 1% in water

1v solution/1v pigment

Regalrez® 1094

5%, 10%, 15% in Shellsol D40

5%, 10%, 15% in Shellsol D40
1v solution/1v pigment

Ready to use

Ready to use

QOR® Ready to use with drops of | Ready to use with drops of synthetic
Commercial, synthetic ox gall ox gall
ready-to-use products
Winsor and Newton watercolors / Ready to use
Ready to use with Acematt HK125
Aquacryl® / Ready- to use

Materials and methods

— Sample making

Liquitex are slightly glossy. This difference in gloss can
be explained by the difference in composition (more or
less additives, and addition of extenders like clay could
perhaps form films which are more matte).

The samples were made on acrylic paint films applied

on a commercially prepared cotton canvas. Two
different types of acrylic paints were chosen: Liquitex
Heavy Body titanium white, and Golden titanium white.
These paints were chosen because of their difference
in gloss: Golden paint produces a matte film, whereas

All the retouching materials were applied on the
samples using a film applicator. The obtained films
of retouching media were 200 microns thick. Each
selected material was prepared and applied both
unpigmented and pigmented (see Table 2), to see to the
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behaviour of the resin, and how it is influenced by the
presence of pigments. Only the Aquacryl wasn't applied
unpigmented. For the pigmented medias, 1 gram of
resin solution was mixed with 1 gram of titanium white
pigment (Kremer). The pigment was immerged in the
solution for 24 hours, and then mixed with a spatula,
in order to properly wet the pigment particles. Some
products were tested in different concentration in order
to evaluate different levels of gloss.

— Testing methodology and measurements

Gloss and colour change were the two main criteria
tested, in different light and humidity settings. Three
sets of samples were made for this study, in order to
separate the impact of light and humidity.

One set of samples was artificially aged for 500 hours
in a Q-Sun Xe-1-S Xenon Light Chamber, at the Meurice
Institute, in Brussels. The samples were exposed
through a Daylight Q Filter, so the wavelength of the
light was between 290 and 800 nm. In average, the
temperature inside of the chamber was 48°, due to the
heat of the light, and 15% relative humidity. The settings
of the Q-Sun Chamber were 0,60 w/m2 and 340 nm. The
wavelength chosen is similar to a previous study done
on Aquazol (Wolbers et al, 1998). The samples were
rotated frequently so the samples were exposed to the
Xenon light homogeneously. A Blue Wool Scale placed
in the chamber with the samples allowed us to make a
parallel between 500 hours of exposure and 100 years.
Because of the heat and low humidity, the conclusions
made about the impact of light are indications rather
than certainty.

Another set was tested in high relative humidity (RH).
This set of samples was put in a humidity chamber,
where RH was maintained to 90% with a saturated
saline solution of potassium chloride also present in the
chamber. The samples were left in this high RH for 12
consecutive days.

The last set was kept in the dark for the whole duration
of the study as an untouched control.

Concerning the gloss, a PCE-GM 60Plus glossmeter (PCE
Instruments) was used, with an angle of 60°. And for
measurements of colour, a colorimeter Minolta CR-221
was used. The measures with the colorimeter were done
according with the CIE standard (llluminant D65, and 2°
angle). For each sample, 20 measurements were made
(10 with the glossmeter, and 10 with the colorimeter),
and averaged (combined with standard deviation). All
the measurements were also compared visually.

Concerning the film forming qualities and reviews, a
panel of painting conservation students from the ENSAV
La Cambre school evaluated and gave their opinions

concerning saturation, opacity, and about the easiness
to use the products.

Results and discussion

— After artificial light aging

Prior to the measurements, it was noted that there was
a more or less visible change in most of the samples. If
the difference in colour, before and after artificial light
aging was visible during the visual appreciation, the gloss
changes, in most cases was harder to quantify.

« Gloss evaluation

After measurements, it was clear that all samples had a
decrease in gloss for the unpigmented media. The main
results for the unpigmented media were that the Aquazol
samples (200, 500 and QOR) were the samples with the
most notable decreased gloss (decrease of up to 16 gloss
units). This may be explained by a degradation of the
resin with UV light, which was also noted in previous
studies (Engel, Zumbuhl, 2015). Regalrez 1094 samples
also had an important gloss reduction (and higher the
concentration, higher the decrease). Unpigmented Gum
Arabic and Klucel G samples also had a decrease, but it
was a similar reduction than the unretouched samples of
acrylic.

For pigmented samples, there was, in general, a good
stability of almost all retouching materials. The addition
of the pigment lowers the proportion of the resin, so
the decrease in gloss was less noticeable, even with a
glossmeter. Commercial products were the samples
that had the biggest difference in gloss before and after
artificial light aging, but this was not visible without
instrumental measurements. The only exceptions were
the QOR samples, with or without synthetic ox gall (up to
a 9 gloss unit decrease). For pigmented samples, Aquazol
200, 500, Regalrez 1094 and Klucel G showed very good
results. However, Regalrez samples were difficult to apply
(see 3.3. below). Aquazol and Klucel G were most stable
in time when applied pigmented, in opaque films. The
slight decrease of gloss for commercial products may
indicate a degradation of the unknown additives of these
paints. Samples of Aquazol and gum Arabic mixed in the
studio had a tendency to be more stable. However, the
disadvantage of preparation in the studio meant that the
pigments were less finely grounded, and this process was
more time-consuming.

« Colour evaluation

For unpigmented samples, the difference of colour before
and after artificial aging was measured with Delta E
values. As such, there was an important yellowing of all
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Aquazol samples (200, 500 and QOR). Regalrez samples
also yellowed significantly, and it was increasing with
the concentration of the resin. Gum Arabic and Klucel
G yellowed as well, but it was not visible without a
colorimeter. The yellowing of unpigmented Aquazol and
Regalrez samples was significative and thus discouraging
to use in unpigmented, or transparent retouching. Gum
Arabic or Klucel G are then more suitable for transparent,
thin retouching.

Pigmented samples generally had a good stability
in colour. We can then conclude that the addition of
pigment lowers the yellowing of the retouching, which
is very encouraging for opaque retouching on acrylics.
However, for commercial products, some were changes
visible, for example, on the QOR samples, which did not
yellow very much but remained tacky, and attracted
dust (see more in 3.2 below). Winsor & Newton samples
had a greyish aspect after artificial aging, which could be
a consequence of the alteration of additives, or maybe
an interaction between additives, pigment, and acrylic.
In comparison, the sample of Arabic gum mixed in the
studio, did not have this aspect after light exposure, and
was rather stable. For pigmented samples, Aquazol, gum
Arabic and Klucel G mixed in the studio showed the best
results, and all three products offer a large range of gloss
suitable for acrylics. Klucel remains matte, and gum Arabic
and Aquazol can be matte to slightly glossy.

—After exposition under high relative humidity

The samples were exposed under very high relative
humidity (up to 90% RH). The colour of the retouching
materials (pure, or pigmented) did not change, either
with measurements with the colorimeter or with visual
observations. However, some of the retouching materials
did have some noticeable changes.

For the unpigmented samples, some were very sensitive
to humidity. The most sensitive samples were the ones
made with Aquazol (Aquazol 200, 500 and QOR). All of
them were reactive (when a cotton swab was applied
on it, it was still sticky). That was no difference between
Aquazol 200 and 500, but QOR was even more reactive.
This sensibility to humidity was problematic to some
extent because these samples attracted dust. However,
when those samples were out of the humidity chamber
and placed in a room with a relative humidity of 50%, in
less than an hour, the samples were not sticky anymore
(no attraction of dust, no residues when swabbing with a
cotton swab).

The gum Arabic samples had a little tendency to crack
under high humidity when unpigmented. This alteration
was visible under microscope on all samples, and on some
samples, it was even visible with regular observation.
Klucel G was the least reactive water-based medium. The
Regalrez samples (5%, 10% and 15%), as expected, were

not reactive to humidity, which is normal considering the
fact that the resin is soluble in hydrocarbons and insoluble
in water.

The samples that were mixed with pigments however had
better results: Aquazol samples (Aquazol 200 and 500) did
not attract dust at all. When a cotton swab was applied
on those samples, it was less tacky than the unpigmented
samples.

However, QOR samples attracted dust, and where also
tacky. Gum Arabic and Klucel G samples had good results,
and had no particular alterations due to the high relative
humidity.

Pigmented Regalrez samples were not sensitive to
humidity, but the adherence of those films was considered
weak, and the retouching was flaking in all Regalrez
samples.

— Film forming qualities

During the making of all the samples, some materials had
some noticeable traits. To confirm them, we asked a panel
of students in painting conservation to use the different
products.

All participants had the same remarks concerning the
handling of the retouching materials:

- Regalrez 1094, although promising on paper, is the
hardest retouching material to use. Tested in Shellsol D40,
the unpigmented resin has a tendency to diffuse very
quickly on the paint layer, as well as in filling materials.
When pigmented, the Regalrez did not mix well with
the pigment particles. An uneven final aspect was
obtained, and, in the worst cases, a weak adherence of the
retouching to the paint film when the pigment/resin ratio
was too low. This was already perceptible when mixing
the resin solution with the pigment, as seen in Figure 1
and 2 below.

- Klucel G in 1% in water was the easiest material to use. It
was easy to apply on the paint layer, and presented a good
pigment dispersion in the medium. At this concentration,
it was not too viscous. The obtained film was however
very matte, and less saturated than another media.

- Retouching with Aquazol 200 (as well as Aquazol 500)
produced less matte films. Like Klucel G, there was a
god dispersion of the pigment particles in the medium.
Retouchings with Aquazol were more saturated than with
Klucel G.

- Gum Arabic and Winsor & Newton watercolours were
very easy to use. The retouching was less matte than with
Klucel G. The saturation level of gum Arabic and Aquazol
is very similar.
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Figures 1-2.- Mixing Aquazol 200 with titanium white pigment (on the left), mixing Regalrez 1094 with titanium white pigment (on the
right). We can see on the right picture that the mix obtained with pigment and Regalrez is hard to mix, and to apply. On the left picture,

mixing pigment and Aquazol is really smooth.

Figure 3.- Mixing some of the materials with various pigments. From
top to bottom: Regalrez 1094 (10% in Shellsol D40), Klucel G (1%
in water), Arabic Gum (10% in water), Aquazol 200 (10% in water),
Aquazol 500 (10% in water), QOR medium solution mixed with
pigments. We can clearly see the difference of light and saturation
between the retouching materials, especially in darker colors. .

Conclusions

The results of this study show that there is no perfect
retouching material, but rather a panel of materials than
can be used. All the tested materials were reversible after
light artificial aging.

The different characteristics of each material highlights
how they could be used. For example, Aquazol (200,

500 and QOR) are more reactive to water, and light.
Aquazol tends to yellow when unpigmented. Therefore,
Aquazol could be used preferably for less matte acrylics,
in opaque retouching rather than transparent tones.

For thin, transparent retouching, gum Arabic seems
more suitable, as thicker layers of gum Arabic are more
prone to cracking, especially in high relative humidity.
In thin layers, the pigment is also easily dispersed, and
yellows less in time than Aquazol films.

Klucel G is recommended for very matte retouchings
that are also less saturated. Even if it was the most
promising retouching medium on paper because of its
solubility in aliphatic hydrocarbons, Regalrez 1094 was
very difficult to use. Although it does not react to high
humidity, it yellows when unpigmented, and is hard to
apply when pigmented. It also diffuses on the surface,
which makes it difficult to control on small areas.

However, more research should be conducted on
retouching acrylics with Regalrez 1094, as it was the
only medium soluble in aliphatic hydrocarbons (and
therefore potentially the least problematic toward
acrylic paint films). Other solvents could be used, and
maybe restrains the diffusion of the resin on the paint
layer.

During this study, the products soluble in water were
done with deionized water, however, maybe a buffered
water with proper conductivity could be interesting to
solubilize Aquazol, Klucel and Gum Arabic, especially
if the paint layer is sensitive to water. In all cases, the
removal of previous retouching soluble in water should
be done with water with proper pH and conductivity to
avoid the swelling of the acrylic painting. Other factors
such as penetration in the acrylic paint film could be
investigated, and the impact of the residues after
removal of retouching with these materials.
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Mapeamentos com sistemas de informacao geografica (SIG)
e selecao de critérios de reintegracao cromatica: pintura de
Adriano de Sousa Lopes como caso de estudo

Liliana Cardeira, Ana Bailao, Frederico Henriques

Resumo: A reintegracdo cromatica de uma pintura é sempre um desafio para os conservadores-restauradores e adecisdo de como reintegrar
égeralmentebaseadanovalorenafuncdodasobras.Porém,aescolhade qualatécnicadereintegracdo éa maisadequadanem sempre éfacil
desejustificar. Paratentarajudaradarrespostaaesta questdofoi utilizado um software de Sistema de Informacdo Geogréfica (SIG), designado
de QGIS®. Através da edicdo vetorial foram efetuados varios mapas teméticos com a finalidade de registar as lacunas que se observavam
nas pinturas. A andlise efetuada com o auxilio do SIG permitiu fazer a caracterizacdo espacial das lacunas em area, para facilitar atomada de
decisdo datécnica de reintegracdo a seraplicada. Como caso de estudo utilizou-se uma pintura académica de Adriano de Sousa Lopes (1879-
1944). Na reintegracdo cromatica usaram-se duas técnicas conhecidas de conservacéo e restauro: o processo mimético e o pontilhismo.

Palavras-chave: documentacdo, Fendmenos de degradacéo, Lacunas, Critérios de reintegracao cromatica, SIG

Mapeos con sistemas de informacién geografica (SIG) e seleccion de criterios de reintegracion
cromatica: pintura de Adriano de Sousa Lopes como caso de estuidio

Resumen: La reintegracion cromatica de una pintura es siempre un desafio para los restauradores conservadores y la decision sobre
cdmo reintegrarse generalmente se basa en el valor y la funcion de las obras. Sin embargo, la eleccién de qué técnica de reintegracion es
la mas adecuada no siempre es facil de justificar. Para tratar de responder esta pregunta, se utilizdé un programa sistema de informacién
geografica (SIG), llamado QGIS®. A través de la edicion vectorial, se hicieron varios mapas teméticos para registrar las lagunas que se
observaron en las pinturas. El andlisis realizado con la ayuda del SIG permitié realizar la caracterizaciéon espacial de las lacunas en el area, a
fin de contribuir a la toma de decisiones de la técnica de reintegracion a aplicar. Como estudio de caso, se utilizaron una pintura académica
de Adriano de Sousa Lopes (1879-1944). En la reintegracién cromatica se utilizaron dos técnicas conocidas de conservacién y restauracion:
el proceso mimético y el puntillismo.

Palabras clave: documentacion, Fendmenos de degradacion, Pérdidas, Criterios de reintegracion cromatica, SIG

Mapping with geographic information systems (GIS) and selection of chromatic reintegration
criteria: painting of Adriano de Sousa Lopes as case study

Abstract: The chromatic reintegration of a painting is always a challenge for conservator-restorers, and the decision on how to reintegrate
is generally based on the value and function of the works. However, the choice of which reintegration technique is the most appropriate is
not always easy to justify. To try to answer this question, a geographic information system (GIS), called QGIS®, was used. Through the vector
edition, several thematic maps were made in order to record the gaps that were observed in the paintings. The analysis carried out with
the aid of the GIS allowed to make the spatial characterization of the losses in the area, in order to contribute to the decision making of the
reintegration technique to be applied. As a case study, one academic painting by Adriano de Sousa Lopes (1879-1944) were used. In the
chromatic reintegration two known techniques of conservation and restoration were used: the mimetic process and pointillism.

Keywords: documentation, Degradation phenomena, Losses, Criteria of chromatic reintegration, SIG
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Introducao

Na conservacdo e restauro dos bens culturais a reintegracao
cromatica de uma pintura constitui um desafio para o
conservador-restaurador quando nédo existem informagoes
pictdricas suficientes dos motivos representados. Alguns dos
parametros que importam analisar para o reconhecimento
formal e cromatico das pinturas podem ser associados ao
formato das lacunas, a profundidade, ao tamanho, a area
em que determinadas lacunas ocupam nas zonas de luz e
sombra e as cores (matizes ou tons) das zonas em que estas
estdo localizadas. Para a solucdo do problema, uma das
questdes que se coloca nessa etapa, de um tratamento de
conservacao e restauro, € qual o tipo de técnica que podera
ser a mais adequada. Para ajudar a fundamentar as op¢des a
tomar no processo, recorreu-se a uma estratégia informatica
muito conhecida no mapeamento de superficies terrestres,
os Sistemas de Informacdo Geogréifica (SIG). Estas
questdes da importancia do mapeamento do Patriménio
Cultural edificado é um assunto bem conhecido e muito
desenvolvido por diversos organismos internacionais.
Como exemplo, de trabalhos publicados que atestam a
importancia de documentar, registar e fazer a gestdo de
dados informaticos associados ao estudo do Patriménio
Cultural podemos indicar duas obras de referéncia do Getty
Conservation Institute que sumarizam o tema (Lettelier,
R..Schmid, W., Leblanc, F. 2007; Eppich, R., Chabbi, A. 2007).

—SIG

Os Sistemas de Informacdo Geogréfica (SIG) sdo sistemas
combinados de software e hardware utilizados no estudo de
superficies terrestres. SO a partir de 1999, no evento GraDoc,
é que os SIG comecam a tomar protagonismo quando
aplicados na documentacao de bens culturais de patrimoénio
integrado, em particular, na pintura mural (Schmid, 2000).
Num plano internacional sdo conhecidos diversos projetos
de SIG orientados para a conservacao e restauro dos bens
culturais com o objetivo de mapear patologias (Franca 2004;
Fuentes-Porto 2010; Blaya-Balaguer 2016). No contexto
nacional realizaram-se diversos trabalhos sobre a utilizacao
dos SIG nos bens pictéricos e imdveis, sendo a area da
pintura uma das mais exploradas (Henriques 2012, Bailao
2015, Cardeira 2017).

O software SIG pode dividir-se em dois grupos: o de livre
acesso e o comercial que carece de licenca. Existem diversos
programas informaticos deste tipo. Porém, quando se trata
de selecionar o programa a utilizar, pode-se ter em conta os
seguintes pontos: que seja gratuito, que tenha livre acesso,
que tenha tutoriais de apoio e que tenha uma bibliografia
acessivel para consulta.

Os Sistemas de Informacdo Geogréfica (SIG) apresentam
potencialidades na visualizacdo, edicdo e interpretacao
de dados de andlise espacial das superficies pictoéricas
(Henriques 2012). Ao serem aplicados no estudo de
bens culturais, como é o caso da documentacdo das

zonas de lacunas e registo da reintegracdo cromatica,
as particularidades especificas deste processo de
documentacdo permitem agilizar a compreensdo da area
de intervencdo pictérica. Entre um conjunto diverso de
questdes que se colocam com os SIG, a principal valéncia
estd na capacidade de armazenar e permitir o cruzamento
da informacao de fontes distintas, potenciando a extracdo
de mapas tematicos, em funcao do tipo de estudo e anélise
em causa. No processo efetuado utilizou-se a plataforma
informatica QGIS®. Trata-se de um programa gratuito e
de livre acesso que permite trabalhar, a semelhanca de
outros programas, com multiplas camadas tematicas em
simultaneo, fazendo uso dos dois principais modelos de
representacdo espacial, o matricial (raster) e o vetorial (linha,
ponto e poligono).

As camadas raster sao as fotografias digitais das obras, que
quando georreferenciadas no SIG estdo aptas para o projeto
de mapeamento. A georreferenciacdo é uma operacgdo
interna que se faz no SIG e consiste em atribuir parametros
de largura (X) e altura (Y), correspondentes as dimensdes da
pintura. Apds esta operacao, estao criadas as condicdes para
ter uma imagem de base suscetivel de ser trabalhada no
SIG. Sobre essa imagem georreferenciada cria-se uma nova
camada com propriedades de edicdo vetorial, realizada com
pontos, linhas e poligonos, de modo a registar no projeto
todas as situacdes que sejam importantes.

No que concerne as camadas vetoriais, estas sdo sobrepostas
sobre as camadas raster possibilitando a criacdo de mapas
tematicos. E esta funcionalidade que ird permitir a criacdo
de mapeamento de lacunas, das técnicas de reintegracdo
cromética, de registo de desenho linear, entre outros. Além
do registo grafico do modelo de representacdo vetorial, no
SIG pode-se, inclusive, adicionar informacao alfanumérica
(texto e numeros) ao projeto, construida na forma de
tabelas. Essas informacdes nos SIG designam-se de “tabelas
de atributos” e funcionam como uma base de dados. Sendo
assim, num projeto de conservacdo podem adicionar-se
multiplas camadas, onde cada uma reflete um tema de
interesse a documentar. Na ultima camada, por exemplo,
correspondente ao processo de reintegracdo cromatica,
pode-se assinalar, na tabela de atributos, as cores e os
materiais utilizados na reintegracdo cromética.

No presente estudo foram feitos mapeamentos sob forma
de ponto e poligono. Neste estudo, os mapeamentos de
ponto foram utilizados para registar cores especificas da
pintura. A esses pontos, na tabela de atributos associada,
foram indicados os pigmentos utilizados para se obter o
tom pretendido. Na pratica, importa reforcar a ideia que
essa localizacdo dos pontos permite especificar na obra um
local exato. Outra funcionalidade que o SIG disponibiliza
é a possibilidade de associar imagens do processo de
reintegracao precisamente nesses pontos.

O mapeamento sob forma de poligono, para além da
informacao visual também permite indicar a drea especifica
mapeada, podendo nas pinturas apresentar-se em cm?2.
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Desta forma, pode-se caracterizar a area das lacunas em
funcdo da érea total (Bailao 2015). No entanto, importa
salientar que este processo s6 é possivel se as imagens
(camadas raster) forem georreferenciadas. Sendo o valor
da area total o correspondente as dimensdes da pintura.

Caso de estudo

— Contexto Histdrico - Adriano de Sousa Lopes (1879-1944) e
pinturas das Belas-Artes

Do ponto de vista biogréifico, Adriano de Sousa Lopes
(1879-1944) foi um pintor portugués do século XX,
conhecido como “o pintor da Guerra” porque retratou in
situal Guerra Mundial. Sousa Lopes frequentou a Escola de
Belas-Artes de Lisboa entre 1895 a 1903. Em 1903, ganhou
a bolsa Legado Valmor, o que lhe permitiu ir estudar para
um dos principais polos de educacéo artistica da Europa,
a Académie Nationale des Beaux-Arts, em Paris. Além dessa
experiéncia, para conseguir ingressar e manter o seu
lugar na Academia francesa, necessitou de frequentar
a Académie Julian, em Saint-Germain-des-Prés (Silveira
2016).

Enquanto aluno pensionista do Legado Valmor, Sousa
Lopes tinha que enviar um conjunto de trabalhos que
atestassem o seu aproveitamento em Franca. As obras
que se encontram na Colecdo de Pintura da FBAUL foram
trabalhos que o aluno enviou a Academia quando estava
em Paris, assim como, trabalhos produzidos em contexto
escolar na Escola de Belas-Artes de Lisboa. Como caso
de estudo selecionou-se a pintura Batalha entre Gregos e
Troianos, pertencente a colecdo da Faculdade de Belas-
Artes da Universidade de Lisboa. De seguida, apresentar-
se-3 a obra e o estudo realizado.

A obra Batalha entre Gregos e Troianos (FBAUL/3757/P)
[Ver figura 1] retrata o XVIlI canto da lliada de Homero.
O artista concorre e ganha com este trabalho a Bolsa do
Legado Valmor (Cardeira, 2014: 31-32), tendo sido o Unico
concorrente. Segundo J. F. Almeida (Almeida, 1925: 61-63),
o titulo original da pintura é Menelau e Meriones, protegido
pelos dois Ajazes salvam o corpo de Pdtroclo. Porém, na carta
de Proposta de Sousa Lopes a professor, Veloso Salgado
refere-se ao quadro como “O corpo de Patrocles” (Arquivo
Histérico da Biblioteca da FBAUL). Convém ter presente
que as bolsas eram fundamentais para os artistas. Neste
caso, através da Bolsa Legado Valmor, os alunos podiam
aprofundar os seus conhecimentos no estrangeiro, mais
propriamente em Paris, na Ecole des Beaux-Arts (David,
2016: 45-51).

A pintura Batalha entre Gregos e Troianos apresenta diversos
fenédmenos de degradacéo, tais como: empolamentos da
camada cromatica, rede de fissuras na forma de estalados
reticulares, perda de adesdo entre extratos (entre a
camada cromatica, a camada de preparacao e o suporte) e,
ainda, uma zona inferior queimada. Importa referir que a
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pintura, com as dimensées 98,8 cm x 123,3 cm, foi alvo de
um incéndio quando se encontrava exposta num gabinete
de Professores na Escola de Belas-Artes de Lisboa (EBAL),
e isso poderd ter condicionado o estado de conservacdo
atual. A realizacdo do tratamento de conservacdo e
restauro da pintura, efetuado antes do presente projeto,
estd documentado no ano de 2014 (Cardeira 2014).

Figura 1.- Pintura com o tema Batalha entre Gregos e Troianos,
antes do tratamento. Dimensdes: 98,8 cm x 123,3 cm. Fotografia:
Ana Mafalda Cardeira

—Critérios de Reintegracdo Cromdtica

A reintegracdo cromdtica de uma pintura de caracter
museoldgico requer, frequentemente, um conjunto
de critérios, em particular, o de intervencdo minima.
Segundo Ana Calvo, a intervencdo minima é um fator
decisor que se rege por aplicar o menor nimero de
tratamentos e a menor quantidade de produtos, a fim de
garantir o maximo respeito pela obra (Calvo, 2002: 52).

As Cartas de Patrimoénio, a de Atenas (1933) e a de
Veneza (1964), constituem diretrizes basicas para a
intervencao de conservacao e restauro, influenciadas nas
ideias tedricas de Cesare Brandi, Umberto Baldini e Paul
Phillippot. Assim, critérios como intervencdo minima,
respeito pela obra original, tratamentos discerniveis e
materiais reversiveis sdo alguns dos conceitos abordados
(Macarrén-Miguel et al., 2019: 252).

Na Carta de Restauro 1972 constam orientacdes que
definem os limites da conservacdo e restauro, assim
como a salvaguarda dos bens culturais. A proibicdo de
adicao de estilo e a remocdo de pétinas sdo algumas das
orientacdes propostas. Contudo, admitem reintegragdes
discerniveis e harmoniosas, quando restritas a lacuna.
Este ultimo ponto contempla o emprego de materiais
com testes de reversibilidade, estabilidade e inocuidade
comprovada. Desta forma, definiu-se que na reintegracdo
cromatica das pinturas utilizar-se-ia materiais distintos
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dos utilizados pelo pintor, e que circunscrevessem apenas
nazona de lacuna através de uma técnica de reintegracao
discernivel (selecdo cromatica, tratteggio ou pontilhismo),
a fim de atestar o maximo respeito pelo original. Porém, é
importante ter presente que a reintegracdo pretende dar
legibilidade a pintura através da reconstrucdo da cor e
dos volumes das lacunas (Fuster-Lopez, 2004: 25). Nesse
sentido, é também importante entender a morfologia
da lacuna, para que estas ndo ganhem demasiado
“protagonismo” em relacdo a obra, sendo, do ponto de
vista gestaltista, designadas de figura-fundo (Baildo,
Cardeira 2018: 69).

— Sistemas de Informagao Geogrdfica aplicados na decisdo
da Reintegrag¢do Cromdtica

No projeto estudou-se as diversas lacunas de acordo
com a forma, profundidade, dimensdo e localizacdo. No
seguimento de outros trabalhos feitos com a colecdo
recorreu-se a um Sistema de Informacao Geogréfica (SIG)
open-source e gratuito (Baildo et al., 2016a; Cardeira et al.,
2017:159-171).

A metodologia do uso do SIG implica adquirir conjuntos
de dados que, no presente caso, sdo fotografias digitais.
Neste projeto foram utilizadas diversas fotografias da
obra, em formato ficheiro JPG, com uma resolucao de
impressdo de 300 dpi. Estas imagens, apos a sua adicdo
no QGIS® foram georreferenciadas. Ao georreferenciar
a imagem obtém-se automaticamente a sua correcdo

geométrica. Nessa nova camada é possivel trabalhar com
sobreposicdo de camadas e parametrizar transparéncias
de modo avisualizar cadaimagem ou simultaneamente as
multiplasimagens. Porexemplo, para o estudo de padroes
das redes de fissuras é bastante Util a sobreposicao das
fotografias de luz rasante e luz transmitida (Cardeira, et.
al.,, 2017).

Apo6s a georreferenciacdo das imagens iniciou-se
0os mapeamentos de forma manual, através de uma
edicdo vetorial. Como foi mencionado anteriormente,
a vetorizacdo de elementos pode assumir trés formas:
o ponto, a linha e o poligono. A escolha do tipo
de representacdo geométrica depende do que se
pretende mapear. Para mapear as lacunas, utilizou-se
0 mapeamento sob forma de poligono, bem como, a
“calculadora de campos’, uma funcionalidade do SIG
para calcular a area lacunar, em funcao da area total da
obra. A area total da obra corresponde a um poligono
que envolve a totalidade da pintura, e a 4rea das lacunas
corresponde ao seu somatorio. Estes dados associados a
informacdo geométrica da superficie, onde cada lacuna
tem um numero de identificacdo especifico (ID), podem
ser essenciais para o relatério técnico da intervencao de
conservacao e restauro [Figura 2].

« Pintura Batalha entre Gregos e Troianos

Para estudar as lacunas, calcular a drea lacunar e perceber
o formato e localizacdo, fez-se a georreferenciacdo das

[s] Reintegracdo Cromatica

1 Terra siena natural, amarelo de napoles, vermelho de cadmio

2 Ocreamarelo, ocre amarelo , terra siena natural, terra siena
queimacda

3 Amarelo ocre, vermelho de cadmio, terra siena queimada

4 Terra sombra natural, ocre amarelo

5 vermelho de cadmio, ocre amarelo

6 Amarelo de napoles, terra siena natural, ocre amarelo, carmim

7 Amarelo de napoles, terra sombra natural, terra siena queimada

2 Amareloocre, azul ultramaring

Legenda
Reintegracdo Cromatica

Figura 2.- A esquerda, pormenor de mapeamento das zonas de reintegracdo. A direita, na tabela, foi registado as cores utilizadas em

cada preenchimento da lacuna. Mapeamento SIG: Liliana Cardeira.

231



Ge-conservacion n° 18/ 2020. ISSN: 1989-8568

Figura 3.- A Representacdo vetorial dos poligonos associados as 63 lacunas da pintura da Batalha entre Gregos e Troianos, e vista de
pormenor de uma lacuna antes e depois de a vetorizar. Mapeamento SIG: Liliana Cardeira.

0 10

Figura 4.- Pormenores dos mapeamentos de uma zona de lacunas da pintura Batalha entre Gregos e Troianos. A direita mostra-se em
pormenor o registo de sete lacunas, correspondente a uma das figuras representadas, com a informacao da area de cada uma dessas

lacunas. Mapeamentos de SIG: Liliana Cardeira.

imagens e o mapeamento daslacunasem modo de edicdo
vetorial. Para ilustrar como se processa este estudo, na
figura 3, mostra-se o mapeamento vetorial geral e o de
uma lacuna, na pintura do Batalha entre Gregos e Troianos.
A area de lacunas foi intencionalmente mapeada com
um parametro de cor estandardizado no espaco de cor
RGB, com os seguintes valores: 0; 255; 0 (RGB) (Henriques,
Cardeira, Baildo 2018: 39-41).

Relativamente a area total da pintura verificou-se que as
lacunas tém uma extensdo de 11.616 cm? e apresentavam
uma area lacunar de 1,6%.

Constatou-se também que as areas de extensdo das
lacunas variavam num intervalo entre 0,1 cm? e 36,7 cm?,
como se pode observar na figura 4.

— Reintegrag¢do Cromadtica

No processo técnico da intervencao de conservacao e
restauro, para preenchimento das lacunas e para servir
de base a reintegracdo cromatica, usou-se um produto
comercial de base acrilica, designado de Modostuc®.
Este material é constituido por uma resina de emulsédo
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acrilica, espessantes celulésicos, plastificantes, agua,
carbonato e sulfato de célcio (Catalogo de produtos CTS).
A escolha deste material foi realizada por ser um produto
com pouca concentracdo de agua e pelo estado de
conservacdo da pintura. A pintura Batalha entre Gregos
e Troianos apresentava falta de aderéncia da camada
cromatica ao suporte, pelo que a utilizacdo de materiais
demasiado higroscépicos poderia colocar em risco a
conservacdao do estrato pictérico envolvente. Outra
questdo que esteve presente na escolha do produto
foi o facto de ser uma massa de facil aplicacdo que
possibilitasse criar diversas texturas e que os excessos
fossem faceis de remover sem criar desgaste ou atrito na
camada cromatica original. A massa de preenchimento
foi aplicada com uma espatula e planificada com um
cotonete embebido em 4gua desmineralizada e com
um bisturi. Também se optou por utilizar este produto
comercial com tonalidade branca, conseguindo-se,
assim, uma superficie refletora para a reintegracdo
cromatica. Além disso, permite que em determinadas
zonas de preenchimento, onde a camada cromética
original é mais clara, se trabalhe com pigmentos mais
transparentes, para que o efeito final seja mais saturado
e luminoso.

Apo6s o preenchimento e nivelamento das massas,
procedeu-se ao emprego de uma fina camada de verniz
a base de resina de ciclohexanona da marca Talens®. O
objetivo desta acdo foi saturar as cores das pinturas e
preparar as obras para a fase seguinte, a reintegracao
cromdtica, que seguiria a seguinte metodologia:
reintegracdo em sistema aquoso (aguarela da Winsor &
Newton®), nova aplicacdo do verniz e acertos pontuais
de cor com pigmentos em pé aglutinados em verniz.

Na reintegracdo cromdtica existem diversas técnicas:
mimética, sub-tom, tratteggio, selezione cromatica,
pontilhismo, entre outras. Considerou-se que a tomada
de decisao acerca da técnica mais adequada a cada obra
pode depender da area da lacuna e por isso calculou-
se a area lacunar e a sua localizacao para se definir, com
base num padrao estabelecido, qual a técnica a utilizar
em funcdo das dimensdes da lacuna.

Com base nos estudos de area realizados foram utilizadas
duas técnicas de reintegracdo distintas na obra Batalha
entre Gregos e Troianos. Esta opcdo foi tomada em funcdo
da localizacdo e da extensdo das lacunas e também
das caracteristicas de cada uma das técnicas. Importa
referir que para todas as lacunas intervencionadas existia
referéncias de cor e de forma, ndo se comprometendo
o critério da autenticidade. Assim, as lacunas de menor
dimensao (entre 0,1 cm? e 6 cm?) foram reintegradas com a
técnica mimética e as de maior dimensao com pontilhismo.

A técnica mimética caracteriza-se pela aplicacdo de uma
mancha de cor que em tudo se assemelha ao original. O
acerto de cor é feito por bases de cor e sobreposicdao de
tons, sob a forma de velaturas. A reintegracdo acompanha
a pincelada dada pelo pintor. Na maioria dos casos, s
se consegue diferenciar a intervencao do original com o
recurso a sistemas de iluminacao especiais, por exemplo,
com lampadas de radiacdo ultravioleta. Esta técnica
deve por isso ser devidamente documentada, detetavel
por exames simples comuns e ser removivel. Deve ser
realizada, sempre que possivel, em lacunas de pequena
dimensao, com referéncias claras da cor (nomeadamente
gradacdo tonal), de forma a evitar a modificacdo formal
da obra. Com o SIG foi possivel identificar e quantificar a
area destas lacunas, compreendida entre 0, 1 cm? - 6 cm?
[figura 5].

Em relacdo ao pontilhismo, é caracterizado por um
conjunto de pontos de cores puras justapostas e
sobrepostas de forma a obter o tom pretendido. Esta
técnica tem a vantagem de ser diferenciada, mas em
determinadas circunstancias ter um aspeto “ilusionista’,
uma vez que o observador s6 a identifica quando se
aproxima da pintura (Baildo, 2011: 59). Do ponto de vista
técnico, os pequenos pontos utilizados foram aplicados
de forma a reconstruir determinadas modelacdes dos
motivos representados. Esses aglomerados de pontos,
quando aplicados regularmente e com tons distintos,
permitem criar situagées de contorno (delimitacdes de
forma) e de profundidade na pintura [ver figura 6]. A
versatilidade desta técnica permite que seja utilizada
em situacdes mais complexas, em lacunas de maiores

Figura 5.- Pormenor de reintegracdo cromética de uma lacuna realizada na pintura Batalha entre Gregos e Troianos. a) mapeamento
vetorial da drea de lacuna; b) Preenchimentos de zonas de lacunas; c) pormenor das da reintegracdo cromatica com a técnica mimética.

Mapeamento SIG e reintegracdo cromética: Liliana Cardeira.
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Figura 6.- Pormenor de reintegracio cromatica realizada na pintura Batalha entre Gregos e Troianos. A esquerda, mapeamento vetorial
da drea de lacuna. A e B- pormenor do antes e depois da reintegracao cromatica. C - pormenor da reintegracdo cromética com a técnica
de pontilhismo. Mapeamento SIG e reintegragdo cromatica: Liliana Cardeira.

dimensoes, salvaguardando a autenticidade da obra. Com
o SIG definiu-se que a érea lacunar a reintegrar com a
técnica do pontilhismo estava compreendida entre 7 cm?
e 40 cm?

—Discussdo e Resultados

Como foi mencionado anteriormente, com o auxilio do SIG
conseguiu-se registar e identificar as lacunas e a sua area
lacunar permitindo avaliar com maior precisdo a extensao
afetada em ambas as pinturas estudadas. Com base nestes
dados e, tendo em conta os resultados dos mapeamentos
realizados em outras obras académicas do mesmo autor,
assumiu-se o seguinte critério:

- Area lacunar entre 0,1 cm? e 6 cm? - Reintegracéo
Mimética;
- Area lacunar entre 7cm? e 40 cm? - Pontilhismo.

O parametro de andlise utilizado foi definido em funcao da
area, ndo se tendo em consideragao o formato do poligono.
Outra questao importante de salientar é a dos intervalos
acima referidos. Esses intervalos sdo valores de referéncia
e foram determinados pelo tipo de pintura (figurativo) e
pelo estado de conservacdo das obras. Isso significa que
ndo se trata de uma regra, mas que pode ser um indicador
util para a justificacdo de um critério de atuacdo. Em todo
0 caso, convém também referir que o parametro analisado,
respeitante a area ocupada, foi o critério principal, mas
poderiam ter sido adotados outros como a dispersao das
lacunas ou da morfologia perimetral das lacunas.

Conclusao

O estudo demonstra que uma metodologia de trabalho
que recorra ao apoio de um SIG pode auxiliar na
documentacdo da técnica de reintegracdo cromaética.
No entanto, para sistematizar o processo, é necessario

efetuar mais exercicios de mapeamentos no corpus do
mesmo artista, de forma a obter uma caracterizacdo mais
detalhada do espaco pictérico e das lacunas presentes
na colecdo. Numa apreciacdo mais abrangente e com
mais casos de estudo, talvez seja possivel conceber linhas
orientadoras da reintegracdo cromatica que tenham em
conta especificidades da pintura do artista.

Na andlise efetuada no projeto, constatou-se que na obra
Batalha entre Gregos e Troianos foi possivel usar como
técnica de reintegracdo cromdtica, maioritariamente, o
pontilhismo porque grande parte das lacunas da pintura
tinham mais de 7 cm? mais precisamente, entre 7 cm? e
36,7 cm?. Contudo, também foi utilizada a técnica mimética
nas lacunas de menor dimensdo que apresentavam uma
area entre 0,1 cm?e 6 cm?

O modo como cada tipologia de reintegracdo cromatica,
pelas suas caracteristicas, se ajusta a area lacunar é sempre
uma questdo subjetiva. A utilizacdo de duas técnicas
distintas de reintegracao implica uma reflexdo por questdes
de coeréncia e “uniformidade”. No contexto do presente
estudo uma vertente possivel de anadlise relaciona-se
com a dimensao das areas lacunares. Este principio é
bem conhecido pelos conservadores-restauradores, mas
tem sido pouco explorado na vertente da quantificacdo
métrica que as lacunas ocupam no espaco pictérico e sua
correlacdo com a técnica de reintegracdo cromatica.

Em conclusdo, é importante frisar que os critérios da
conservacao e restauro nao sao estanques, mas podem ser
adaptados a determinadas obras. O caracter museografico
das pinturas académicas de Adriano de Sousa Lopes, da
Faculdade de Belas-Artes da Universidade Lisboa é um
bom exemplo para o tipo de andlise em causa. Contudo,
também se demonstra no estudo que a Conservacao
e Restauro é uma area de atuacdo no Patriménio com
problemas singulares que estd em constante adaptacao e
que tem em linha de conta novas abordagens digitais. Isso
significa que o apoio de diversas tecnologias informaticas
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é uma realidade no uso quotidiano dos conservadores-
restauradores contemporaneos. E que os processos de
registo que assentam em tecnologias de informacao
geografica parecem ser, de momento, mais-valias para o
estudo do espaco pictorico.

Notas

MANUSCRITO: Biblioteca da Faculdade de Belas-Artes da
Universidade de Lisboa, Caixa n° 22, documento n° 11. Arquivo
Histérico da FBAUL, Proposta para Adriano de Sousa Lopes
como regente da 62 cadeira, vaga pela reforma do professor
Carlos Reis, carta datada EBAL, 8 de marco de 1934.
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Filling and retouching techniques in outdoor tiles with saline
efflorescence problems. A case study

Sara Isabel da Silva Botelho de Araujo

Abstract: This article will be focusing on a retouching conservation and restoration treatment, of two figurative ceramic tiles panels
be