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PRESENTACIO

Com és habitual en les darreres celebracions de les Reunions Técniques,
em plau presentar-vos en nom de la Junta del Grup Tecnic, I’edici6 de les
comunicacions de la IX Reunié Técnica de Conservacio i Restauracio, que
enguany va tenir lloc a la sala d’actes de la Facultat de Belles Arts els dies
16,17118 d’octubre.

La finalitat principal per a la publicacié d’aquest volum és difondre de
manera general les comunicacions presentades en la reunio, també donar
cabuda a I’intercanvi de continguts entre professionals del sector, a I’hora
que s’impulsen d’una forma més amplia les activitats del Grup Técnic com
associacid.

Voldria remarcar la nostra satisfaccio, tant per I’éxit de participacio que ha
tingut la IX Reuni6, com per la qualitat de les ponéncies presentades,
moltes de les quals van generar un important intercanvi d’opinions,
critiques i debats entre els professionals assistents. Malauradament el
temps, etern arbitre en aquestes ocasions, no va permetre que es
perllonguessin més, ja que creiem que aquests intercanvis son auténtiques
aportacions que complementen els temes exposats.

Pensem que és positiu per a la professio i per als professionals de la
Conservacio i Restauracié el compartir experiéncies i informacions en
aquests forums d’especialistes, per la qual cosa només ens resta desitjar que
aquesta tasca, jaconsolidada, tingui una continuitat en el futur.

Barcelona, novembre de 2003

AnnaMiquel
Presidenta en funcions del Grup Técnic






Criterios de Conservacion y Restauracion
vinculados a la tasacion. Como repercuten las
restauraciones en los criterios de valoraciéon
econdmica.

Elvira Sanchez Gimeno
Historiadora del Arte ( U.B). Tasadora de Obras Artisticas.

“Una obra no tiene precio, pero si tiene un valor”

Aunque a primera vista esta conferencia pueda parecer fuera de
contexto, la verdad es que no lo esté. El trabajo de los profesionales
de la restauracion esta relacionado  directamente y
proporcionalmente con la valoracion de una pieza.

Partimos de premisas tan simples como:

e Un objeto restaurado en mas de un 25 % no se considera un
original.

o Los originales son piezas tnicas ( si estan realizadas total o

parcialmente a mano) con materiales y herramientas de la
época.
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Criteris

e  Las copias, reproducciones y falsificaciones se valoran con
otros criterios en el mercado.

Dentro del ambito del mercado del arte debemos conocer quién es
quién, qué trabajo realiza y como repercute en el trabajo de los
demas.

Por lo que se refiere al objeto (o pieza) siempre debemos conocer
quién es el cliente final: Si va dirigido a una coleccion publicay
existe una posibilidad de que ese objeto sea museistico, el
tratamiento que recibird en concepto de parte del patrimonio, de
herencia cultural, social, histérica,..... hard que la conservacién o
restauracién tome unos caminos u ofros. O sea, podemos
conservar un trozo de papel por ser el vestigio mas antiguo de
la humanidad, o un silex por ser la primera arma; pero ain con €sos
valores historicos, sociales, o antropologicos tan importantes, €sos
objetos no tiene un valor econdmico elevado y el publico en general
no compra y adquiere este tipo de piezas. Por el contrario si la pieza
estd en el mercado del arte y es codiciada por coleccionistas,
anticuarios, galeristas.... debe ser original, inica y a ser posible en
un estado de conservacion excelente.

Por un lado tenemos al restaurador: aunque la mayoria son muy
buenos profesionales, no debemos engafiarnos, hay un intrusismo
muy elevado. Los tasadores al entrar en contacto con el sector
privado, frecuentemente lo constatamos. Aun asi, algunos buenos
profesionales siguen unas pautas de restauracion que repercuten en
los objetos, tal y como veremos en los ejemplos.

En el otro extremo tenemos al tasador, persona profesional e
imparcial que valora econdmicamente las piezas objetivamente y
recibe unos honorarios estipulados que en ningln caso repercuten
en la valoracién final. La valoracion econdmica se realiza teniendo
en cuenta por un lado unos criterios intrinsicos a la pieza
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Criterios de conservacion y restauracion vinculados a la tasacion

(autenticidad de la pieza, conservacién y restauracion, rareza,
procedencia, curriculo, medidas materiales, técnicas, tema, moda,
calidad estética, ...) y un conocimiento profundo del mercado del
arte (modas, tendencias, precios, mercado bursatil, econémica...)
Aunque pueda parecer extrafio o sorprendente la antigiiedad no es
el criterio que marcara el valor de la pieza, tiene mas importancia la
conservacion y las restauraciones llevadas a cabo. El % de
restauracion de una pieza sera definitivo, hoy por hoy, en la tasacion
y aceptacion de tal pieza por el mercado.

Por dltimo, y no por ello menos importante esta el cliente
(coleccionistas, publico privado,.....), puesto que en la mayoria
de casos lo es de un restaurador o de un tasador, pero podriamos
ampliarlo a todas aquellas personas que se acercan al mundo de las
antigliedades con la intencionalidad de coleccionar, de comprar, de
salvaguardar y preservar nuestro patrimonio.Ellos son los culpables,
en muchos casos, de las atrocidades que se cometen sobre los
objetos. La cultura sobre antigiiedades en Espafia es muy joven,
en muchos casos autodidacta y en otros mercantilista. Sin embargo,
aunque ellos son los responsables de algunos de los resultados
finales en base de una frase tan famosa como “qui paga mana”
(Quien paga manda), Nuestro objetivo, el de historiadores,
restauradores, tasadores... es llevar a cabo una labor pedagogica
educando y cambiando la vision que tienen de las antigiiedades:
“que quede como nuevo”. Conservar antes que restaurar y , por
encima de todo, intervenir lo menos posible en la pieza. El
resultado de que un cliente exija como debe ser restaurada una
pieza conlleva, en muchos casos, la alteracion de la misma y el
rechazo en el mercado.

Estudiaremos algunos ejemplos de los criterios que suelen utilizarse

en restauracion y como afectan a la valoracion de las piezas:
(Diapositivas que trataran los siguientes temas):
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Criteris

e El mueble antiguo se falsifica o se altera mas que ningun otra
antigiiedad. Se mejoran o alteran tanto por razones practicas (el
paso de los afios, las modas) como por razones comerciales. Las
reproducciones tienen su mercado y son admisibles, siempre y
cuando no se vean alteradas para parecer antiguas y conlleven el
engano.

Cuando observamos un mueble, sin duda, las proporciones, la
patina y el “ojo clinico” ( que incluye un conocimiento de las
épocas, las maderas, la forma de construir, las herramientas, etc.....)
nos ayudan a valorar esa pieza. La patina es el elemento decisivo a
la hora de valorar ese mueble y en la mayoria de casos destruido
por las restauraciones. La patina es el efecto que el tiempo produce
sobre los objetos: la luz, el aire, el polvo y el uso. Un mueble puede
tardar hasta 200 afios en tener una buena patina. Es un efecto muy
dificil de reproducir y detectar, si uno no estd acostumbrado.
Muchas patinas son anuladas en las limpiezas, decapados, o
barnizados. Cualquiera de estas alteraciones conlleva una
devaluacion en su valor. Una pieza restaurada vale menos y el
precio debe reflejar cualquier alteracion o restauracion.

Una limpieza preventiva, las reparaciones de listones o molduras,
la sustitucion de asas y tiradores, las patas o incluso un nuevo
tapizado es aceptable y en la mayoria de casos no afecta a la
valoracion.

Si afecta al precio de los llamados: “ matrimonios”, i “divorcios”
6 “ revoltijos”, y por supuesto los acabados.

La forma de construir un mueble ( el armazén) es una fuente de
conocimiento del estilo de la pieza. En la mayoria de casos este
dato es decisivo para la valoracion. Los clavos y tornillos casi
siempre son objeto de escepticismo, si fuesen originales sumarian
valores. Las asas y tiradores, asi como las patas han sido
cambiadas a menudo y no restan valor a la pieza, siempre y cuando
no se hagan pasar por originales, estén en armonia con la pieza y
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Criterios de conservacion y restauracion vinculados a la tasacién

no se vean las anteriores marcas.

La tapiceria no influye en precio, excepto si es la original. El tejido
debe ser acorde con el estilo y deben existir fotografias del proceso
de restauracion. Un sillon Reina Ana (h.1714) puede valer de 8.000
a 11.000 dolares, si éste conserva el tapizado original puede llegar a
130.000 dolares.

Los “matrimonios”o “maridajes” (del inglés marriages) término
usado para denominar un mueble construido a partir de dos
muebles: escritorio-libreria, comoda-escritorio,... Siempre debemos
fijarnos en las vetas, proporciones y color de la madera.

Los “divorcios” suelen ser piezas que provienen de un mueble mas
grande y pesado y que se separan para ser incluidos en lugares més
pequefios o para estar mas acordes con las pautas que marca la
moda. Ejemplo de ello fueron los muebles ingleses victorianos del
s.XIX. Hay muebles que sufren pequefias alteraciones en las
proporciones, o sea, recortes, sobre todo del fondo. Las coémodas
son las mas sacrificadas.

Los “revoltijos” son muy comunes en las falsificaciones y en la
reparacion de piezas. En este caso las sillas se hacen de diferentes
piezas de otras sillas, se tifien las maderas o se aprovechan maderas
antiguas para realizar piezas. El valor de estos objetos es casi nulo.

Los acabados del mueble pueden implicar la pérdida de pétina y
su irreparable pérdida de valor. “Que quede como nuevo” es una
expresion que habitualmente oimos y que muy a menudo
ratificamos. El barnizado de muebles, incluso con materiales
sintéticos o el desbarnizado o decapado son causas mayores de la
alteracion de un mueble. El acabado “goma-laca” ha sustituido en
muchos muebles los acabados originales, los llamados a la
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Criteris

“Antigua”: aceite, cera....

La hoy tan conocida y utilizada goma-laca (French Polish) fue
creada a finales del s. XVIII, pero sobre todo utilizada con el estilo
Imperio y difundida hacia 1830. Sin embargo cada mueble tiene su
estilo y sus acabados. Ejemplo de ello, son los acabados del estilo
Biedermesier (Austria, Alemania) donde se acaban los muebles con
un tefiido. Pongamos otro ejemplo muy cercano a nosotros: el
llamado “ ebonizado” (técnica de tefiido o coloreado por otros
procedimientos para que parezca ébano) que estd presente en el
mobiliario catalan del siglo XIX (h.1860), sobre todo en las
comodas alfonsinas. La mayoria de ellas han sido decapadas en su
totalidad. Asi han perdido su historia, su patina, su estilo y su
personalidad. ; Qué valor tienen?

Los acabados a la antigua: ceras, tefidos, barnizados con aceites se
han ido perdiendo como parte de la historia de la pieza. En otras
latitudes, este criterio de restauracion afecta, y mucho, la
valoracion final.

® “Todo como nuevo :dar goma-laca a todos los muebles, limpiar
y sustituir los dorados, cambiar espejos del s. XVIII por que esta
como Sucio....

Si en los muebles es habitual alterarlos para ser mas antiguos 0 mas
nuevos para adecuarlos a la moda y a los espacios. En la pintura lo
mas habitual es la manipulacién para autentificar esa pieza.Un
cuadro sin firma, sin calidad y restaurado en mas de un 25 % no
vale nada en el mercado aunque sea del s.XVII. Pueden pagarse
de 300 euros a 600 euros. La calidad de la obra, sea o no anénima
es algo intrinseco en ella. Pero una restauracion para parecer una
pieza mas comercial si que repercute en su precio.
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Criterios de conservacion y restauracion vinculados a la tasacién

El estado de conservacion de la pieza, las restauraciones, los
repintes antiguos y el reentelado son factores de devaluacion. Todo
ello es muy importante cuando se trata de valorar pintura antigua.
En pintura mas moderna la atribucion o lo que es lo mismo la firma
marca el precio del mercado. Por eso es habitual encontrarse firmas
borradas, “ firmas flotantes” ( puede ser o no la firma del autor,
pero esté realizada a posteriori) o manipuladas.

En cuanto a la alteracion de los originales nos encontramos con el
borrado de imdgenes o los afiadidos ( se habla popularmente del
famoso pintor de cementerios: Modest Urgell, que aunque hizo
suyo el leitmotiv, Que solos se quedan los muertos, en algunos
casos se quedaron sin cementerio)

Aunque aceptado estd el barnizado de los cuadros, no asi el
acabado brillante que puede esconder o alterar partes del cuadro.

En ceramica, porcelana y vidrio suele acontecer lo mismo que
con ofras antigiiedades: la pieza ha de ser como nueva. El grado de
conservacion, después de la autenticidad, es muy importante en la
adquisicion de piezas. Ojo a las piezas perfectas, o son
extremadamente caras o encubren una perfecta restauracion. En el
mercado se pueden comprar y vender piezas con pequefias
imperfecciones, pero siempre debe reflejarse en el precio y no
tratar de engafiar a nadie. Muchas de las piezas que vemos en el
mercado estdn totalmente restauradas. Para un neéfito no hay
diferencia entre una pieza en un excelente estado de conservacion y
una pieza reconstruida y restaurada en su totalidad, sin embargo
ésta ha sido realizada por un buen restaurador y el engafio esta
presente en algunos casos.

La porcelana del s.XVIII muy valorada por el coleccionista
adquiere un valor elevado si se encuentra en perfecto estado de
conservaciéon es por eso que la mayoria de piezas cuando salen al
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Criteris

mercado estan como nuevas. No hay roturas, ni grietas, ni “pelos”
y la pieza puede valorarse al alza. En otros casos hay piezas
restauradas de manera ilusoria que deben tener un valor inferior, de
no ser asi hay un engaflo. Por eso en estos casos se hace una
restauracion ilusoria y engafiosa. Si la pieza esta muy restaurada
debe tener un valor inferior.

En cambio, en piezas anteriores al s.XVIII que salen al mercado,
con elevados precios sin estar restauradas o con los defectos que
posea: desconchados, grietas, barnices en mal estado..... Se es mas
tolerante y el valor de la pieza dependera de muchos criterios a la
vez. Un plato de Venecia o Urbino, s.XVI de barniz estafiado puede
valorarse en 50.000 dolares.

El estado de conservacion de los dorados aumenta el valor de las
piezas. La mayoria se desgastaron y ahora se sustituyen o repintan
para aumentar el valor de la pieza.

El vidrio sufre roturas a veces insalvables. Lo mas usual son los
golpes y desportillados que suelen ser esmerilados y pulidos: si el
borde de la base es inferior en didmetro al borde superior,
seguramente ha sido pulido por existir algun golpe. En piezas
modernas no afectara mucho a su precio pero en piezas del s. XVIII
podemos encontrar desde 150 dolares hasta 1300 por una simple
copa restaurada.

e En el caso de la plata el estado de conservacion y las
restauraciones que han sufrido por el uso hacen que pierdan valor.
Al limpiar la plata lo que se esta haciendo es pulirla, o sea,
desgaste del material, puede incluso perder motivos ornamentales
y por supuesto peso, puesto que la limpieza es abrasiva. El
borrado de escudos e iniciales es habitual y ello hace que en el
lugar del motivo la plata sea mas fina y débil. Sin embargo, estos
borrados son habituales puesto que la pertenencia a otras personas
devalna la pieza, a excepcion de los personajes publicos y notorios
que hacen lo contrario, que la pieza se revalorice (el llamado
curriculo de la pieza). Todas estas alteraciones o restauraciones
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Criterios de conservacion y restauracion vinculados a la tasacicn

afectan al valor de la pieza, que por otro lado siempre tiene un
valor material: el peso de la plata.

A modo de conclusién, y para no extendernos aqui, hay que
conocer muy bien los objetos que restauramos y en que medida
estamos repercutiendo en su valor. Si no quieren pensar en el
econdmico, piensen en el histérico, museistico y social.

El paso del tiempo y el uso pueden parecer a primera vista
elementos negativos, sin embargo son parte de la historia
del mueble. y confieren a la pieza tan apreciada patina:
signo de autenticidad.
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Criteris

El estudio de la construccion de las piezas es sin duda un elemento
autentificador. En muchos casos nos encontramos con restauraciones
bastante “chapuzas”. Es aceptable el cambio de tiradores, patas, .....
no asi los acabados, el cambio de la estructura, los matrimonios, los
divorcios o revoltijos.

Las restauraciones en pintura deben ser reversibles. La tasacion de
las obras pictéricas va en funcion de su estado de conservacion, del
tanto por ciento restaurado y de la reversibilidad de los materiales.



Criterios de conservacion y restauracion vinculados a la tasacion

Una pieza a primera vista puede parecer perfecta y podemos pagar por ella grandes cantidades de
dinero.
No nos dejemos engafiar puede ser, como en este caso, que la pieza esta totalmente restaurada.



Criteris
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Las restauraciones deben mostrar la realidad de la pieza: en que tanto por ciento
estd restaurada y como afecta a su valor.
En la mayoria de casos hay una ocultacion de las restauraciones.



La conservacio-restauracié de fotografies: una
disciplina en evolucio

Pau Maynés Tolosa
Conservador- restaurador de fotografies

Durant les darreres décades del segle XX la conservacié-
restauracid de fotografies s'ha desenvolupat fins a esdevenir una
especialitat més en el moén de la conservacio del patrimoni. Aquesta
evolucio, que va comengar als Estat Units, a Anglaterraia Franca, es
va produir com a conseqiiencia d'una nova percepcié del valor
historic de les imatges, de la presa de consciéncia de la fragilitat de
les fotografies fetes amb processos historics i a causa de I'increment
del valor de mercat de les fotografies originals. Una de les
conseqiiencies primordials d'aquests esdeveniments va ser la
proliferacié d'institucions dedicades al colleccionisme, a la
preservacio i al'exposicié de fotografies a partir dels anys 1950 "

Per tal d'illustrar els progressos fets per la disciplina en els
darrers trenta anys, en aquest article es proposa una breu historia de
la disciplina tot descrivint alguns dels avencos importants fets en
l'estudi, examen i analisi de fotografies, en conservacié preventiva i
curativa, aixicom en técniques de restauracio.

TEl primer museu dedicat exclusivament a la fotografia va ser inaugurat el 1949 a Rochester, NY (Estats Units):

La George Eastman House, avui dia International Museum of Photography and Film va néixer com a tribut de
I"empresa Fastman Kodek a la figura del sen fundador, George Eastman, i tenia com a objetiu principal la recerca,
col.leccio i preservacio de fotografies, documents, reliquies, aparells i altres objectes d'interés historic.

Vid. NEWHALL,B. “The First Decade”, fmage &, vol 1. 1939, pag. 2-4. 25



Document Fotografic

Breu historia del desenvolupament de la professio

Un estudi de la bibliografia relativa a la conservacio de
fotografies mostra que €s als anys 1970 quan es generalitza una
actitud respectuosa envers la integritat material i estética de les
fotografies originals. Sembla evident que el desenvolupament de
politiques i técniques de consevacié en acord amb els criteris
moderns patrimonials estd estretament lligada al sorgiment dins
d’una societat determinada de la consciéncia del valor historic i
artistic dels objectes originals. En relaci¢ a la fotografia, aquesta
presa de consciéncia comenga als Estats Units just després de la
segona Guerra Mundial, als anys 1950, i a Anglaterra i Franca cap als
anys 1970. A Catalunya i Espanya no és fins als anys 1990 quan es
detecta l'inici d'un cert compromis institucional envers la preservacio
dels fons fotografics patrimonials .

Anteriorment a aquestes dates es poden discernir diverses
actituds vers les fotografies. En primer lloc, s'aplicaven técniques de
laboratori fotografic per a "revifar" imatges esvaides o esgrogueides.
En segon lloc, es practicava la duplicacio d'imatges i la utilitzacio del
"retoc artistic" com a eina per a assegurar la pervivencia d'imatges
singulars. Per Gltim, existia també un col-leccionisme amateur regit
per criteris personals i un col-leccionisme institucional incipient. Cal
deixar clar pero, que actualment es considera que una gran part de les
fotografies fetes des dels origens de la fotografia en 1839 s'’han
perdut. Sobretot aquelles realitzades amb les tecniques més dificils i
fragils com son els daguerreotips, les fotografies sobre plaques de
vidre o aquelles sobre suports en nitrat de cel-lulosa.

Es doncs a partir dels anys 1970 quan tenen Iloc una série
d'esdeveniments que provoquen l'eclosié de la conservacio-
restauracio de fotografies com a una disciplina especifica. Aquests
esdeveniments son els segiients: un net increment de la recerca
cientifica aplicada; la redescoberta dels processos historics; la
comprensio d'alguns dels mecanismes de deterioracio; el

2 MARCO (R.),  La fotografia a Catalunya: Balang dels darrers 25 anys...”. Refrar del Passat.La col.leceid de foto-
erafies del Musen Frederic Marés, Quaderns del Museu Frederic Marés 8. Exposicions, Barcelona, Museu Frederic
Mares, 2003, pag. 27-57
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desenvolupament de tecniques d’identificacid; la proliferacié de
politiques de conservacio preventiva; el progrés en la posta a punt
de técniques d’intervenci6 adaptades a fotografies originals;
I"aparicié de centres d’ensenyanca especialitzats, aixi com la creacid
de forums de comunicacid on els professionals podran d’ara
endavant divulgar els resultats de les seves experiencies.

Els centres on tenen lloc aquests desenvolupaments sén
basicament tres: Paris, Londres i Rochester (Nova York), que son
singularment les ciutats on va néixer la fotografia i on s'acumulen les
col-leccionsiels recursos documentals i economics necessaris.

Estudi, examen de fotografies i analisi de materials

La recerca historiografica en fotografia té com a il-lustres
pioners les figures dels historiadors Georges Pottoni¢ a Franga i de
Beaumont Newhall als Estats Units’. En les seves obres
s'estableixen les bases de la historia técnica i artistica de la fotografia
que seran els textos a partir dels qual s'ha estudiat la fotografia des
d'aleshores. Altres aportacions importants a la historia de la
fotografia i que avui en dia s'han convertit en classics de la disciplina
vingueren de la ma del col-leccionista anglés Helmut Gernsheim, que
el 1955 aporta una ingent quantitat de noves dades biografiques i
tecniques®, 1 del professor Michel Frizot, que el 1995 renova els
camps d'aplicacio de la recerca historica a tot una seguit de géneres
ignorats per la historiografia classica com ara la fotografia amateur o
comercial’. A Espanya la primera aportacié a la historia de la
fotografia fou a carrec de Lee Fontanella el 1981°. Des d'aleshores
els estudis historics s'han multiplicat sovint en forma de monografies
dedicades a fotografs o periodes concrets. Pel que fa a la fotografia a

7 POTONIEE (G). Histoire de la découverte de la photographie. Paris: Publications photographiques Paul Montel.
1925, NEWHALL (B.), Photography 1839-1937. New York. NY: The Museum of Modern Art, 1937,
GERNSHEIM ( H. And A), The History of Photography LOndon, New York, Toronto: Oxford University
Press, 1955,
5 FRIZOT (M.}, Nouvelle histoire de la photographie. Paris: Bordas, 1995.
® FONTANELLA (L.), Historia de la fotografia en Espafia hata 1900, Mdrid: El Viso, 1981
7 Introduccio a la historia de la fotrografia a Catalunya Barcelona: Lunwerg Editores, Museu Nacional d’Art de
Catalunya, 2000, L'article de David Balsells (pag. 345-355) sobre les aportaciones dels diferents historiadors de
la fotografia durant el segle XX és primordial per a 'estudi de la historia d”aquest mitja. 27
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la fotografia a Catalunya, el volum més important publicat
fins avui dia és la "Introduccio a la Historia de la fotografia a
Catalunya" que acompanyava l'exposicio que va tenir lloc al Museu
Nacional d'Art de Catalunya l'any 2000’ Aquesta obra il-lustra
una proposta de col-leccio institucional exhaustiva a Catalunya.
Tots aquests treballs de recerca son essencials per a historiadors i
conservadors-restauradors per avaluar l'interés de cada objecte i
fan possible una millor interpretacio del paper de la fotografia en
la societat.

La redescoberta de procediments historics que s'havien
perdut ha estat també importantissima per a la presa de consciéncia
de la fragilitat de les fotografies originals. D'una banda, la practica
de técniques antigues aporta al conservador-restaurador informacio
valuosa sobre el procés de creacio d'una obra d'art i, d'altra banda,
permet I'estudi aprofundit de la seva estructura i dels seus materials
constitutius. A partir de 1970 s'han redescobert processos com ara el
daguerreotip®, 'ambrotip”, el paper salat”, el paper a 'albimina",
elsaristotips™ o elsautochromes."”

La recerca cientifica en conservacio de fotografies comencga
en els laboratoris de recerca de les grans multinacionals de la
fotografia als anys 1920. Eastman Kodak obre el 1912 a Rochester
(Nova York Estats Units) un laboratori de recerca amb I’ objectiu de

8 POBBORAVSKY (L), Sindy of Indized Daguerreotype Plates, Rochester, NY: Rochester Institute of Technology
1971 ( Report 142).

9 MOOR (1.) * The Ambrotype- Research Into Its Restoration and Conservation-Part | =, The Paper Conservator,
vol. 1. 1976, pag. 22-26.

0 CARTIER-BRESSON (A. ). Les papiers salés. Altération et restauration des premiéres photografies sur papier:
Paris: Direction des Affaires Culturelles de la Ville de Paris, Paris Audiovisuel, 1984,

W REILLY(1.) The Albumen and Salted Paper Book: The History and Practice of Photographic Printing 1840-
1895 . Rochester, NY : Light Impressions Corp.,1980 )

12 L AVEDRINE (B.),FLIEDER (F.), “ [ES ARISTOTYPES, 1°® Partie”, [COM ('C 9 th Triennial Meeting,
Dresden, Aug 1990, pag. 255-261.

13 LA VEDRINE (B.), “ Les autochromes: approche historique et technologique du procédé. étude des problémes
liés & sa conservation™, in Les Documents Graphiques ¢t Photographigques. Analyse et conservation. Travaux du
CRCDG 19911993, Paris: Archives Nationales-La doc tation frangaise, 1993, pag. 29-130
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millorar I’estabilitat fisica i quimica dels materials utilitzats
per a la fabricacié industrial de fotografies. D'aquesta €poca
destaquen els treballs realitzats per John Crabtree sobre el rentat de
thiosulfats en emulsions a base d'argent (1943) i els treballs de John
Calhoun sobre I'estabilitat dimensional dels films sintetics aixi com
de capes de gelatina (1959, 1960)". També¢ el laboratori de recerca
d’Agfa, a Alemanya, realitza el 1938, de la ma de Edith Weyde * les
primeres proves d'envelliment artificial amb gasos contaminants
d'emulsions al gelatinobromur.

L'aplicacio de técniques cientifiques d'analisi a la
conservacio de fotografies comenca amb Alice Swan'"que, el 1979,
utilitza per primera vegada un microscopi electronic per a observar i
caracteritzar la superficie d'una placa de daguerreotip *. Cal destacar
també la importancia de l'aportacio d'Alice Swan en tant que pionera
de la conservaci6 moderna car fou la primera conservadora-
restauradora que aplica una metodologia i un protocol cientific al
conjunt d'accions encaminades a la preservacid de fotografies.
Aquest nova manera de treballar es manifesta per la redaccio6
d'informes de conservaci6 incloent documentacié grafica de les
obres abans i després de la intervencio a partir de 1975, al laboratori
de conservacio de la George Eastman House . La importancia de la

14 CRABTREE (J.1), EATON {g.t.), MEUHLER(L E.). “Fixing and Washing for Permanence”, Journal of the
Photographic Society of America 3-4, vol.9, 1943 pag. 115-123; 162-170; 192.
15 CALHOUN (J.M.), “Effect of Gelatin Lavers on the Dimmensional Stability of Photographic Film™, Photogra-
phic Science and Engineering 1, vol 3, 1959, pag, 8-17,
ADELSTEIN (P.), Calhoun (J.M.), “Interpretation of Dimmesional Changes in Cellulose Ester Base Motion-Picture
Films™, Jowrnal of the Society of Motion Picture and Television Engineers 69, Mar 1960, pag. 157-163.
16 WEYDE (E.). * A Simple Test To Identify Gases Which Destroy Silver Images™. Photographic Science and
Engeneering 4, vol 16, Jul / Aug. 1972, pag. 283-286.
17 Directora del departament de consevacio de la George Eastman House a Rochester, NY (Estats Units) entre
1975 1 1978. Abans havia estudiat conservacio-restauracio de paper a San Francisco.
I8 SWAN (A ), FIORI (C.E.), HEINRICH (K F.1.), * Daguerreotypes: A Study of thePlates and the Process”,
Scanning Electron Microscopy 1, 1979 pag. 411-424.
19 Per informacié sobre la historia del laboratori de conservacio-restauracio de fotografies de la George Eastman
House vid. MAYNES (P.), ROMER (G B.), " A Research into the History of Photograph Conservation: George
Eastman’s Legacy™, Past Practice, Future Prospecis, British Museum Occasional Papers 145, September 2001,
pag. 151-158.
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documentacié de les intervencions realitzades ¢és capital car
permet l'avaluacié critica dels resultats amb el pas del temps i
possibilita el perfeccionament de les técniques 1 dels materials
utilitzats.

A partir dels anys 1980 apareixen dos laboratoris
especialitzats en la recerca cientifica aplicada a la conservacio de
fotografies. Als Estats Units, 1'lmage Permanence Institute (IPI)
(Rochester, NY) aporta coneixements sobre els processos de
deterioracio de les fotografies a I'albumina i sobre suports en acetat
de cel'lulosa. Sobretot, instaurara el protocol d'analisi per a
determinar l'inocuitat dels materials utilitzats per a
I'emmagatzematge de fotografies a llarg termini (Test d'Activitat
Fotografica®). A Paris, el Centre de Recerca sobre la Conservacié
de Documents Grafics (CRCDQG), crea un departament especialitzat
en fotografia I'any 1974, i publica estudis sobre la caracteritzacid
d'Autochromes i aristotips, sobre els adhesius utilitzats per a la
restauracio de plaques de vidre trencades o sobre laimportancia de la
reserva alcalina en els papers i cartrons dedicats a la conservacio de
fotografies. Jim Reilly, director de IPI, publica el 1982 el manual
"Care and Identification of 19th Century Photographic Prints" i
Bertrand Lavédrine, director del CRCDG, el llibre "La conservation
des photographies" que son actualment els dos manuals de base de la
professio®.

Mencié especial mereix el quimic alemany Klaus Hendriks
que dirigi el departament de conservacid de 1’ Arxiu Nacional del
Cana da des d’on va dur a terme una ingnet tasca de recerca 1
sistematitzacio dels coneixements acumulats fins aleshores.
Hendriks va dirigir un equip que va assolir la fita d’analitzar,
descriure i fotografiar el procés de deterioracio dels grans d’argent
que formen la imatge fotografica.”

2 AMERICAN NATIONAL STANDART INSTITUTE, American National Standart for Imaging Media-Photo-
graphic Activity Test (ANSI 9, 16-1993).

21 LA VEDRINE (B), La conservation des photographies. Paris: Presses du CNRS, 1990 1 REILLY (1}, Care
and ldentification of 19th-Century Photographic Prints. Rochester: Eastman Kodak Co, 1986 (Kodak publication
G-25).

22 HENDRIKS (K.B.) Et al, Fundamentals of Photograph Conservation: A Study Guide, Toront: Lugus Publica-
tions, Mational Archives of Canada, 1991.
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Els anys 1980 també van veure la creacié de grups especifics
dedicats a la fotografia dins les associacions internacionals de
conservadors-restauradors. El 1979, José Orraca crea als Estats
Units el Photographic Materials Group (PMG) de 1'American
Institute for Conservation (AIC), que reuneix cada dos anys els
especialistes americans 1 que publica la revista Topics in
Photographic Preservation, Ginic organ existent de divulgacié de
recerca en la practica de la conservacio-restauracié®. L'any 1981 es
constitueix el grup Materials fotografics al Comité de Conservacid
del Consell Internacional de Museus (ICOM) i es produeixen les
primeres comunicacions a la reuni6 d'Ottawa® La formacié de
grups especialitzats dins d'associacions internacionals €és important
pel fet que demostren el compromis d'adherir els principis
deontologics reconeguts per la comunitat internacional, pel
reconeixement que impliquen dins el mén dels museus i pel fet de ser
un forum de divulgacidé privilegiat.

Conservacio preventiva

De la mateixa manera que amb altres materials organics, a
finals del segle XX s'ha arribat al consens de considerar que el factor
més important per a una correcta conservacié dels materials
fotografics és l'estabilitat climatica i una politica d'explotacio
respectuosa amb les obres d'una col-leccio.

Historicament parlant, la primera referéncia testimoni
d'aquesta presa de consciéncia la trobem tant aviat com en 1855,
quan un grup de fotografs de la Royal Photographic Society de
Londres estableixen a partir de proves empiriques que la humitat i la

23 ORRACA (1), “ The Conservation of Photographic Materials™, Bulletin of the American Instinte for Conserva-

tion of Historic and Artistic Works 2, vol 13, 1973, p-32-38.

24 DANIELS (V.). “ Advances in the Use of Hyddrogen Plasma for Reduction of Silver Tarnish. Treatment of Da-
guerreotypes”, [COM CC 6 th Triennial Mecting, Otawa 1981, 81/14/20 GILLET (M.) GARNIER (Ch.), FLIEDER
(F.) “Influence de I"environnement sur la conservation des documents photographiques modernes™, ICOM CC 6 th
Triennial Meeting, Ottawa 1981, 81/14/21. COLLINGS (T.J.). “Some Practical Aspects of the Storage and Display
of Still Photographs™ . [COM CC 6th Triennial Meeling, Ottawa 1981, 81/14/22.
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contaminacié de Londres, rica en compostos derivats del sofre,
augmenta la velocitat de deterioracid de copies sobre paper salat i a
l'albumina®. Un segle més tard, dos altres estudis primordials per a
entendre el procés d'acceleracio en la deterioracio dels materials
fotografics en relacié a la humitat i a la temperatura foren publicats
pel laboratori de la companyia Eastman Kodak durant la década dels
anys 1950. En el primer, en 1952, John Calhoun recomana el
condicionament del material fotografic en cambres fredes™ i, en
1960, Richard Henn analitza l'augment de la deterioracié de
materials fotografics en climes tropicals 1 dona consells per a adaptar
la fabricacié de materials fotografics per a ser comercialitzats en
paisos amb temperatura i humitat relativa altes.”

El resultat d'aquests i altres treballs ha estat 1'adopcié de
politiques de prevencid basades en I'emmagatzematge de fotografies
en cambres especialment concebudes disposant d'un clima estable i
regulat. Sembla ser que la primera cambra freda especialment
condicionada per a materials fotografics (2°C / 25% HR) fou
concebuda per l'arxiver Daniel Jones el 1971 al Peabody Museum de
Boston (MA, Estats Units™).

L'aplicaci6 d'una férmula matematica que permet de calcular
l'esperanca de vida de materials sintétics sotmesos a proves
d'envelliment artificial (Llei d'Arrhenius) ha permés recentment
d'estimar la durada de vida de les fotografies en color, demostrant
que l'inica manera d'assegurar que la majoria d'aquest tipus de
fotografies arribin a futures generacions consisteix en guardar-les en
cambres fredes on les reaccions quimiques de deterioracié es
ralenteixen®.

25 DELAMOTTE(PH.) et al.,  First Report of the Commitee Appointed to Take into Consideration the Question
of the Fading of Positive Photographic Pictures Upon Paper™. Jowrnal of the Photographic Society 36, 21 Nov,
1855, Pag. 251-252

26 CALHOUN (J.M.), * Cold Storage of Photographic Film™, Photrographic Science and Technigue, Section B of
Journal of the Photographic Society of America 18B, Oct 1952, pag. 1-4

27 HENN (R.W.), OLIVARES (1.A.). * Tropical Storage of Processed vNegatives” Jonrnal of Photographic Scien-
ce and Engineering 4, vol.4 Jul/Aug 1960, pag. 229-233.

28 WILHEIM (H.). The Permanence and Care of Color Photographs. Grinnel, 10; Preservation Publishing Compa-
ny, 1993, pag. 639.
29 L AVEDRINE (B)) Gondolfo (1.-P.) MONOD (8.), Lex collections photografigues. Guide de conservation pré-
32 ventive, Paris: Arsag, 2000 pag.56.
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Pel que fa al muntatge, s i manipulaci6 de fotografies, els
progressos fets en aquestes darreres décades han estat molt
importants. En efecte, la fragilitat dels materials fotografics comenca
a ésser assumida pels responsables de col-leccions. Per exemple, s'ha
demostrat que les caixes de fusta i de cartr6 on els fotografs
guardaven els negatius no només no protegeixen correctament les
plaques sind que son ells mateixos factors de deterioracié de les
imatges i de risc de trencament®. S'ha establert doncs un protocol
consistent en 1'is de sobres de paper neutre de quatre solapes guardats
verticalment en caixes suficientment robustes per a ser manipulades
sense risc. Pel que fa a fotografies sobre paper, s'ha establert que cada
fotografia necessita d'una proteccié individualitzada destinada a
protegir fisicament la fotografia i a aillar-la de l'ambient que
I'envolta. Les solucions adoptades varien en funcié de cada objecte,
perd son destacables I's generalitzat de fulles de poliester
transparent per a la fabricaci6 de sobres i carpetes i I'adaptacié de
sistemes de muntatge provinents de la tradicié de muntatge d'arts
grafiques com ara els muntatges evidés *'per a les copies a I’albumina
que no han estat muntades s obre cartro.

Conservacié curativa

Les intervencions directes sobre l'objecte destinades a
estabilitzar els processos de deteriorament en curs poden ser molt
variades depenent del material a tractar. En funcié del seu origen, es
poden dividir en dos grups: aquelles especifiques al mon de la
conservaci6 de fotografies, iaquelles que provenen de l'adaptacio
de tecniques de restauracid d'altres especialitats i que han estat
adaptades a les problematiques de les fotografies, principalment
teécniques provinents del mon de la restauracio d'arts grafiques, de la
restauracié de vidre i de metall. En qualsevol cas, es tracta

30 GILLET (M.), GARNIER (Ch.). FLIEDER (F.), “Les négatifs sur plaques de verre conservation et restaura-
tion”,Les Documents Graphiques et Photographigues, Analyse et conservation. Travaux du CRCIDG 1984-85. Pa-
ris:Archives nationales, 1986, p 207-241.

31 La fotografia s’enganxa pels quatre costats a un altre paper del mateix gramatge que fa de marge i de suport,

amb quatre tires de paper japonés al dors. D’aquesta manera la fotografia queda plana i no cal toar-la per a mani-

pular-la. Amb adhesius vegetals és un muntatge facilment reversible.

33



Document Fotografic

34

d’intervencions que han de respectar els principis de
reversibilitat de la intervencio i d'inocuitat dels materials utilitzats.
Sense voluntat de ser exhaustius, direm que en el primer grup s'hi
troba, per exemple, la refeccio d'estoigs hermeétics per a la
conservacio de daguerreotips i ambrotips®; la fabricacio d'estoigs en
cubeta per a I'emmagatzemament de plaques de vidre trencades®, o
la consolidacié d'emulsions de colodi6 o de gelatina aixecades.
Técniques provinents del mén de la conservacio-restauracio d'arts
grafiques i que han estat adaptades a la problematica de la estructura
laminar de les fotografies son, per exemple, la consolidacié
d'estrips, la laminaci6 de fotografies, el desmuntatge de fotografies
enganxades sobre cartrons de mala qualitat, o el rentat de fotografies
que presenten signes de presencia de productes residuals del
fixatge™.

Restauraci6

Per intervencions de restauracio s'entenen aquelles accions
directes sobre una fotografia destinades a restablir la seva unitat
visual per a facilitar-ne la seva comprensio tot respectant la seva
integritat historica i estética™ Es tracta doncs, com afirma Cesare
Brandi*, d'una operacid critica que ha d'ésser decidida i assumida
conjuntament pel responsable de l'obra i pel conservador-
restaurador encaminada a interpretar quin és 1'estat optim de cada
obra per a, mitjangant la intervencio del conservador-restaurador,
tornar-li a donar un aspecte que permeti la seva lectura i
interpretacio.

La neteja d’una emulsio pot, doncs, €sser considerada una
operacio de restauracid, com tambeé ho pot ser la neteja del mirall de
plata d’una emulsié a la gelatina. Un treball important sobre 1’us

32 SWAN (A.), “The Preservation of Daguerreotypes™, A/C9th Annual Meeting, Philadelphia, 1981, pag.164-172.
33 LAVEDRINE (B.), La Conservaiion des photographies. Paris: Presses du CNRS, 1990, pag. 104..

34 HENDRIKS (K.B.), et al. Fundamentals of Photograph Conservation: A Study Guide, Toronto: Lugus Publica-
tions, National Archives of Canada, 1991, pag. 288-356.
35 ECCO, La profession de conservateur-restauratenr, code d ‘éhique et de formation, adoptat per 1" Assamblea Ge-

neral d’ECCO 1’11 de juny de 1993.
36 BRANDI (C.) Teoria del restauro. Turin: Einaudi, 1977 (Réed.)
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adequat de les gomes d'esborrar que es poden utilitzar per a la
neteja d'emulsions va ser publicat per Emmanuelle Grosso el 19937,
L'estudi va consistir en I'analisi de la composicio quimica de diverses
gomes que es troben en el mercat i en provar la reactivitat d'aquests
productes amb les particules d'argent que formen la imatge.
D'aquesta manera s'ha pogut determinar que la goma Pentel ZF11 és
aquella més innocua respecte els grans d'argent. Treballs similars per
provar la compatibilitat i la reactivitat de productes de conservacié-
restauracio amb els materials fotografics han establert per exemple la
incompatibilitat de l'aigua amb les emulsions a I'albumina® o les
proporcions idonies de la barreja aigua/etanol per a la neteja
d'emulsionsala gelatina ™.

Pel que fa a les intervencions de restauracid quimica
d'imatges, diverses formules s'han publicat per a intensificar imatges
esvaides, reduir la densitat d'imatges massa fosques, blanquejar i
revelar imatges afeblides o netejar el mirall de plata. Aquests
protocols d'intervencié provenen de la literatura técnica de la
fotografia i tenen com a més antic precedent els treballs del quimic i
fotograf franceés Alphonse Davanne qui, el 1855, va publicar un
meétode per a augmentar la densitat de copies esvaides®. L'estudi
més documentat 1 critic sobre aquest tipus d'intervencions el realitza
Anne Cartier-Bresson el 1983 en la seva tesi doctoral on estudia la
viabilitat d'aquest tipus d'intervencions®. Les conclusions d'aquest
estudi demostren que les reaccions quimiques que tenen lloc a

35 ECCO, La profession de conservateur-restanrateny; code d ‘iligue et de formation, adoptat per I’ Assamblea Ge-
neral 'ECCO I"11 de juny de 1993,

36 BRANDI (C.) Teoria del restauro. Turin: Einaudi, 1977 (Réed.)

37 GROSSO (E.).  Les gommes a effacer en conservation-restauration des photographies™. Conservation-resiau-

ration des biens culturels 8, oct 1996, pag. 49-54.

3% MESSIER (P.), VITALE (T), “Effects of Aqueous Treatment on Albumen Photographs™. JAIC 33, 1994, pag.
257-278
39 KNIPE (P.), “ The Evaluation of Four Aquecus and Nou Aqueous Surface-Cleaning Techn iques on Silver Ge-
latin Photographs”, Topics in Photographic Conservation 7, 1997, pag. 19-27,

40 DAVANNE (A.). GIRARD (A.), * Note sur les causes qui aménent |"altération des images photographiques po-
sitives et sur un moyen de les révifier”, Comptes rendus hebdomadaires de | 'Académie des sciences, Paris, 22 oct,
1855,

41 CARTIER BRESSON (A.), Les papiers salés. Altération ef restanrations des premiéres photographies sur pa-
pier. Paris: Direction des Afaires Culturelles de la Ville de Paris, Paris Audiovisuel, 1984,
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l'emulsié canvien la composicié dels compostos d'argent que
formen la imatge, i que les intervencions son practicament
imprevisibles i irreversibles. Per aquesta rad, la comunitat
internacional va acordar al 1985 l'aturada de la practica d'aquest
tipus de tractaments®.

Altres intervencions de restauracié com el reompliment de
llacunes de la imatge o el retoc continuen essent qiiestions per les
quals no s'ha trobat una solucié optima i que, per tant, es plantegen
seguint el principi d'intervencio minima.

Un comentari a part mereix el que avui en dia s'anomena
"restauraci6 digital" d'una fotografia, que consisteix en la
reproduccio i retoc informatic d'imatges antigues o en mal estat.
D'una banda ha de quedar clar que es tracta d'intervencions que
només persegueixen la "restitucio optica" d'una imatge, 1 que en cap
cas el resultat d'aquesta restitucié substitueix el deure del
responsable de la fotografia original a procurar-ne la seva
conservacié. Per altra banda, cal destacar la importancia de les
campanyes de digitalitzacio de fons fotografics com a eina per a la
seva preservacié i per a la racionalitzaci6 en l'explotacio dels
originals.

Lasituacio a CatalunyaiEspanya

El desenvolupament de la professio a casa nostra €s incipient.
Els professionals que s'hi dediquen es poden comptar amb els dits de
la ma. La meitat son autodidactes, I'altra han marxat a ’estranger a
formar-se, a Paris (Franga) o a Rochester (Estats Units).

42 STRECH (B.B.). “ pHOTO iNTENSIFICATION: A New Restoration Process Creates Controversy”, American
Photographer 1, vol XV, 1983, p 22-24.
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Cal destacar que a Espanya no existeix cap infrastructura per
a l'estudi o la recerca en la conservaci6 de fotografies. No hi ha cap
centre de documentacié on es pugui consultar la bibliografia
especialitzada, no hi ha programes d'ensenyament, no hi ha recerca
aplicada. Per contra existeix una presa de consciéncia i una voluntat
institucional creixent de fer front als problemes que amenacen els
grans arxiusiles grans col-leccions.

Conclusio

Els progressos fets en les darreres décades en el camp de la
conservacid-restauraci6 de fotografies permeten tracar la seva
evolucié com a disciplina especifica. Aquesta especificitat prové
del reconeixement per part de la comunitat professional del fet que la
conservacio de fotografies presenta una problematica concreta que
necessita solucions adaptades. A més a més, la vitalitat dels
professionals especialitzats i la voluntat institucional en alguns
paisos en els darrers trenta anys ha generat una infrastructura
internacional organitzada al voltant de diversos centres de recerca i
de transmissié de coneixements. Aquests centres han tingut com a
principal objectiu la caracteritzacié dels materials presents en els
diversos procediments fotografics, la descripcié d'alguns dels
processos de deterioracio que els afecten, i la recerca de solucions
preventives, curativeside restauracio.

El temps passat des dels primers tractaments de conservacio-
restauracio que van ser documentats és curt, perd els fruits d'aquesta
experiéncia comencen fer-se evidents. Per exemple, en
I'abandonament progressiu de les técniques de restauracié quimica
de daguerreotips i fotografia sobre paper, perd sobretot en 'adopcio
de mesures de prevencio. Queden pendents perd, moltes preguntes
relatives a la composicié de fotografies fetes amb processos que
encara avui no son ben coneguts. Per aquesta rad és important
reconeixer la tasca feta pels historiadors de la técnica fotografica en
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la recuperacié processos antics. Aquests coneixements son
indispensables per a que el conservador-restaurador pugui entendre
els objectes que tracta.

Potser el punt més destacable de la recent evolucié de la
disciplina ha estat la seva integraci6 en les institucions
internacionals dedicades a la conservacié patrimonial i I’adopcio
dels principis deontologics que aquestes organitzacions practiquen.
Agquesta nova metodologia de treball basada en el respecte de les
obres originals i en la col-laboracié interdisciplinar hauria d'ajudar
en el futur a aprofundir els coneixements que permetin preservar el
maxim de fotografies per a les generacions futures.
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Procés de Restauracio d’un Mapa Mural
Amerique Settentrionale et Meridionale

Presentadaper: AlbaGomez i Gemma Piqué
Dirigit per: Doménec Palau
Hanintervingut: Gemma Piqué i1 Kristina Kaumanns

Treball efectuat en els Tallers de Restauracio, de la Biblioteca de la
Universitatde Barcelona/ Seccid de Reserva.

Introduccié

Elmapaensva arriba al taller de restauracié en un estat lamentable,
ell sol presentava quasi la totalitat de les patologies que es poden
trobar sobre un paper, era tot un repte d’aplicacions de técniques a les
quals ens haviem d’afrontar.

Elmapaésd’un gran interés historic peralasevadata d’execucio.

Fitxa del Document
IDENTIFICACIO

Autor: Gravador H. Van Loon

Titol: Amerique Settentrionale et Meridionale
Lloc: Casadel.F. Bernard ( Franga)

Data: 1739
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CARACTERISTIQUES

Suport: Paper de fil

Gramatge: 130 gr.

Galga ( gruix) 0,27 mm.

Color: blanc
Teécnica: Calcografia
Presentacié original: Mapa entelat, enrotllable sobre una fusta
rodona a la part del cap. Existéncia d’una altra fusta a la part del peu
per mantenir-la tensada i poder-la exposar penjada a la paret.

Descripeié del Document

Suport: Paper de drap verjurat de color blanc. Compost de 8 parts,
esta adherit sobre unatela.

L’entelat €s de tela de 1li. color natural, que presenta al cap i al peu
les tipiques marques de claus oxidats prou identificatius com per
afirmar 1’existéncia d’unes antigues fustes per poder-lo penjar en
forma d’exposicio.

L’estampacio esta formada per 8 parts unides, 4 que corresponen ala
part geografica (de 55 x 58,5 cm. aproximadament cadascuna) 1 4
més petites, situades als laterals, que corresponen a la
llegenda (de 55 x 22,5 cm. aproximadament cadascuna).

L’estampaciéo s’ha efectuat amb planxes calcografiques:
aiguafort/buril

Tintes grasses, tipiques de la calcografia, d’un to negre lleugerament
marronds. Les delimitaciones politiques o territorials han estat
remarcades amb una tinta de caracteristiques oxidants i no queda
evidéncia del seu color original. (Segurament tintes ferrogaliques).
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Examen Organoleptic

El document ha estat sotmeés durant llarg temps a unes condicions
medioambientals més que deficients, per la qual cosa ha sofert les
conseqiiéncies propies de 1’abandonament i ’exposicié a medis
adversos, com la humitat, la pols ialtres elements, com la preséncia
d’excrements d’ocells i plomes.

La cola d’ahesio (engrut) sotmesa a la fatiga propia de les dilatacions
ocasionades pels diversos canvis d”humitat i temperatura es troba en
unestat pulverulent, havent perdut total’adheréncia propia. Aquesta
perdua d’adhesio ha provocat el desprendiment i pérdua parcial del
paper, afectant al 20 % de la seva superficie total. L’atac d’insectes,
esquingos 1 el mal emmagatzematge de la peca (el document havia
estat en unes golfes amb finestrals on vivien coloms) també han
participat en el deteriorament.

El document presenta molta bruticia superficial com pols, terra i
pedres, fongs, plomes i excrements (d’insectes id’aus).

El suport també presenta taques degudes a I’is, a la humitat, a la
pols, a oxidacions de les tintes, a insectes 1 a excrements d’aus.
S’observen un gran nombre d’arrugues, plecs i esquingos, com
també alteracions cromatiques degudes a oxidacions, ala pol.lucio i
alallum solar.
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Alteracions del suport:

Pérdues Taques Deformacions Croméatiques
[ esquingat W] Cesquingos [ oxidacions
Oinsectes [Ipols [ arrugues Opol- lucid
[linsectes Ollum
[ oxidacions
Analisi Fisico - Quimiques
pH inicial:
Zones lliures de tinta: 7,5 pH.
Zones amb tinta: 7,84 pH.
Engrut: 9,11 pH.
Solubilitat tintes:
AGUAFREDA | AIGA ALCOHOL ACETONA XIE
CALENTA
TINTES Insoluble Insoluble Insotuble Insoluble Insoluble

Solubilitat coles:

Les coles existents al revers del document sén solubles en aigua

freda.
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Conclusions:

El mapa esta adherit amb cola de midé sobre una tela semi-rigida i
presenta una gran degradacié per la poca adhesio i les diverses
manipulacions. L’abandonament que ha sofert ha produit una
multitud d’esquerdes, plecsipeérdues de suport.

La gran quantitat de bruticia superficial acumulada és la causa del
seu enfosquiment i 1’exposicié a [ambient sense proteccio, ha
permes que elements com excrements i plomes s’hagin dipositat
sobre la superficie.

Es evident que cal la intervencié d’una restauracié de caracter
prioritari, netejar la bruticia superficial i consolidar de nou amb un
suport estable. Son tractaments indispensables per poder recuperar la
seva estabilitat i salvar la pe¢a d’una pérdua que en ’estat actual és
inevitable.

Proposta del Procés de Restauracio del Mapa.

Desinfeccio

Netejaen sec

Fixacio temporal del suport
Neteja humida

Extracci6 delatelailacola
Reforg posterior
Reintegracio pictorica

Desinfeccio:
Anaerobica. 2

43



Daocument Grafic i Material d'Arxiu

Neteja

Neteja en sec, per absorvir i eliminar tota la bruticia superficial.
Aquest pas és neccesari per permetre la fixacié posterior del suport.

Neteja humida un cop realitzada la fixacié del suport amb el paper
termofusible. Aquesta neteja consisteix en una eliminacio de la tela
de Ili, eliminaci6 de les coles originals i de la bruticia present al
document.

Consolidacié del Suport
Realitzaci6 en quatre passos separats:

.Fixacio de fragments del mapa amb tiretes de tissue termofusible.
.Laminacio6 de I’anvers del mapa amb paper japd termo fusible.
(Aquests dos passos duts a terme posteriorment de les corresponents
proves de solubilitat per a la retirada dels esmentats papers
termofusibles).

. Laminaci6 del revers del mapa amb paper japé de 30 gr./m: adherit
amb una barreja d’engrut de mid6 i thylossa.

. Laminaci¢ final del conjunt amb paper japd de 70 gr./m’

Reintegracio de les tintes

Retoc a les zones reintegrades amb paper japo seguint les linies
originals del mapa (meridians, paral-lelsi emmarcaments originals).

Procés de Restauracio
1-Netejaen Sec:
El mapa estava en un estat de degradaci6 considerable. A part del seu

estat fragil i trencadis presentava un gran nombre de fragments
separats del suportid’altres en perill de separar-se. Qualsevol procés
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implicava un risc de pérdues i per tant, era necessari fixar el suport,
pero per altra banda la fixacié no tindria éxit sense una eliminacio de
la pols superficial, ja que el paper jap6 termofusible no s’hagués
adherital suport sind a la bruticia.

Segons aixo, es va procedir a una primera neteja en sec amb pinzell
amb molt de compte i amb pinces es van eliminar les restes més
grosses de bruticia.

Donat que el document és molt gran i aixo dificultava la seva
manipulacié es va decidir separar-lo en 8 parts. Es van aprofitar les
zones d’unid del seus fragments originals per evitar afectar altres
zones del mapa.

Per a la separaci6 del document es van humitejar les creus o zones
d’uni6 dels gravats, primer amb aigua freda, i posteriorment, amb
aigua calenta. Un cop humides es van separar les creusi es vatallar la
telad’arpillera amb tisores.

Un cop realitzada aquesta operacio, es va absorvir la resta de la pols
supericial amb un aspirador a poca poténcia, protegint el document
amb una reixeta de plastic.

2 -Fixacio

Un cop completada la neteja en sec, encara quedava molta bruticia al
document, com per exemple I’engrut del revers que només es podia
extreure amb una neteja humida. Si haguéssim seguit un
procediment normal de neteja humida hauriem col-locat el
document entre reemays i reixetes i ’hauriem submergit en aigua.
També es podria haver seguit algun altre procediment menys
agressiu, com I’aplicacio gradual d’humitat en taula de succio, perd
qualsevol d’aquests processos implicaven un gran risc de pérdua de
suport del mapa, ha qué hi havia massa fragments solts o a punt de
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despendre’s i el paper estava massa debil.

Calia protegir el suport abans de procedir a la neteja i el sistema de
fixacié no podria ser soluble en aigua ja que, en cas contrari, es
retiraria durant la neteja humida i no compliria amb la seva funcio. Es
va pensar en algun tipus d’adhesiu sintétic, concretament amb paper
termofusible. Abans d’aplicar-lo, pero, calia fer proves per
comprovar la seva reversibilitat.

Proves de solubilitat del paper jap6 termofusible :

ALCOHOL ACETONA XIE

Soluble, umamicade | Soluble perd achesiu | Mot soluble i no resten
cola resta al suport. resta al suport resicis visibles
dadhesiual supart.

PAPER TERVDHLEIBLE

Les proves demostren que el paper termofusible €s reversible, i si es
retira amb xilé, no deixa residus visibles al document.

Es va decidir fer una primera fixacié dels fragments solts i de zones
amb perill de pérdua amb tiretes de tissue termofusible adherint-los
al suport amb 1’ajut de I’espatula calenta. En aquest moment, es va
procurar que tots els fragments estiguéssin ben col.locats posant el
menor nombre possible de tiretes termofusibles.
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Un cop realitzat aixo, es van planxar unes lamines de paper japd
termofusible al damunt de tots els fragments i després, es van
laminar amb la taula laminadora al buit a una temperatura de 90° C
durant 5 minuts.

3 - Neteja Humida:

Es van posar els fragments en remull en aigua tébia durant una
estona. Un cop forade |’aigua es varetirar la tela original del revers i
es van netejar les restes d’engrut. Per eliminar el gruix més
important d’engrut es va col.locar una reixeta al revers de cada
fragment i es va fregat amb un pinzell mullat amb aigua calenta que
contenia unes gotes d’amoniac i detergent de pH neutre. Després es
va retirar la reixeta i es van acabar de treure les restes d’engrut amb
una palatina amb molt de comte.

4 - Laminacio:

La laminaci6 havia de donar garanties d’estabilitat i reversibilitat al
document, per aquesta rad, es va optar per utilitzar uns materials que
s’adeqliessin a aquestes necessitats.

Cada part es va laminar per separat amb paper jap6 de 30 gr./m: amb
una barreja d’engrut de farina i thylosse amb carbonat de magnesi i
hidroxid calcic per donar una reserva alcalina a la cola.

El paper japo havia estat préviament tenyit per donar una coloracio
més semblant a la del document.

Un cop secs els fragments es va procedir a retirar el primer laminat
impregnant el paper termofusible i després les tiretes de paper
termofusible amb xilé.

El mapa havia de ser desat en calaixos i aix0 plantejava una
problematica amb el muntatge final. Si aquest es muntava
completament no cabria en els calaixos i seria plegat, la qual cosa no
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era convenient per la seva estabilitat. De manera que es va decidir
muntar el cartell en dues parts.

Es van unir els fragments per les mateixes zones d’unié que tenien
abans de ser desmuntats. Per adherir-los es va utilitzar thylosse a 35
gr./l.

Un cop es va tenir el mapa muntat en dues parts es va procedir a un
segon laminat per donar-1i més estabilitat al conjunt. Aquest laminat
també es va fer amb paperjapd de 70 gr./m*i amb engrut i thylosse.

5-Reintegraci6 Pictorica:

El mapa presentava un gran nombre de perdues de suport i per tant de
les tintes sustentades. Algunes de les zones afectades eren
il.lustrades amb imatges que ja no es podien recuperar.

Es va decidir reintegrar les linies que formaven part dels meridians i
paral-lels i de I'emmarcament exterior del mapa perque hi havia prou
informacid per completar-les. Només es va retocar damunt les zones
de suport reintegrades. Es van fer proves per buscar la tinta més
semblant al’original i finalment es va decidir retocar amb stylobis i
tinta Xina sépia barrejada amb una mica de tinta xina negra.
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Annex 1

Identificacio dels Productes Aplicats

Neteja en sec:

« Pinzells, gomes toves i abrasives, reixetes de plastic
aspirador, bisturis.

Neteja humida:

Aigua d’un pH8 (amb unasolucié de NH;) i detergent
de pH neutre.

Reixetes de plastic, reemays, palatines planes.

Consolidacié del suport:

+ Tisst termofusible de 9 gr./m,

+ Espatula calenta i laminadora al buit.

+ Xile (usatper retirar el paper japd termofusible).

- Pinces i espatules.

« Engrut de farina amb thylosse al 20% i Carbonat de
Magnesi 1 Hidroxid Calcic a 0,25 gr./1.

+ Premsa de cop.
Thylosse MH-300 a 35 gr./l.

- Palatines planes per aplicar les coles.
Per a la reintegracié de les tintes:

Tinta xina de dos colors ( sépiainegre)

Stylobis.
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Procés de Restauracio
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Peca restaurada
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Procediment comparatiu en el tractament de
restauracio de Papirs Egipcis.

Domeénec Palau i Sallent
Tana Andrades Marques

Taller de Restauracio de 1a Biblioteca de 1a Universitat de Barcelona

Presentacio

Volem presentar la restauracié d’un material poc conegut i que rares
vegades arriba a les mans dels restauradors, creiem que es tracta de
una restauracid de les que tenim coneixement a través de
experiéncies fora del nostre pais, i considerem que es una
experiéncia molt interessant i profitosa poder fer el tractament
complert de restauraci6 d’aquestes peces.

Malgrat que encara hi estem treballant, no ens podiem estar de
presentar-lo en aquestes IX JORNADES CATALANES DE
RESTAURACIO. Esperem poder enriquir aquestes jornades i
tresmetre part dels coneixements adquirits.

A principis d’any ens arriba al nostre taller 3 papirs egipcis,
curtosament i el que €s I’atzar unes setmanes més tard 1 per camins
diferents ens arriba un quart papir, tots ells en forma de rotlle els
quals no s’havien manipulat. Elstres primerss’atribuien a la V 6 VI
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dinastia egipcia i degut a la seva fragilitat, els arqueolegs varen
considerar prudent no manipular-los, per la qual cosa era una
incognita el seu contingut i no es podia confirmar la seva datacié. El
quart papir estava escrit per la part exterior 1 presentava caracters amb
escriptura copta.

La nostra experiéncia en la restauracio de papirs era minsa, tan sols
haviem realitzat alguns treballs de prevencio i conservacio a butlles
papals sobre aquest material, butlles que es trobaven en bon estat ja
que havien sigut restaurades fa temps.

Presentem el procés de desenrotllament, iconsolidaci6 temporal, ja
que el procés complert encara no esta acabat, a I’espera d’un estudi
per part dels arqueoleg.

En aquest treball volem ressaltar les diferents actuacions aplicades a
cada cas, metodologies que per 1’estat, les caracteristiques 1 els
imprevistos sorgits durant els processos, es van modificar respecte
als planificats.

Els tres papirs egipcis son d’una excel-lent qualitat, d’elaboracio,
d’un gramatge i delicadesa comparable als papers tissis. Son
coneguts com a papirs “Augustals”.

El quart papir més vast, molt gruixut i irregular; i que es sol
denominat papir “Cormelia” ( v. annexes.)
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Procés de Restauracié

Ens arriben al taller de restauraci6 un paquet amb tres rotlles de papir,
dos d’ells d’aparencia similar i el tercer ben diferent en quant
grandaria i estat de conservacio.

Els dos primers de tamany i patologies semblants, enrotllats i amb
I’escriptura per la part interior, per la qual cosa en un principi no es
podia identificar. Semblaven ser el mateix rotlle partit pel mig. El
tercer, si be aparentava ser igual que els altres, venia plegat per un
costat, més deteriorat.

Durant el procés de desplegament, vam veure que tots tres eren la
continuitat del mateix text, d’una tematica poc coneguda del llibre
dels morts, escritamb jeroglific egipcide laV 6 VIdinastia.

El quart papir, que a partir d’ara al denominaren “Cornelia”, es
trobava més complert i enrotllat amb 1’escriptura visible per la part

exterior del rotlle, pels seus signes d’escriptura criptografica es
podia datar al principi de la nostra época.

Identificacié

Rotlle de papir egipcis (3 peces)

Tema : Llibre dels morts
Técnica : Manuscrit, jeroglific
Suport: Material organic, papir “Augustals”

Contingut : Escriptura amb tinta negra i tragos de policromia
vermella i groga, escrits per una sola cara
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Descripcio :

Analisi ;

Es pot observar que els papirs presenten uns quants
plecs per I’efecte d’estar enrotllats, plegats i xafats.
Bruticia superficial, elements adherits en alguns
llocs, sals minerals, estrips, fragments solts, zones
perdudes que afecten els extrems. Enrotllat amb la
escriptura per la part interior, amb una consisténcia
forta i rigida aparentment prou estable perla seva
manipulacio.

Un d’ells també plegat pel mig, presentava una
mutilacio parcial de les voltes, no podent apreciar si
afecta a la totalitat del rotlle.

Suport format per dues capes de fulls finissims
de papir sobreposats i encreuats.

Les analisi de les tintes donen un sulfat i un oxid de
ferro (manca analitzar el color groc) PH inicial 5,6.

Rotlle de papir escriptura copte (1 peca)

Tema :
Técnica :
Suport:
Contingut :

Descripcio:
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Possiblement temes administratius

Manuscrit, criptografic

Material organic, papir “Cormelia”

Escriptura tinta negra

Rotlle rigid, encarcarat i aparentment soldat, amb
dificultat per identificar I’inici del rotlle. Es pot

apreciar part de la seva escriptura criptografica.
S’observa una mena de teranyina o filaments de
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color gris clar en els dos extrems del rotlle, tot ell
cobert per una lleugera capa de pols. L’escriptura
visible per la part exterior.

Analisi : Suport format per capes irregulars de papir gruixut
sobreposats i encreuat.
Les analisi de latinta ens han donat un sulfat de
ferro Ph. inicial 5.,4.

Tractament del desmuntatge dels Pergamins Egipcis

Iniciarem el tractament pel rotlle que aparentment estava en més
bon estat i presentava signes de més solidesa.

Fumigacio
Primerament s’efectua una desinfecci6 per anoxia.

Neteja
Neteja en sec per sistemes d’abrasié controlada, amb
pinzells, goma amb pols, bisturi i micro moles.

Humidificacio experimental

Basant-nos en la logica i I’experiéncia amb els
tractaments de pergamins i papers, efectudrem una humidificaci6
controlada amb camara d’un fragment del papir, de forma
progressiva,comprovant els resultats de flexibilitat a partir de 70%,
75%, 80%, 85% 1 90% de Hr.

L’HR entre el 80% 1 el 85% ens ha de donar la seguretat suficient

d’estabilitat de les tintes i dels seus possibles aglutinants. Humitats
superiors ens donen una inestabilitat de les tintes amb uns
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possibles resultats de migracio a les altres voltes del rotlle.

Una humitat superior als parametres indicats i una prolongacio
d’aquests produiria un efecte catastrofic sobre les tintes i la
penetracié 1 integraci6 a les fibres del papir de la bruticia
superficial que conté, per la qual cosa optem per aplicar entre el
80% 1iel 85% de HR a la resta del papir

Aplicacio

Establert els sistema d’humidificacio i els parametres de
HR necessaria, iniciem el procés de desenrotllar el papir que
aparentment estava en més bon estat i presentava signes de meés
solidesa.

Passades unes 4 hores de humidificacié comprovem que la part
exterior presentava una flexibilitat excessiva, mentre que la part
interior del rotlle continuava amb una rigidesa com a I’inici a
excepci6 dels extrems. L’extremada fragilitat del papir humidificat
no permetia una manipulacio sense el risc d’'una quasi destruccio
total, literalment s’ens quedava en els dits.

En resum: 1’humitat no havia penetrat a I’interior del rotlle mentre
que les parts exteriors estaven massa debilitades per poder-lo
desenrotllat. Enaquest estatiamb 1’ajuda d’un paper japonés de 6 gr.
com suport, vam poder desenrotllat la primera volta. Per primera
vegada observem part del seu contingut. Es tractava d’un papir
egipci amb caracters jeroglifics, també constatem que estava escrit
amb tinta negra, vermella i groga, tinta molt inestable, sense
aglutinants que pel propi procés d’humidificacio resultava inestable
a la manipulacié, quedant parcialment transmesa a la volta de
contacte del propi rotlle.
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Abans de continuar el desenrotllament, esperarem al sacat total
del rotlle.

Vam rectificar el procediment a la vegada que I’aplicaci6 de
I’humidificaci6 sigui de forma progressiva i controlada des de les
voltes exteriors cap a les interiors, evitant exposar el rotlle a una
humitat prolongada.

El sistema d’aplicacié d’humidificacié més optim, resulta ser el
sistema més simple 1 el que més venim utilitzant. Aplicant una capa
molt lleugera i suau de thylosse a 15 gr. per litre d’aigua i alcohol ( al
50%), estesa directament amb pinzell a la part exterior del rotlle, i
adherint un tissu japonés de 6 gr., ens va permetre desplegar la
primera volta, aplicarnovament thylosse, paper japo alanovavolta
visibleitornar a desplegar, iaixisuccessivament. D’aquesta manera
tan sols donarem humitat a la part que de forma immediata
desenrotllarem i deixavamem  secar lleugerament, abans
d’intervenir enunanova volta.

La mescla de thylosse, alcohol i aigua ens dona un bon resultat,
I’alcohol permetia la penetracié d’humitat i al mateix temps ens
controlava que aquesta humitat no fos excessiva, la thylosse en
aquestes proporcions ens permet una adheréncia lleugera sobre el
papir de forma que permet la manipulacié d’aquest sense riscos de
cap mena, la lleugera humitat aplicada i la rapidesa amb la qual
s’efectua, ens ha permés efectuar el desenrotllament sense que la
escriptura ens plantegés cap mena de problema, de fragilitat o
adherénciaala volta anterior.

D’aquesta manera hem pogut desenrotllat tot el rotlle, un cop la
thylosse s'ha secat del tot, la poca quantitat de preparaci6 i la minima
capa aplicada, ens permetra retirar el paper Japo sense cap dificultat i
simplement per traccid mecanica (estirant), o amb una minima
aplicaci6 d’humitat.
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Aquests procediments van ser aplicats a les altres peces amb el
mateix bon resultat.

Amb la tercera peca de papir egipci, el procediment de desenrotllat
ha estat igual que en els primers: humidificant volta per volta, pero
aquest presenta una manca de quasi un 20% de les primeres voltes i
un 10% de les Gltimes, per tant hem optat per ’aplicaci6 d’un paper
japo de 12 gr., més consistent que ’anterior, amb la finalitat de poder
conservar un hipotétic espai igual al que pertocarien a les parts
desaparegudes, d’aquesta manera i de forma arqueologica es podra
recompondre lallargada delrotlle.

Vam observar que amb el procés de desenrotllat els papirs ens
anava sortint una finissima sorra procedent del desert.

Iconografia

En el transcurs del treball van apareguen un conjunt de signes
jeroglifics repetitius en dues columnes. Degut a les mutilacions a la
part superior, no sera fins el final del segon rotlle que aparegué la
meitat d’una figura, la part inferior, de cintura cap avall, posada
d’empeus, que representa a la persona difunta que efectua les
oracions. Gracies a les mides d’aquesta imatge es podra calcular la
al¢ada que originariament tenia el rotlle.

Tractament del Rotlle Copte

Aquesta pega presenta unes caracteristiques molt diferents dels
anteriors papirs: extremarigidesa, granduresa, dificultat de trobar
el comencament (per totes aquestes caracteristiques 1’anomanarem
amb el sobrenom de “caliquenyo” i com hem comentat abans, els
extrems (parts de les voltes ) estaven atapeits de teranyines.
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Desinfectem 1 netejem la pols i els filaments exteriors de
teranyines, molt llargues, resistents i d’un color gris.

El procediment d'’humidificacié com els altres papirs, dona un
resultat relatiu, ja que siresistia bé 1’humidificacié, no era possible
la separacio de la primera volta. Van tenir que insistir
considerablement fins comengar a desplegar-lo.

El problema s’agreuxa a l’observar que a partir del primer
centimetre, el conjunt de fulls presentava una adheréncia que
impossibilitava poder seguir el treball, ja que no podiem diferenciar
si estavem desenrotllant una volta o estavem desfoliant part de la
segona volta ( veure notes).

Ens costa molt poder identificar la part anvers, “recto”, del full que
pertocava a la volta vigent de la cara revers “verso” de la volta
segiient. Finalment optarem per continuar endavant fins poder
definir el comen¢ament del full. Desenrotllada la primera volta les
coses es veien més clares.

No es tractava d’un papir cargolat d’un sol full com esperavem i
sempre ens havien dit dels rotlles de papir, si no que resulta ser un
conjuntde fulls sols de papir.

La dificultat de desenrotllar aquest conjunt de fulls de papir
augmenta al tenir que humitejar no tan sols una volta a cada full, si no
que vam tenir que humitejar tot el conjunt de fulls de cada volta.
Com hem dit, es tractava dun papir “Cormelia”, €s a dir un papir de
qualitat mediocre, irregular, gruixut i mal manufacturat, pero les
complicacions no serien per causa de la qualitat del papir, sino que
el conjunt de fulls presentava una gran adheréncia entre ells per un
enrenou de filaments de fongs molt desenvolupats que unien el
conjunt com si fossin un sol full.Incrementem 1’humitat amb
I’aplicacio directe d’aigua i alcohol amb pinzell, desenrotllat el
conjunt de fulls poc a poc i amb mol esforcus.

61



62

Document Grdfic i Material d’Arxiu.

Aquell conjunt filamentos que en un principi ens pensavem que eren
teranyines , resulta ser un tramat filamentos de fongs descolorits que
s’estenia cap a |’interior del conjunt formant un sol bloc. A la part
interior el seu color era d’un verd fosc i molt adherent. Apart de la
dificultat amb I’adherencia entre les fulles, el conjunt no presenta
cap logica; hi havien papirs de diferents tamanys: grans, petits,
capgiratsiinvertits.

Iniciem la separacio del bloc de forma metodica dibuixant 1 calcant
sobre milars, amb la separacié dels primers fulls per la cara
“recto “, jaquelalletra ens identificava la separacio entre full i full.
Separat el primer full va ser impossible de poder continuar sense
efectuar grans destrosses, a la part interna del conjunt, per la
agressio dels fongs resulta una forma incoherent impossible de
identificar els fragments, a quin full pertocava. Com hem dit el bloc
esta format de papirs de tamanys diferents, fragmentat i adherit per
causa dels fongs.

D’aquesta manera hem separat part del conjunt del bloc, i
actualment queda pendent de separar la resta, perd hem considerat
d’esperar per poder efectuar la resta de treball conjuntament amb un
egiptoleg, o paledgraf que aporti els seus coneixements sobre
’escriptura copta.

Proposta de Restauracio

Queda pendent d’efectuar la consolidaci6, lareintegracio d’estrips,
zones perdudes o fragmentades.

Es consolidaran amb fibres de abaca i de 1li, tractades amb alcalins:
Hidroxid de Ca i de Mg tractats amb COz2.

Aquestes fibres al ser de naturalesa cel-lulosica tenen un
comportament similar al papir. Un cop acabada la reintegracié
s’aplicara una lleugera capa de carboximetil-cel-lulosa amb carga de
carbonat de Ca i Mg atotel papir per neutralitzar el seu pH.
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La forma de reintegracio final, també esta pendent d’estudi
conjuntament amb ’equip d’arqueodleg, , una vegada determinades
I’alcada real del papir i les separacions entre les columnes dels
signes, i també queda pendent d’estudi la presentaci6 final i la seva
foma d’exposicio.

Pel que fa al papir copte, també estem a I’espera de poder efectuar un
calendari de treball conjuntament amb especialistes sobre la
paleografia.

Anexe

Papir.- Material fabricat amb la medul'la de la tija de la canya de
“Cyperus papirus”; tallada en lamel-les juxtaposades i sobreposades
en dues capes, 1’'una horitzontal i I’altra verticalment, batuda amb
una magca dintre I’aigua assegura la cohesi6 dels components.

Papir Augustal.- Varietat extrafina del papir de qualitat superior;
degut alaseva fragilitat era reservada a determinats usos.

Papir Cludia.- varietat de papir, de qualitat superior, més resistent
que 1’Augustal, compost d’una capa de papir fi, per la banda de
I’escriptura, sobreuna capa de papir més bast.

Papir Corneli o fannia.- qualitat ordinaria de papir, fabricat amb les
capes de lamedul-la més proximaal’escorga.

Papir Emporeétic.- La qualitat més baixa de papir, inutilitzable per
I’escriptura, serviaperembalar.
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Els dos papirs d’escriptura jeroglifica, de tamanys semblants i
patologies també semblants, estaven enrotllats amb [’escriptura cap
a la partinterior del rotlle, per la qual cosa en un principino es podia
identificar. L’incognit del seu contingut i el valors que aquest
podia amagar, creava un nerviosisme latent entre els egiptolegs. La
presencia en el taller de restauracio durant tot el procés, crea una
espécie de nerviosisme general palpable. Cares de satisfaccio,
acompanyades d’un relaxament general va fer el resultat del
desenrotllament de la primera volta i el poder confirmar el desitjat,
els papirs estaven escrits i amb escriptura jeroglifica egipcia.

El segon aparentment més complert i enrotllat amb [’escriptura
visible per la part exterior del rotlle, no presentava cap incognita ja
que la seva escriptura delatava parczalment el possible caracter del
seu contingut.

Rotlle papir egipci estat inicial
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Rotlle papir copte

R

Plantilla realitzada en el desmuntatge del
rotlle copte. Muntatge de la camara d humificacio,
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Restauracio d’un oli sobre paper de gran format

Elena Boix i Riuré del Museu d’Art de Girona
Anna Pujolar i Amor6s. Camp privat. Rest. document grafic.

Documentacié técnica

L’obra objecte de restauracio és una pintura, concretament un oli
sobre paper de I’autor Narcis Comadira, porta per titol “Sant Jordi”,
fou realitzada a I’any 1959 i es tracta d’una versi6 contemporania de
lallegenda de Sant Jordiiel drac. Les dimensions dela pegason 137
x 200 cm., esta signada a la part inferior dreta i el nimero de registre
és el 132.716. L’obra és propietat del Museu d’Art de Girona i
procedeix d’una donacié feta per I’agrupament escolta Sant Narcis
de dita ciutat.

Examen organoléptic:

Suport:

- Pérdues importants de trossos de suport. Nombroses llacunes.
- Estrips.
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- Arrugues.

- Atac de fongs ala part inferior de I’obra.

- Possible alteracié del Ph(s’han de realitzar proves d’acidesa al
paper).

- Atac d’insectes xilofags.

- Ondulacions(degut que la fullola sobre la que esta enganxadala
peca s’ha ondulat i ha perdut part de la xapa que la forma,
aixo fa que la superficie de la fusta no sigui regulari afecti al paper).

- Irregularitats als extrems i perimetre de 1’obra.

Elements sustentats:

- Moltissima bruticia i pols acumulada.

- Emprentes de sabates.

- Excrements d’insestes, detritus.

- Craqueladures.

- Pérdues d’elements sustentats a la part on s ’ha perdut el suport.
- Nombroses llacunes.

- Pérdues d’elements sustentats en zones puntuals.

Estat de conservacio:

L’obra objecte de restauracid, realitzada sobre paper, enganxat
damunt d’una fullola, 1amb técnicade pinturaal’oli, presenta greus
alteracions que fan que el seu estat de conservacio sigui molt dolent.

El principal factor de deteriorament que presenta la pega és la pérdua
de suport en nombroses parts d’obra, aixi com els estrips i les
ondulacions degudes al moviment i deteriorament que ha patit la
fusta que la sustenta ia la que es troba enganxada. Aquesta fullolano
formava part de I’obra original, €s un afegit posterior. L’obra va ser
encolada damunt d’aquesta pe¢a de fusta totalment irregular, aquest
fet ha estat una de les causes principals de deteriorament de 1’obra, hi
hacolatant alapartanterior com posterior del suport, estrips, etc.
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La problematica que presenta és molt més greu al suport que no pas
als elements sustentats, que mostren moltissima bruticia i perdues
puntuals (excepta les llacunes on evidentment no existeixen).

Possiblement el seu estat actual es deu a una mala manipulaci6 i
conservacié de la peca, doncs la majoria d’alteracions que presenta
son de caracter mecanic.

Projecte de restauracio i conservacio:

Abans de realitzar qualsevol intervencio a la peca, s'han de realitzar
proves de solubilitat per poder establir els criteris i métodes més
adients per dur a terme el procés de restauracio més oporta per a
I’obra. Les proves realitzades en el paper ens indiquen que el Ph esta
entreun 6,51un 7, el paper com a tal no presenta alteracions. Es molt
probable que la cola que I'unia a la fusta fes de barrera i no ha
permés que la lignina d’aquest afecti al paper alterant-1i el Ph.

- Realitzaci6 defotografies de seguretat. Abansde la intervencio,
durant les intervencions iun cop restaurada la peca.

- Embalatge de la pega pel seu trasllat fins al taller de
restauracié on sera intervinguda.

- Neteja de la capa pictorica. Netejamecanica en sec (amb palatina
i aspirador), neteja mecanica per abrasié (goma d’esborrar en
pols) i amb humitat controlada (aigua tébia 1 sabé neutre).Per a
I’eliminaci6 de les taques s’emprara White Spirite i Vulpex en
una proporci6 entre el 51 el 10 %.

- Consolidacié puntual de la capa pictorica amb Tylosse i/o
Mowilith DmS5.

- Desenganxat de 1’obra de paper del suport de fusta on esta
encolada. Amb métodes aquosos (aparell de vapor d’aigua) de
calor (assecador de cabell per la part posterior),i de manera
mecanica (bisturf).
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- Empaperat de proteccié i tiretes a la part del davant on sigui
necessari (paper manila i thylosse). Aquest pas es realitzara de
manera paral-lela amb ’anterior.

- Muntatge de I’obra i encaix de peces.

- Realitzacio d’un control fungicida per eliminar els fongs, es
realitzara a la part posterior. Aplicacid per contacte (Timol).

- Aplanat de I’obra. No permet un premsat degut a les seves
dimensions i al fet que es tracta d’un oli de caracter mateéric.

- Reintegracié de la part del suport que falta. Amb paper jap6 i
pasta de cel-lulosa.

- Aplanat i/o premsat de I’obra.

- Laminaci6 de la pega per la part posterior. Paper japé amb
adhesiu termofusible.

- Aplanat i/o premsat de I’obra.

- Envernisat de proteccié amb vernis de retoc en esprai. Es
necessari com a proteccié de I’obra i per permetre diferenciar
bé la part original dels retocs que es faran posteriorment.

- Reintegracié de les pérdues d’elements sustentats. Reintegracio
de caracter il.lusionista on sigui possible i tintes neutres a les
llacunes més grans.

- Col.locacio en un marc amb un vidre, deixant una camera d’aire

1 amb paper barrera i conservacio per la part posterior.
Creiem que I’enmarcatge de ’obra és el criteri més adequat per
a la conservacio (és una obra de paper de grant format), permet
que sigui exposable i ens permet una bona manipulaci6 i
emmagatzematge.

Criteris d'intervencio:

Els criteris d'intervenci6 que se seguiran al llarg de tot el procés de
restauracio son els segiients:
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1. Estabilitat i durabilitat: es treballara amb materials ja
coneguts i que poden garantir la seva estabilitat i duracio
al llarg del temps sense afectar al'obra.

2. Reversibilitat: els productes a emprar seran totalment
reversibles per poder ser eliminats bé durant les nostres
intervencions, bé en possibles restauracions posteriors
sies donésel cas.

3. Llegibilitat: Les parts restaurades, sobretot en les
reintegracions de materials sustentats seran diferents a
les parts originals per no deixar dubte de quina part ¢s
l'original i quina part és la que ha estat intervinguda.

No podem oblidar que la restauracié acaba on comenga un dubte
historic, per tantseguirem els criteris més puristes i emprarem els
mitjans menys abrasius per a realitzar dita restauracio.

Procés de conservacio-restauracio.

El procés de restauracié de 1’obra difereix en alguns punts del que
va ser el projecte inicial. Aix0 és degut que un cop arrancada la
peca del suport de fusta on estava encolada, ens hem hagut de
replantejar alguns procediments, que anteriorment i sense haver
realitzat proves que durant el procés de restauracié hem pogut dur
a terme), haviem considerat valids i ara hem cregut més Optim
optar per altres procediments.

La neteja mecanica per treure la polsila bruticia superficial de
’obra s’ha realitzat mitjangant paletines i un aspirador que s’ha
apropat a la pega, pero no 1’ha arribat a tocar mai.

La fixaci6 de la capa pictorica s’ha fet realitzant una aplicacio
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puntual de I’adhesiu amb pinzell als llocs on hi havia aixecament
de la pintura i col-locant paper japo de 9 grs. L’adhesiu emprat ha
estat Mowilith DMS5 al 10% en H2O.

Pel que fa a la neteja quimica de la part davantera, on es troba la
capa pictorica, s’ha realitzat amb hisops de cot6 impregnats en
Vulpex al 10% en W.S. La neutralitzacié s’ha efectuat amb W.S.

L’arrancament de 1’obra de la fullola on es troba enganxada ha estat
un dels passos més delicats, degut a ser cola d’impacte (molt forta,

no apropiada pel paper i de dificil eliminacié) i a les grans

dimensions de la pega. Hem provat amb ’aparell de vapor d’aire

calent i amb un assecador, pero cap dels dos ha donat bon resultat.
Finalment hem optat per humitejar el suport amb W.S. per estovar

la cola, i de manera mecanica amb el bisturi 1 1’espatula s’ha anat

separant I’original del suport de fusta.

La part inferior de I’obra, atacada per fongs, s’ha desinfectat per
la part posterior fent una aplicaci6 amb pinzell a les zones
afectades amb Timol al 5% en alcohol.

Per netejar la part posterior del suport, s’ha humitejatla cola que
restava adherida al suport amb W.S.1i s’ha elimi nat mitjangant el
paper de vidre a I’aigua (numero 600) i amb el bisturi de forma
puntual.

Per a la fixacid i la consolidacié del suport per la part posterior
s’ha emprat cinta adhesiva Lineco de Ph neutre i una plegadora.

S’ha realitzat el muntatge de petites peces, consolidaci6 1 fixacio
d’estrips per lapart posterior mitjangant la cinta adhesiva, un cop
col-locada aquesta es treballa amb la plegadora.

Segonaneteja de lacapapictorica. Neteja amb humitat controlada
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(H20 destil-lada) aplicada amb hisop de coto.

Per realitzar el muntatge general de 1’obra hem unit, per la part
anterior, els tres grans trossos de la pe¢a de manera temporal amb
paper japo de 9 grs. i tylosse MH 1000 (aplicada amb pinzell per la
partdel davant) per aixi poder donar unitat i consisteéncia al suport
i aixi poder-lo laminar posteriorment.

L’aplanat ha de ser totalment controlat, ja que es tracta d’un oli
amb molta mateéria, amb molt empast pictoric, si aquest fos
excessiu es podria perdre la textura de 1’obra. S’ha de protegir
I’obra amb reemay pels dos costats i col-locar les fustes i els
pesos al damunt durant una setmana per aplanar-la.

El pas segiient ésel laminat, elrealitzarem amb tissue termofixable
de 9 grs. Archibond de ph neutre amb adhesiu acrilic pur,
s’utilitzard laplanxa 1 les espatules calentes per a procedir a laseva
col.locacié i enganxat. Es col.locara el tissue amb la cara adhesiu en
contacte directe amb la part posterior de I’obra. El planxat s’efectuara
amb la proteccid de reemay 1 meélinex enganxat. Escol.locara el
tissue amb la cara amb adhesiu en contacte directe amb la part
posterior de I’obra. El planxat s’efectuara amb la proteccio de
reemays imelinex.

Realitzarem un segon aplanat. Tornarem a protegir 1’obra amb
reemay pels dos costats i col-locarem les fustes i els pesos al damunt
durantuna setmana per aplanar-la i permetre que I’archibond es fixi.

Per a I’eliminacié de la fixacié temporal de la part anterior,

arrancarem el paperjap6, col-locat anteriorment com a puntd’unié
entre els trossos, de manera mecanica amb unes pinces.

Trencarem les vores del tissue Archibond a tot el perimetre de 1’obra
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(aproximadament cada 2 6 3 cm.) per eliminar possibles i arrugues.
Aquest procés és important realitzar-lo amb els dits i no amb tisores,
jaque aixi les fibres del paper queden senceres.

Per presentar 1’obra s’ha optat per entelar-la en un bastidor. Hem
considerat que aquest sistema era el més apropiat tant per poder ser
exposada o be guardada, donades les seves grans dimensions. El
muntatge del nou bastidor s’ha realitzat col-locant una tela de coto
previamentrentada i planxada, jaque aquest material és 1’idonipera
les obres del paper, en contra de les teles de 1li que presenten una
dominant en els suports de paper.

L’entelat s’ha realitzat amb adhesiu Acrilic Lascaux 498 HV S’ha
optat per emprar un adhesiu acrilic ja que aixi és compatible amb el de
la laminacié. L’aplicacio s’ha dut a terme amb pinzell damunt la tela
i s’ha col-locat 1'obra al damunt. Un cop enganxada s’ha de deixar
amb pes controlat uns quants dies, per assegurar que quedi ben
fixada alatela.

Realitzacio d’un envernissat de proteccio a la capa pictorica amb
vernis de retoc Rembrandt. L’aplicaci6 s’ha fetamb esprai. Aquesta
fina pel-licula de vernis ens permet mantenir “separat” 1’original de
les intervencions que a partir d’ara es realitzaran a la part anterior
de la peca, la de la capa pictorica.

L’estucat de les llacunes s’ha realitzat amb Blumestuco tenyit amb
gouache Talens. Hem descartat la proposta inicial de fer-ho amb
pasta de cel-lulosa degut que aquesta, un cop col-locada munta per
damunt de 1’obra i quedaven els perimetres de les llacunes cobertes
dels fils de les fibres de la pasta de paper. També s ha optat per fer-ho
amb estuc degut a la complexitat de I’obra, es tracta com ja hem dit,
d’una técnica mixta, oli sobre paper, de caracter matéric, 1’estuc
ens permetia més acostar-nos a la textura original. Hem aplicat
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1’estuc amb espatulaipinzell (per simular la textura de I’obra) en els
llocs on ha estat necessari.

El desestucat s'ha realitzat de forma mecanica, primer amb el paper
d’aigua del nimero 600 i després amb els hisops de coté humitejats i
el bisturi de forma puntual.

Les llacunes estucades s’han envernissat com a proteccié amb vernis
de retoc Rembrandt. L’aplicacio s’ha fet en esprai i la seva finalitat
¢s impermeabilitzar-les de cara al pas posterior que ¢s el retoc.

El retoc i reintegracié cromatica de la peca s’ha realitzat amb
gouache talens i pinzells de retoc. S’ha utilitzat una técnica diferent
al’original (oli), per diferenciar clarament la part restaurada de lano
intervinguda a nivell de retoc. El criteri de reintegracio ha estat de
caracter il-lusionista a les llacunes petites (d’on tenim suficient
informaci6 de les parts perdudes) i d’entonacié cromatica (tintes
neutres) a les llacunes grans.

Conclusions:

Degut al procés de restauracié que s’ha realitzat en aquesta peca és
molt important controlar la temperatura i la humitat relativa, ja que
el nou suport on s’ha col-locat 1’obra, és una tela de cotd que pateix
molt més les alteracions climatiques.

Durantel procés d’estucat les llacunes grans han presentat dificultat,

degut a les seves dimensions i a les contraccions-dilatacions que pot
realitzar el nou suport en contacte amb humitat.

Les grans dimensions de 1’obra i el fetde tractar-se d’una pintura
matérica han fet que el procés d’aplanat s’hagi dut a terme de
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manera molt controlada. El pess’harepartit, segons les necessitats
del’obra.

El fet de no col-locar I’obra, un cop restaurada en un vidre i un
marc, com s’havia proposat inicialment respon a dos fets.

D’una banda ens trobem davant una pega d’art contemporani i el
fet de no portar vidre per ser exposable és totalment justificat per
la seva época. D’altra banda el fet de col-locar un vidre, el marc i
la fusta corresponent al darrera, hagués fet que el conjunt de I’obra
pesés molt i en el cas que hagi de ser exposada temporalment a
diversos espais fa que I’opcid presa sigui més comode 1 igual de
segura si tenim present que per al seu transport o trasllat comptara
amb un bon embalatge.
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- gjecucion
- casos especiales

IV Conclusiones

I. Introduccion

A finales del mes de marzo de este afio, el pintor zaragozano Jorge
Gay Molins, nos llamé6 para trasladarnos la preocupacion que
sentia por el montaje de su obra sobre papel de grandes
dimensiones que pensaba utilizar en la exposicion retrospectiva que,
el Ayuntamiento de Zaragoza le iba a dedicar en octubre.

Tras revisar las obras, comenzé un periodo en el que se valoraron
diferentes posibilidades y las dificultades técnicas que conllevaba
cada una de ellas. Habia que encontrar un sistema expositivo
temporal, es decir, facilmente reversible dado que, transcurridos
los dos meses de duracion de la muestra, las obras se desmontarian
y se guardarian enrolladas. No se disponia del espacio suficiente
para almacenar toda la obra plana ademas de las notables
dificultades de transporte que esto supondria.

Por otro lado, se trataba de obras de tamafios que oscilaban entre
los 3700 x 1100 mm de la méas larga, a los 2970 x 2140 mm de la de
mayor superficie. En cualquier caso, la provisionalidad del montaje
no debia suponer debilidad o fragilidad alguna. También habia que
tener en cuenta una cierta contencion en el presupuesto dado el
ntmero de obras en el que habia que intervenir, un total de once,
las dimensiones, que encarecian bastante cualquier opcion
enmarcado “convencional” y la obligatoriedad de desmontarlas
al final.
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II. Naturaleza de las Obras

El autor, Jorge Gay prefiere para su obra grafica, al igual que para
el resto de su obra pictorica, los grandes tamafios. Cuando utiliza
este medio de expresion se inclina por extensas superficies de
papeles continuos que, en ocasiones, une entre si encolando dos,
tres o cuatro fragmentos mediante escartivanas para conformar un
unico elemento sustentante.

. SOPORTES

Descripcion

Se ha trabajado sobre dos tipos de papel:

- kraft de 1100 mm. de ancho y 250 micras de espesor

- papel blanco del mismo ancho y 100 micras que se suele

utilizar para envolver.

Ambos tienen una cara satinada y una rugosa, la obra se ejecuta
sobre ésta tltima.
El principal problema que presentan todas las obras deriva de la
naturaleza de estos elementos sustentantes y de la manera de
tratarlos antes de dibujar o pintar.
El papel “ de envolver” esta hecho de pasta mecanica, tiene escaso
gramaje y gran sensibilidad a la manipulacion mecénica por lo que
sufre rapidamente la aparicion de arrugas muy marcadas, pequeiias
roturas de fibra y desgarros perimetrales. Su resistencia a la
degradacion fotoquimica también es escasa y amarillea con
facilidad tal y como puede observarse en los dibujos mas antiguos.
No obstante su nivel de acidez no es preocupante y los
encontramos en torno a 6°5/7 en todas las obras.
El papel kraft presenta mayor resistencia mecanica, su gramaje es
mas elevado pero su nivel de acidez se sitia en torno a 5°5/6.
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Alteraciones

Ambos soportes fueron mojados por el autor antes de ejecutar la
obra, grapados, clavados o adheridos a la pared con diferentes
cintas autoadhesivas, cellos, cinta de carrocero o prencinto de
embalaje. Al parecer, el objetivo de este proceder estribaba en la
consecucion de un grado de tension en el papel equiparable al del
lienzo. Sin embargo, de esta actuacion se derivan algunos
deterioros que permanecen de forma estructural en el material y
que son los siguientes:

- pérdida importante de apresto

- deformaciones y alabeos en la superficie

- pinzas en forma de arrugas y pequefios pliegues en el
perimetro.

A continuacién, a algunos papeles kraft, se les aplicO una
imprimacion de latex para dotar al soporte de mayor consistencia.
El resultado es una cierta rigidez y un acabado mas brillante. Para
finalizar, sobre la capa pictorica se aplico fijativo comercial en
todos ellos, de forma bastante indiscriminada, que favorece
todavia mas la aparicion de brillos y que, en algunos casos,
escurrio arrastrando las técnicas pulverulentas hacia la base del
dibujo. No obstante, este empleo del fijativo nos permitio
manipular la obra con tranquilidad ya que, a pesar de la carga
de carboncillo de algunos trazos, €éste permanecia insensible al
rozamiento.

1l. TECNICAS PICTORICAS

Sobre papel “de envolver” se ha utilizado solamente carboncillo
mientras que, en los que tienen el papel de estraza como soporte, la
técnica es mixta de carboncillo, pastel y acrilico.

No se observan deterioros importantes en dichas técnicas
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exceptuando cierta migracion del carboncillo al reverso del papel
producida al enrollar y desentrollar las obras presumiblemente antes
de fijarlas porque, tal y como hemos comentado, en la actualidad su
grado de permanencia en el soporte es altisimo. Sin embargo, si es
muy destacable la tensién producida en las obras sobre papel
“de envolver” en las zonas dibujadas. Manejamos diversas hipotesis
que podrian explicarla:

- cuando se ejecutd la obra el papel todavia poseia cierto grado
de humedad de modo que el carboncillo penetré mas de lo
habitual en el papel y, al secarse y tensarse el soporte, la
materia pulverulenta evita la movilidad de las fibras.

- hay una carga excesiva de pigmento que hace que el papel se
contraiga en esa zona.

- el exceso de fijativo ha mojado el papel y al secarse se ha
contraido, tirando de las zonas con mas carga de pigmento.

o et

2. Tensiones del dibujo.
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1. DIMENSIONES

A continuacion, incluimos los titulos de las obras y sus
dimensiones asi como las partes que forman cada una de ellas.

El rapto de Europa: 1900 x 2170 mm. EIl ancho estd formado
uniendo dos hojas de 1100 mm. mediante una escartivana de
aproximadamente 50 mm.

Sinopia 1: 1850 x 1610 mm.
Atlante 1: 1100 x 3670 mm.

Atlante 2: 1100 x 3200 mm
Sinopia 2: 1100 x 1670 mm.

Boceto: 1100 x 3300 mm

El suenio del juguete: 2490 x 2130 mm. Ancho formado por dos
hojas de 1100 mm. con escartivana irregular.

El marino enamorado: 2200 x 2140 mm. Ancho formado por dos
hojas de 1100 mm. con escartivana de aproximadamente 50 mm.

Desciende el suerio sobre las floristas de Varsovia:1940 x 2090 mm.

Ancho formado por dos hojas de 1100 con escartivana de unos
45 mm.

El sueno de los padres y los hijos: 2830 x 2120 mm. Ancho
formado por dos hojas de 1100 cm. con escartivana de
aproximadamente 40 mm.

El rumor de las nubes: 2970 x 2140 mm. Formado por cuatro
fragmentos de 1100 mm. de ancho y 1000 mm. y 2050 mm. de
largo respectivamente con escartivanas irregulares.
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Todas las escartivanas, a excepcion de las dos primeras fueron
encoladas, antes de la ejecucion de la obra, por el artista con la
popularmente conocida cola de carpintero. Podemos observar, en
El suefio del juguete una zona de brillo importante en la union de
los dos papeles debido a un traspaso del adhesivo al anverso de
forma que, la pintura se ha adherido de forma diferente. El exceso
de cola también ha provocado una ligera tension en esta zona.

Sin embargo, el caso mas problematico en cuanto a tensiones es sin
duda el de El rumor de las nubes, obra configurada por cuatro
papeles en diferente direccion de fibra unidos con una gran
cantidad de adhesivo que sufre profundos alabeos de muy dificil

II1. Intervencion

1. ACTUACIONES RESTAURADORAS

Se han realizado aquellas que se consideraban imprescindibles para
las obras, es decir, sin las cuales no seria conveniente ejecutar
ningln tipo de montaje. Se trata de deterioros que avanzan con el
tiempo: oxidacién de adhesivos, acidificacion del soporte o
deterioros de tipo mecéanico que conviene subsanar para lograr
soportes integros y manipulables sin riesgos innecesarios.

Retirada de cintas autoadhesivas

Las obras ejecutadas sobre papel kfraft tienen un margen de unos
15 mm. aproximadamente en todo su perimetro sobre el que se han

colocado todos los elementos de sujecion a la pared. Por tanto, los
deterioros que é€stos han provocado no afectan estrictamente a la
obra. En cambio, los dibujos realizados sobre papel ““ de envolver”
carecen de este margen y encontramos cintas autoadhesivas en
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diferentes lugares, en ocasiones, muy proximos al trazo de
carboncillo.

Se ha procedido mecanicamente a despegar los restos de precinto,
cello, y cintas de carrocero y se han reducido localmente las
manchas tamponando con disolventes, etanol, acetona y tolueno
en diferentes mezclas segin el tipo de adhesivo.

Desacidificacion

Los resultados que arrojo la toma de pH efectuada con tiras
reactivas TORNASOL de la casa PANREAC son los siguientes:

PAPEL “DE ENVOLVER"” PAPEL KRAFT

El rapto de | 2003 pH 7 El suefio de |1989/90 pHS
Europa los padres y
los hijos

Atlante 1 1985 pH 6'5/7 El suefio del | 1989 pH 5'5/6
Jjuguete
Atlante 2 1985 pH 6'5/7 El marinero | 1995 pH 6
enamorado
Sinopia 1 1986 pH7 Desciende el | 1997 pH 7
suefio sobre
las floristas
de Varsovia
Sinopia 2 1986 pH 7 El rumor de | 1994/95 pH 6
las nubes
Boceto 2003 pH 7

A primera vista, la conclusion mas obvia que se extrae es que el
papel de envolver envejece mejor que el kraft en cuanto a grado de
acidez, no asi en cuanto a amarilleamiento que, como ya hemos
comentado es mas evidente en éste.

Se han neutralizado todos ellos con desacidificador comercial
“Book-keeper”.
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Consolidaciéon

Los numerosos desgarros y exfoliaciones que sufrian las obras en
sus margenes debian ser consolidadas ya que ésta seria la zona
sobre la que recaeria el “peso del montaje”. Es decir, necesitibamos
que se tratase de un soporte integro, sin roturas ni fisuras que
pudieran ser el principio de mayores deterioros al manipularlos

Se consolidan con metilcelulosa (8grs/l) + plextol B-500 (2/1)
adherido con espatula termostatica a 200 grados centigrados y
protegido con papel japonés de 10 grs.

Uni6n de soportes

El rapto de Europa, obra formada por dos hojas de papel continuo
de 1100 mm de ancho y 2170 mm de largo con una escartivana de
20 mm habia sido realizada sin encolar los dos papeles. Durante su
ejecucion se sujetd con diversas cintas autoadhesivas y a
continuacion se guardé cada hoja por separado. La unién de ambos
soportes era una tarea delicada ya que habia de realizarse en el
centro exacto del dibujo realizado a carboncillo y fijado
posteriormente.

Los dos papeles se hallaban en la misma direcciéon de fibra lo cual,
a priori, proporcionaba cierta tranquilidad en cuanto al problema de
las tensiones. Sin embargo, la respuesta del papel ante adhesivos
en medio acuoso no resultaba satisfactoria ya que alabeaba con
facilidad, ademas, esta opcion era mas arriesgada para la técnica
pictorica.

Se efectuaron diversas pruebas con los siguientes adhesivos:

- metilcelulosa(8 grs/l) secada a 200 grados de temperatura con
espatula termostatica para unir dos papeles “de envolver” con
escartivana en la misma direccion de fibra: el resultado no es
satisfactorio ya que se producen numerosas tensiones.
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- metilcelulosa (8 grs/l) y plextol B-500 en proporcion de
2/1 secada a la misma temperatura para el mismo tipo de
papel produce muchas menos tensiones pero éstas no
desaparecen del todo.

- metilcelulosa ( 8 grs/l) y PVA Lineco en la misma proporcion
de 2/1 pero secada aplicando peso y no temperatura produce
mayor numero de tensiones que en ¢l ensayo anterior.

- filmoplast P-90 en el reverso y metilcelulosa (8grs/1) +plextol
B-500 (2/1) en el anverso de la escartivana secada con
espatula termostatica tampoco elimina por completo las
tensiones.

- papel japonés de 9 grs. sin direccion de fibra preparado con
resina acrilica Primal AC - 33 por ambos lados y adherido
con espatula a 200 grados centigrados es la solucion que
finalmente escogemos al quedar perfectamente unidas las
dos partes sin ninguna tensién ni alabeo.

Una vez finalizados estos ensayos, procedemos a colocar el papel
japoneés entre las dos escartivanas de la obra, la protegemos con
teflon por ambos lados y la unimos con espatula termostatica a la
temperatura citada.

[Laminacién

Las cuatro obras sobre papel “de envolver” mas antiguas, Atlante I,
Atlante 2, Sinopia 1 y Sinopia 2, sufrian una fatiga considerable. Se
trataba de dibujos que habian sido enrollados y desenrollados en
numerosas ocasiones. Los dos primeros dada su longitud y sus
desiguales terminaciones aparecian muy arrugados en los extremos,
el papel aparecia muy debilitado por la manipulacion. Hay que
tener en cuenta que se trata de un soporte de tan s6lo 100 micras de
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espesor y que por tanto, no es extrafio que apareciera en este estado.
Tras haber efectuado las intervenciones necesarias, s€ optd por
laminar estos cuatro dibujos y, una vez revisadas las pruebas de
adhesivos, de nuevo nos inclinamos por la opcion de termofusibles.
En primer lugar, sometimos a la obra a pequefias pruebas de
temperatura para comprobar la estabilidad del carboncillo y del
fijativo. Los resultados fueron positivos ya que el pigmento no se
alterd ni tampoco se observaron brillos, pasmados ni ninguna otra
alteracion en el fijativo.

Llevamos a cabo una laminacion con “ archibond tissue” aplicado
en fragmentos de unos 700 mm x 1000 mm. en la misma direccion
de fibra que la obra y dejamos unos margenes de aproximadamente
100 mm. Se aplico calor y peso ligero ya que pudimos comprobar
que en las zonas de tension del dibujo, el peso no ayudaba sino que
contribuia a que surgieran mas alabeos.

ll. ACTUACIONES DESTINADAS A MONTAJE EXPOSITIVO
TEMPORAL

Eleccion del sistema de montaje

El objetivo principal de esta intervencion residia en encontrar un
sistema de montaje expositivo temporal, es decir, al finalizar la
exposicion, los dibujos se debian poder desmontar con facilidad
para ser guardados enrollados. Esta es la manera elegida por el
autor, dada la dificultad de tranporte y manejo de las obras
estiradas debido a su gran tamano.

Tras valorar y descartar diferentes posibilidades, nos planteamos
utilizar el sistema japonés de “falsos margenes” que consiste en
afiadir tiras de papel encoladas a los margenes originales del dibujo
para hacer recaer sobre éstas y no sobre el original el peso del
montaje.

Los carpinteros de la muestra preparan unos bastidores acordes con

86



Sistemas de presentacion para obra grdfica sobre papel de gran formato

el tamafio de cada dibujo y sobre ellos colocan una o varias
planchas de DM, segun las dimensiones que conforman un soporte
rigido para las obras. Los cantos de estas planchas de DM se liman
para que no queden aristas vivas que puedan dafiar las obras.
Ademas los bastidores van reforzados por el reverso con una
estructura de listones de madera que no cimbreen y puedan, en el
acto de colgar o descolgar las obras, rasgar el papel. Se forran con
papel permanente de 120 grs. dos de estos bastidores y, sobre ellos,
ellos, se presentan los dibujos, se vuelven los falsos margenes y
se encolan a los cantos del bastidor. La sujecion a la pared de los
bastidores se realiza con una especie de “perchas” de chapa
metélica pintadas al esmalte del mismo color que la pared y que
se encajan en dos ranuras de la parte inferior y dos del travesanio
superior. Las obras aparecen separadas de la pared unos 20 cm.
Este es a grandes rasgos el procedimiento seguido en el montaje de
todos los dibujos, a continuacion detallamos materiales, técnicas y
casos especiales.

Ensayos

- Soporte de los “falsos méargenes”

En primer lugar, habia que decidir el tipo de papel que constituiria
los “falsos margenes”. Nos inclinamos por un papel japonés de 120
micras de espesor y 40 grs. que resulta fuerte, es decir, de fibra
larga y bastante encolado pero no muy grueso para que no se
marque en las obras, especialmente en las de papel ““ de envolver”;
también debia ser resistente ya que iba a soportar el peso de dibujos
muy grandes.

- Adhesivo para encolar los “falsos margenes” al original.

Las pruebas de adhesivo que se realizan, siguiendo los parametros
de las ya utilizadas para unir las dos partes de £l rapto de Europa,
de nuevo nos hacen inclinarnos hacia adhesivos termofusibles tanto
para el papel “de envolver” como para el papel kraft. Se hacen
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variaciones de proporciones y se introduce el adhesivo PVA de la
casa Lineco mezclado con metilcelulosa pero en todos los casos
observamos como se producen tensiones y alabeos tanto a contra
contra fibra como en la misma direccion.

- Adhesivo para encolar “ los falsos margenes” al bastidor.

Se utilizan tres tipos de acetato de polivinilo distintos, de la casa
Lineco, de la casa Henkel y Vinavil NPC. El primero de ellos, es el
mas fluido en su presentacion, de pH neutro; el segundo, de
densidad media, es muy utilizado para el encolado de injertos de
pergamino por su elasticidad y resistencia y el tercero, de densidad
media segun el fabricante, es el mas concentrado de todos.
Elegimos una mezcla de PVA Lineco y PVA Henkel (1/1) para
aunar propiedades de uno y otro, pH neutro, elasticidad y
resistencia. No obstante, hay que resaltar que este encolado se
efectlia sobre los margenes afadidos, nunca sobre el original y que
al desmontar, estos se cortaran a ras del dibujo quedando la parte
encolada con resina acrilica Primal AC-33 como refuerzo y el resto
se desechara al quedar adherido al bastidor.

Ejecucion

Se opta entonces por preparar tiras del papel japonés seleccionado,
siguiendo la direccion de fibra correspondiente en cada margen, de
130 mm. de ancho, y 450 mm. de largo. Se encolan 40 mm. de la
cara rugosa con la resina acrilica Primal AC-33 sobre teflon, se
deja secar y se adhiere con temperatura de 220 grados centigrados
al reverso de la obra, comenzando por el margen inferior siguiendo
la direccion de las agujas del reloj.

Cuando se tienen todos los “falsos margenes” colocados, se
presentan las obras sobre su bastidor correspondiente y se encolan
con la mezcla citada anteriormente procediendo de forma similar a
la del montaje de un lienzo.

Finalmente se cubren los cantos con cinta de lino de la casa Lineco
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como remate estético ademads de garantizar una mayor sujecion de
los dibujos. Se abren las hendiduras con el ctiter donde va a ir
introducido el elemento de soporte de la pared.

3. Colocacion tela de lino

4. Abriendo hendidura para sujecion en la pared

35, Colgando la obra protegida.
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Casos especiales

Bajo este epigrafe, podemos incluir el dibujo titulado Atlante 1
cuyo perimetro es de una irregularidad tal que dejaba al descubierto
practicamente una cuarta parte del bastidor. La obra se lamind
dejando unos margenes considerables que permitian ser vueltos
sobre si mismos y adheridos a otro soporte. De modo que los
cortamos dejandolos reducidos a unos 25 mm. de ancho y
efectuamos numerosos cortes muy seguidos unos de otros para
facilitar la manipulacién y evitar tensiones. Volvimos las tiritas
hacia dentro y activamos el adhesivo con calor igual que en la.
laminacion. Del resto de la obra, se encolaron los falsos margenes
al bastidor y se protegié con cinta de lino igual que en los casos
anteriores.

Antes de proceder a colgar los dibujos ya montados en las paredes,
se protegieron con plastico de burbujas para evitar dafios en la
manipulacion y no se retird6 hasta que estuvieron todos
debidamente encajados en sus soportes .

6. Cortando margen de la laminacion

5
il

7. Margen cortado
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15. Sinopia 1

16. EI rumor de las nubes
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13. El Sueiio de los padres y los hijos

14. Sinopia 2
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IV. Conclusiones

Queremos destacar las dificultades con las que se encuentra el
restaurador de documento grafico a la hora de trabajar sobre arte
contemporaneo. En primer lugar, y sin duda la més importante,
reside en la aplicacion de técnicas pictoricas a un soporte grafico
en este caso ademas, de evidente fragilidad. El uso de capas de
preparacion y fijativos que emulan barnices convierten al soporte
papel en un material mas rigido de lo habitual y por tanto, mas
complicado de tratar. Por otro lado, las considerables dimensiones
de estas obras convertian trabajos muy habituales de esta
especialidad, en tareas arduas y complejas; el transporte, la
manipulacion, las dimensiones necesarias del espacio de trabajo etc.
Sin embargo, el reto de resolver técnicamente un montaje
expositivo de estas caracteristicas ha sido gratificante y
satisfactorio.

9. El rapto de Europa

10. Atlantel - Atlante 2 - Boceto

91



Daocument Grafic | Material d'Arxiu.

12. El Sueiio del juguete

11 . Desciende el sueiio sobre
las floristas de Varsovia

El Marinero enamorado.
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Restauracio de les facanes esgrafiades als carrers
de Sant Sever i Sant Felip Neri a la ciutat de
Barcelona.

Clara Payas Puigarnau
Merce Marqués Balagué
Arcor Restauracio de Pintura, S.L.

Localitzacio i breu ressenya historica de ’edifici.

Les facanes esgrafiades a que ens referirem estan situades al centre
del barri del Call, a la ciutat de Barcelona, a la finca que fa
cantonada amb els carrers Sant Sever i1 Sant Felip Neri. Per la seva
localitzaci6 en una zona de la ciutat on ja s’hi ubicaria la planta de la
ciutat romana, I’edifici hauria sofert multiples canvis des del seu
origen fins el segle XVIII . A finals d’aquest segle (1784 segons
F. Caballé i R. Gonzalez) es van unificar diverses finques i va tenir
lloc una important reforma arquitectonica, en la que es realitza
I’esgrafiat que s’ha conservat fins ’actualitat en dues de les tres
facanes de la finca.

Disseny original delafacana.

La reforma barroca tenia la intencié d’unificar tres diferents
propietats, modernitzar la decoracié i comunicar les aspiracions
socials 1 economiques dels nous propietaris (I’edifici era residéncia
principal de notaris i homes de llei). Va ser una operaci6 global que
no nomeés es limitava a la realitzacié d’un esgrafiat siné que també
contemplava la policromia de les obertures i d’altres elements
arquitectonics.
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Segons les observacions fetes a la fagana i les analisi quimiques, es
va poder descriure amb forca exactitut el disseny d’origen de la
facana:

1-Fons de facana.

El fons de la fagana estava (ho esta encara ) decorat amb un esgrafiat
que representa un encoixinat de carreus tallats romboidalment.
L’esgrafiat és d’una sola capa de morter fet amb calg 1 sorra de
coloraci6 gris .Les parts lliscades son les que representen el tall de la
pedra i les parts raspades son les que representen la part plana de la
pedra. Les parts lliscades eren blanques, amb una textura molt Ilisa.
Les parts raspades presentaven el color del morter, ésadirun gris
clar.

Sobre el lliscat hi ha pintades en fresc unes linies negres que
representen el contorn de cada carreu i el seu tall. No sabem amb quin
tipus de pinzell o d’eina estan fetes aquestes linies.

El fons de fagana esta delimitat per dues faixes amples pintades de
negre situades una sota del rafeg 1 una altra en la planta baixa.

2-Obertures: portes i finestres, balcons i cantonada.

Aixi com I’aparell del fons de la fagana esta composat per pedres de
diferents mides i formes combinades amb maons de terra cuita, les
obertures estan fetes amb carreus de pedre grans, tallats, amb una
sencilla motllura de mitjacanya i disposats en cadena vertical en els
brancals i una pega sencera en els llindes. A la planta principal hi ha
tres balcons amples també de pedrai a la planta segona els balcons
son de peanya de pedra. En la cantonada les pedres estan disposades
en cadena, 1a partir de la planta baixa els carreus es fan més grossos i
s’hi disposa una segona cadena de pedres per tal de donar robustessa
al’edifici. Talicom ho mostren totes les restes conservades, tantles
pedres de les finestres, com les de les portes com els balcons estaven
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pintats de negre, simulant una pedra o marbre negre. També
s’observa en les restes conservades una preparacio blanca. Al damunt
de la policromia negre hi havia pintades unes linies blanques que
simulaven la junta dels carreus. Segons les observacions fetes en les
restes conservades, aquestes linies pintades generalment
coincideixen amb les juntes reals. Els emmarcaments negres de les
obertures 1 la cantonada estan contornejats amb una cinteta
d’esgrafiat blanca. Hiha algunes obertures en la planta baixa que no
estan fetes amb pedra sind amb maons i1 d’altres materials de
construccié menys nobles. En aquestes obertures és ’arrebossat
mateix de I’esgrafiat que imita els carreus de pedra negre.

3-Basament i socol

En la planta baixa, a partir de la faixa negra, s’han conservat
poquissimes restes d’aquesta decoracio. Sabem amb tota certesa que
el fons esgrafiat de carreus arribava fins la faixa negra. A partir d’aqui
1 segons les poques restes observades el fons de la facana canvia de
disseny. En aquesta part I’esgrafiat podria disposar-se en faixes
horitzonals fins arribar al socol que seria també de color negre.

4-Rafeg

Segons les analisi de la policromia d’aquesta zona, el rafeg estaria
policromat amb negre o bé amb un gris.

Analitzant el resultat del disseny es dedueix que la fagana volia imitar
o evocar, amb una concepcié ben simple de la técnica del trompe
I’oeil, 1 mitjangant la técnica de ’esgrafiat, la tipologia d’un
palauetitalia renaixentista.
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Larestauracié de la facana. Criteris generals d’actuacio.

L’aspecte de la fagana abans de la seva restauracio6 estava molt lluny
d’aquest disseny que s’ha descrit. Els grans contrastos entre blanc i
negre ja no es conservaven, perque la policromia gris de les pedres
havia desaparegut deixant a la vista les diverses tonalitats de la pedra.
El fons de la fagana també havia perdut les relacions de textura entre
lliscat i raspat, degut a 1’erosié general de tota la superficie. La
blancor del lliscat es va enfosquir cap a una tonalitat torrada,
degut als processos de 1’oxidacio dels materials constituyents de
I’arrebossat. Les parts raspades apareixien ennegrides per la bruticia
ilacontaminaci6. L’efecte general era de grisor en totes les parts. La
grisor de I’edifici, al seu torn, s’integrava a la grisor general del
barri, de carrers estrets i foscos 1 faganes ennegrides per la
contaminacidé. En el moment de la restauracid, com a criteri
d’actuacid es va optar per intentar, en la mida del possible, recuperar
el disseny i el bicromatisme original de la facana, forca tnic a la
ciutat, tant pel que fa model de carreu escollit pels esgrafiadors
(només hi ha aquest a la ciutat) com pel fet de la policromia negre dels
elements de pedra. Aquest criteri d’actuacié implicava la
reconstruccio de totes les parts d’esgrafiat perdudes, la reconstruccio
dels baixos i la restitucio de tota la policromia negre en els elements
de pedra.

La proposta de restituci6, feta a la propietat, no va acceptar-se en la
totalitat, ja que no es va considerar viable des del punt de vista
estétic, la restitucio de la policromia negra en les zones de pedra. En
aquest sentit és important subratllar el refus practicament total, tant
per part d’una gran majoria de public, com per part de les propietats
com per part dels serveis técnics de les administracions, a acceptar les
policromies damunt de pedra en faganes, encara que es demostri la
preseéncia de restes originals en ella.

En el cas de I’edifici de Sant Felip Neri es fa afegir a aquest refis el fet
que la policromia fos precisament de color negre .
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La restauracié de la facana. Procediments técnics generals
aplicats.

Part esgrafiada.

-Latotalitat de I’esgrafiat es va netejar amb aigua i aigua destilada.
-Les plaques d’esgrafiat en bon estat o en relatiu bon estat de
conservacio perd despreses del mur es van fixar amb injeccions
PLM-A (mescla de cal¢ hidraulica amb carregues). Les zones
despreses d’esgrafiat en mal estat es van repicar.

- Les llacunes fondes i zones extenses de perdua completa
d’arrebossat esgrafiat es varen reconstruir amb un morter de calg i
sorra de caracteritiques fisiques similars al morter original.

Les linies negres es van pintar al fresc damunt del morter amb
pigment diluit en aigua de calg.

- Les llacunes menys fondes i petites perdues es van reintegrar amb
un morter de calg i sorra de granulometria més fina. Es va reproduir
igualment el lliscat, el raspatiles linies negres en fresc.

- En les arees d’erosio de la superficie de 1’arrebossat, el 1liscat
perdia alguns milimetres de material que es van reintegrar amb una
mescla de pols de marbre, cal¢amaradaiaigua de calg.

- A tota la superficie de l’esgrafiat, tant a les parts originals
conservades com en les parts noves reconstruides es va aplicar una
capa d’una solucio feta amb aigua de calg, calg amarada, pigments i
un petit percentatge de resina acrilica PRIMAL AC33. La barreja,
que tenia la consisténcia i ’aspecte d’una pintura molt diluida tenia
dues finalitats: la consolidacid de tot I’esgrafiat i la seva
reintegracid  pictorica. Elcolor delabarreja eraun siena molt clar.
- Elbasament es va esgrafiar de nou, segons el projecte dibuixat.

Obertures, cantonada, balcons i reste d’elements de pedra

-Els elements de pedra es van pintar amb una veladura de color gris,
feta amb pigments, calg amarada i aigua de calg. Les linies de
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simulacio de juntes es van pintar també amb calg.
Rifeg

-L’arrebossat del rafeg, tot i que conservava moltes restes de
policromia es va repicar degut al seu mal estat de conservacid, ies va
arrebossar de nou amb morter de calg i sorra . Es va pintar amb la
mateixa mescla de pigments i calg que el fons de fagana esgrafiat.

Observacions alavista del resultat.

A lavista del resultat de la restauracio, comparat amb la imatge de la
facana si s’hagués restituit la seva policromia, es pot dir que s’ha fet
un aproximaci6 al disseny original, i que encara que s’ha conservat
tot el material original, que s’han conservat totes les particularitats
de D’esgrafiat i que s’ha pogut fer la reconstrucci6é del basament
segons el projecte, no s’ha pogut recuperar un dels valors mes
originals de la fagcana que era el bicromatisme.

Tot i que existeix un Pla del Color per la Ciutat de Barcelona, que es
va realitzar a partir de 1’analisi de mostres extretes en llocs
accesibles de les facanes, en moltes ocasions sOn necessaries mes
mostres i més observacions que son impossibles de realitzar si no hi
ha les bastides muntades i si no s’analitza cuidadosament cadascun
dels elements de la facana. En el cas concret dels elements
arquitectonics de pedra policromats ( com ho han estat molt sovint
els emmarcaments de pedra de les finestres ) la pintura es perd
facilment per les propies caracteristiques de la pedra, que no permet
un bon aferrament de les capes de preparacio i pictoriques. En
conseqiiéncia, aquests elements apareixen avui amb la pedra a la
vista i amb algunes restes de pintura original ennegrida per la
contaminaci6 i la bruticia. En aquesta situacié €s molt facil que
durant la restauraci6 (generalment no feta per restauradors ) les restes
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no es reconeguin i es doni per fet que la pedra no esta pintada. La
neteja d’aquest element acaba d’eliminar qualsevol residu de pintura
i aixi es segueix contribuint a la idea generalitzada que els elements
arquitectonics de pedra en les faganes no es policromaven.

També voldriem assenyalar les dificultats tant técniques com étiques
que té el restaurador quan afronta una restauraci6 d’aquest tipus. Siel
restaurador es limita a conservar les restes d’arrebossat i policromies
originals conservats a la fagana i eludeix les reconstruccions per tal
de no incorrer en falsos, el disseny de la facana es perdien el seu lloc
es transmet al public una imatge estranya, incongruent, que no
respon a cap estil ni a cap periode artistic. Sipel contrari s’opta per
la reconstruccié i per la restitucié del cromatisme d’origen, el
restaurador forgosament ha d’intervenir d’una forma agressiva en la
totalitat de la superficie de la fagana, imposant una imatge que és la
seva propia interpretacio de les restes.

Tot i el perill que suposa la restauracio de faganes per part d’ un
restaurador professional, la seva preséncia en les obres €s la inica
que assegura una intervencio en la que es repectaran les restes de
material original conservats, que assegura que hi haura una
documentacio i que els procediments teécnics seran els més adecuats.
Entre els professionals que intervenen en una obra de restauracio de
faganes, el restaurador és el més capacitat per fer I’analisi 1 la
interpretaci¢ dels materials 1 restes originals, i per tant el que pot
aconseguir que el disseny i les singularitats d’una fagana no es
perdin, ja sigui restituint ’aspecte original a la facana o mitjangant la
documentacio.
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Restauracio dels esgrafiats de la facana de la casa
de Pau Nadal. Placa Santa Caterina,n’1 Barcelona

Montserrat Villaverde (AQABA, documentacié historica)
Cristina Thi6 1 Marta Vila (Taller de conservacio i restauracio
CIUTAT VELLA)

La finca de la plaga Santa Caterina, 1, cantonada amb el carrer de les
Semoleres, 13, ocupa una parcel.la de planta rectangular, amb dues
facanes: una fagana molt estreta al carrer de les Semoleres, 13, i
l'altra de dimensions molt més amplies a la Plaga de Santa Caterina, 1
(vegeu imatge,1). El poblament de la Plaga de Santa Caterina, aixi
com del carrer de les Semoleres, és forca antic i esta estretament Iligat
al creixement de la zona del Convent de Santa Caterina —actual
mercat de Santa Caterina-. Aquest convent, construit al segle XIV,
de l'orde de Sant Domeénec, fou un dels més importants de la
Barcelona medieval.

L'edifici consta de planta baixa, quatre pisos i terrat amb diferents
construccions annexes. Els ritmes de fagana es disposen de forma
for¢ca regular, seguint les obertures de la planta baixa..La
jerarquitzacié en el tractament dels elements de la facana és
remarcable, tant pel que fa a les algades dels forjats, com al tamany
de les obertures i llosanes dels balcons, les quals decreixen en
alcada. Les dues facanes presenten un revestiment esgrafiat, basat
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fonamentalment en elements de caracter basicament ornamental:
arabescs, garlandes, carotes 1 entaulaments arquitectonics
simulats, tot i que en la planta principal 1’esgrafiat es composa
d’elements figuratius remarcables, tant pel que fa a la seva
iconografia, com a la seva execucio.

Laconstruccié de l'edifici i les posteriors intervencions

La recerca documental’ realitzada sobre aquesta finca ens ha
permés conéixer l'existéncia d'una antiga construccio que remunta
a 1'época medieval. Perod les caracteristiques constructives de
I’edifici i el tipus d’esgrafiat ens remeten a la segona meitat del
segle XVIII. La localitzacio de la sol.licitud d’obra ens permet
datar amb precisio lareedificacio: 1’any 1771 Pau Nadal sol.licita
la reedificaci6 i millora d’unes construccions precedents” El
permis per obrar es concedeix el mes de novembre de 1771. La
construccio de I’edifici i I’estat de ruina de la construcciod
precedent comportaren alguns problemes al propietari, obligant-
lo a assumir la construccio d’una de les mitgeres i aixi, mitjangant
una concordia signada amb els veins, obligar-lo tambéa construir
la petita capella de la Verge del Roser de la fagana del carrer de
Santa Caterina’

Malgrat la voluntat de realitzar una composicié simétrica i amb uns
ritmes perfectament establerts, la planta baixa de la Plaga de Santa
Caterina mostra els elements de la construccio precedent. La finca,
reconstruida, aprofita les antigues estructures i aixeca un edifici de
plantabaixa, quatre pisos i terrat, utilitzant materials homogenis tant
pel que fa als emmarcaments de les obertures, pedra motllurada, com
pel que fa al parament realitzat amb la técnica de I’esgrafiat. La
jerarquitzacio fisica i simbolica de tots els seus elements és propia de
I’época.

! Els arxius basics utilitzats en aguesta recerca son: AHPB: Arxiu Historic de Protocols de Barcelona; AHB Arxiu
Historic de Barcelona ( Secci6 Consellers, Seccié Cadastre i Seccio Gréfics); AFB: Arxiu Fotografic de Barcelona;
AMAB: Arxiu Municipal Administratiu de Barcelona (seccions de Foment i Urbanisme); AAH: Institut Amatller
Q‘An Hispanic ( Seccio Arxiu Mas); BC: Biblioteca de Catalunya { Unitat Grafica).

= AHB. Consellers, Seccié Obreria. 1771

3 AHPB. Protacol del notari FELIX CAMPLLONCH. Concordia entre la familia Esteve i Pau Nadal, 1771
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No tenim constancia documental de noves intervencions en I'edifici
fins I'any 1843, moment en el qual, el nou propietrai Pedro Sauri
sol.licita engrandir una finestra a nivell de planta baixa. El croquis
fou presentat pel mestre d’obres Pau Jambri® La primera meitat del
segle XIX va ser un periode important pel que fa a la transformacio
del teixit urba d’aquesta zona. EIl Convent de Santa Caterina va ser
incendiat I'any 1835 1 l'any 1847 va construir-se en una part d'aquest
espai l'anomenat Mercat d'Isabel II, actual Mercat de Santa
Caterina. La finca objecte de l'estudi estava situada davant del
Claustre 1 podem suposar que no va afectar-la de forma important
(vegeu imatge2). Tot i que aquests canvis a nivell arquitectonic i
urbanistic suposaren per la finca una nova prespectiva en relacié amb
I’entorn. Abans de construir-se el Mercat la fagana del carrer de les
Semoleres gaudia d’una visivilitat preferent 1 fou tractada com a tal
en el moment de la seva construcci6. Aquesta jerarquia va trencar-se
amb els canvis de I’entorn i la fagana de la Plaga de Santa Caterina
passaa ser la fagana principal.

La segona meitat del segle XIX vingué condicionada per un nou pla
d'alineacions en la zona del Mercat de Santa Caterina, en el qual
estava inclos la rectificaci6 del tragat original del carrer de les
Semoleres’. Aquest Pla, projectat I'any 1862, per l'arquitecte
Miquel Garriga i Roca correspon a una petita part del gran "Projecte
d'alineacions 1 millores". Aquest projecte paralitza durant molt anys
les obres de reforma i manteniment i no fou fins entrat el segle XX,
concretament el 1906, quan es realitzaren noves intervencions en la
finca. En aquesta data es restaura la capelleta i es recupera la talla
barroca original de la verge del Roser, amagada dins de la fornicula
mitjancant una petita fulla de rajola® Pocs anys després es realitzen
algunes intervencions a la facana per problemes importants de
filtracions i es malmet part del parament esgrafiat’. Pero foren els

4 AMAB. Sol.licitud d’obres presentada per Pau Jambri. 1843

3 AMAB. Seccié 3era. 3179

& AMAB. Fomento 660.1906 i AHB. Fons personal: Ramon Nonat Comas.
7 AMAB. Fomento 530. 1922
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bombardejos de la Guerra Civil els que comportaren els desperfectes
més importants en ’edifici, sobretot a nivell de terrat 1 de la planta
coronament. Les obres realitzades varen modificar una part
important d’aquesta planta, reconstruint-la i realitzant de nou el
revestiment del parament amb esgrafiats formalment propers als
originals® Les intervencions realitzades en els Gltims quaranta anys
han comportat la pérdua d’alguns elements caracteristics de
I’arquitectura setcentista, com I’entramat metal-lic amb rajola
ceramica de la llosana dels balcons o la modificaci6 tan agresiva a
nivell de planta baixa pel que fa al revestiment.

Els esgrafiats setcentistes

La técnica de I’esgrafiat fou utilitzada en gran nombre d’edificis
d’arquitectura domestica a la Barcelona de la segona meitat del segle
XVIII. L’esgrafiat permetia dignificar la fagana, tant siera de nova
planta i realitzada amb materials senzills, com si es tractava de
reformes i millores i es volia donar unitat al parament i dignificar-lo.
Mercaders, menestrals, pagesos enriquits, comerciants, etc., van
utilizar aquesta técnica per dignificar i diferenciar la seva facana de
la resta. L’esgrafiat permetia no sols unificar els paraments sino6
també expressar publicament els llinatges, les professions i les
devocions.

L'edifici presenta dues faganes amb el parament esgrafiat. El conjunt
d'esgrafiats, realitzat al finalitzar 1'obra de reconstrucci6é promoguda
per Pau Nadal l'any 1771 respon a un tipus d'ornamentacio
absolutament comu durant aquells anys: obertures emmarcades per
arabescs i petxines combinats amb elements d'arquitectures fingides.
La correccid visual dels ritmes de fagana es realitza mitjangant uns
plafons esgrafiats en els panys buits del parament . En la part interior
d'aquests plafons hi ha petits triangles esgrafiats amb una lleu incisio
en la part central. L'ornamentacié segueix un ordre especific en

§ AMAB. R.foli 11. 4901. 1939
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cadascuna de les plantes, intentant aixi seguir un ritme logic i
jerarquic lligat als altres elements constructius. A cadasctin dels
diferents nivells i sempre a ’al¢ada del forjat s’esgrafia unes faixes
forca amples, amb decoracions geométriques, enfatitzant
I’horitzontalitat propia del tipus de construccid. Les garlandes,
petxines, arabescs i carotes enriqueixen la composicid i els
emmarcaments de totes les obertures.

L'esgrafiat d'aquesta finca, perd, presenta alguns elements
caracteristics a nivell de planta principal tant pel que fa a la seva
iconografia com a la seva execucio: lainscripci6 de caracter religios
que consta en la part inferior de la Capelleta: Ave Maria Gratia Plena
1 I’element figuratiu situat en part superior de la finestra del carrer
de les Semoleres, representant una mitja figura masculina amb un
trident a les seves mans, configuren aquesta especificitat. Ramon
Nonat Comas no en fa referéncia en la seva descripcid,
possiblement degut a la dificultat de la seva visi6 (vegeu imatges 3 i
4).

Els esgrafiats de la casa de Pau Nadal

Una de les caracteristiques basiques a partir dels anys setanta del
segle XVIII pel que fa als tipus d’esgrafiats figuratius és la utilitzacid
de referents mitologics, abastament coneguts a nivell popular, perd
mancats dels canons basics de representacio classica. D'aquesta
manera en la fagana de la finca del carrer de les Semoleres, 13, tenim
una representacio figurativa amb l'atribut de Nepta. La referéncia és
basica pero el seu tractament iconografic i formal el converteix en
popular. L’esgrafiat adquireix d’aquesta manera un valor afegit, si
cap, 1 es converteix de forma progressiva en valor per si mateix, un
valor que pot relacionar-se a nivell simbolic amb el promotor de
I’edifici.

9 Ramon N. COMAS, pag. 240: * En sus dos frentes ostenta una decoracion barroca esgrafiada que se distribuye
entre los paramentos que aparecene entre los balcones y ventanas. Los marcos o montantes que se suceden en los
esp(.‘cio.s‘ de los cuatro piso.v, e representan adornados con una ornameniacion GUE FECOrTe SUS CONtornos exterio-

res. Debajo las fajas que sefialan horizontalmente los espacios corvespondientes a cada una de las dichas habita-
ciones, ofrecen cmo friso unos ramamajes y en los bajos de los tales indicados muros unos plafones con su campo
lineado diagonalmente. Cerca el dngulo que forma la finca cuye marco estd aumentado por unos adornos tambien
barrocos, ostentando una tarja que viene como si dijéramos a los pies de aquella figira mariana, en cuyo fondo se
lee * dve Maria.”
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Pau Nadal que exercia de Mitger de Teler gaudia en el moment de la
construccid de D'edifici d’un estatus econdomic important. La
industria de les mitges de seda durant la segona meitat del segle
XVIII, fou protegida de forma important des de I'Estat, a fi de
fomentar la produccio i el comerg lliure, al marge dels gremis i amb
vocacié d'unes relacions comercials i econdmiques basades en el
pensament il-lustrat. Aquesta conjuntura politica i economica
afavori els mitgers, els quals instal.laven les seves fabriques de
forma totalment lliure i sense cap control gremial. Aquesta estrategia,
perd, no dura molt de temps i als voltants de I'any 1780 la majoria de
mitgers estaven agremiats. Pau Nadal conjuntament amb molts
d’altres telers va passar a formar part del gremi "Barreteros
fabricantes de medias y demés maniobras de aguja y telar".

Pau Nadal, menestral enriquit per aquesta nova industria, utilitza
I’esgrafiat per mostrar publicament la seva relacié amb el comerg
maritim relacionat directament amb a la indtstria de la fabricacio6 de
les mitges. La representaci6 classica de Neptu, es aqui substituida
per una representacio absolutament popularitzada i minimitzada'.

Laintervencioé de Conservacio-Restauracio:

La intervenci6 de conservacio-restauracio a la fagana va tenir com a
preludi I'estudi dels resultats obtinguts en els treballs realitzats
préviament, tals com la investigaci6 historica, 1’examen
organoléptic i ’analisi de color a partird’unes mostres extretes.
Aquest estudi ens permetria plantejar una proposta d’intervencid
que, essent replantejada durant I’evolucio de la restauracié en la
mesura que fos necessari, culminaria en un resultat final sempre
determinat per I’aplicaci6 d’uns criteris i unes pautes propies de la
conservacio-restauracio.

Estudis preliminars:

La recerca historica, que hem pogut analitzar anteriorment, ens
permetcomprendre els esgrafiats d’aquest edifici d’una manera més

10 Consultar: RIPA, Cesare, lconologia, 1111, Akal, Madrid, 1987 (1603)
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completa, la qual cosa és de gran importancia per al
desenvolupament de la nostra intervencio.

De I’examen organoléptic es desprén que la fagana és de pedra i totxo
massis irregular, amb un revestiment continu de gruix irregular
segons la zona. Es tracta d’un arrebossat estucat i esgrafiat (sense
esquerdejat) fet amb morter de calg i arid amb una granulometria
elevada i aplicat en gruixos diferents per a dissimular la irregularitat
del mur. Pel que fa als esgrafiats, el morter presenta les mateixes
caracteristiques perd amb una capa més fina de calg i sorra fina
barrejada amb pigment.

L’estat de conservacio era deficient, fet que quedava sobradament
patent en les diferents degradacions que, motivades per patologies
diverses, abastaven totala superficie dela fagana.

A nivell estructural, es detectava la preséncia de fisures i esquerdes,
laqualcosa reduia 1’estanqueitat i resisténcia del mur.

La humitat i les incleméncies meteorologiques havien provocat
taques fosques, eflorescéncies de sals solubles, bosses i
abombaments, erosio dels materials, separant-ne els components i
provocant la disgregacié de I’aglutinant, enfeblint-lo cada vegada
mes 1 iniciant un procés de degradacié ascendent en el que la
superficie de la fagana es feia cada vegada més susceptible encara
als efectes negatius de la pluja, el vent, la humitat,... La pérdua
d’aglutinant (calg) va convertint el morter en sorra i amb el pas del
temps es forma una camara d’aire entre el mur i el morter provocant
una perdua d’adheréncia. Per la seva banda els efectes de la llum
solar es feien palesos en una decoloracio general dels esgrafiats, amb
la conseqiient pérdua de contrast.

Els emmarcaments de les finestres i balcons, fets amb pedra de
Montjuic, presentaven, sobretot en els nivells inferiors, restes
d’oxid que supuraven pel poro de la pedra, degut a I’accié de
’aigua que havia fet reaccionar el component d’oxid ferrés de la
pedra tacant-la puntualment.

Amés, la facana era plena d’altres elements embrutidors com pegots
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de ciment, taques de pintura i excrements d’insectes.

Cal destacar, la preséncia d’algunes intervencions antigues en el
revestiment fetes amb morter de calg i amb ciment Portland, aixi
com alguns repints en les zones acolorides.

Un altre element de degradacio, ja més proper en el temps, i amb
un efecte eminentment estétic, sense menysprear la perforacié més
o menys considerable del mur segons els casos, ¢s el de la
instal.laci6 d’escomeses eléctriques per a 'enllumenat public i altres
conduccions propies de la finca, sense deixar de mencionar les
senyals de transit.

Es pot considerar, doncs, que 1’estat de conservacié de la fagana era
deficient i requeria una intervenci6 relativament immediata per a
evitar que les conseqiiéncies fossin irreversibles i que les incisions
dels esgrafiats, cada vegada més plans i erosionats, anessin perdent
d’una manera definitiva els rastres que ens haurien de permetre una
intervencio de conservacio-restauracid6 minimament respectuosa
amb 1’original.

Paral.lelament a I’examen organoléptic s’ha realitzat una extensa
documentacié fotografica, insistint amb la llum rasant, per a
comencar a estudiar la interpretaci¢ dels esgrafiats 1 poder
interpretar les formes que quedaven desgastades 1 erosionades.

Analisi del color

L’estudi analitic de la composici6 dels materials va ser encarregat a
un equip de quimics, Lluis Vilaseca i Nuria Guasch, amb la finalitat
de determinar amb la maxima seguretat possible els colors originals
de la fagana i la composici6 dels materials. Cal dir que a tot arreu es
trobaven restes diferents, sobretot al cinqué pis que havia estat
intervingut diverses vegades. Es va realitzar una presa de mostres a
les zones de la fagana que es consideraven més significatives. Pel
que fa referéncia al mostreig dels elements constitutius de la fagana
s’han emprat uns criteris especifics per no danyar la propia obra, ni
crear punts d’inestabilitat que poguéssin accelerar el procés de
degradacid. Per tant, el mostreig s’ha dut a terme amb molta cura,
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aprofitant els elements inestables i seguint el criteri general de
minima afectacié de I’edifici.

S’ha realitzat un estudi morfologic i microscopic de les mostres més
significatives mitjangant una lupa estereoscopica Kiowa, amb 180
augments de ressoluci6,  pertanyent al laboratori de quimica
aplicada de’Escola d’ Arts i Oficis de la Diputaci6 de Barcelona.

Un cop realitzats els estudis preliminars s’ha procedit a realitzar les
analisi elementals i morfologiques mitjangant un microscopi
electronic de rastreig (MER) pertanyent al Servei de Microscopia
Electronica de la Universitat Autonoma de Barcelona, un equip
JEOL 6300 equipat amb un sistema d’analisi elemental de raigs-x per
dispersio d’energies (EDAX).

L’estudi analitic ens confirma les segiients capes, d’exterior a
interior:

-El revestiment és format per una capa de morter de guix o de calg,
que segons les mostres €s molt magre, degut a la preséncia abundant
d’arid silicic (silice, silicats i aliminosilicats)

-A sobre del morter s’observen dos tipus de pigments: un mangra o
ocre vermell, aluminosilicat hidratat de ferro i magnesi (terra
argilosa amb preséncia de serpentines o granats) i un ocre groc
(aluminosilicat hidratat) de ferro (terra argilosa, possiblement de
naturalesa limonitica), que es superposen alternativament segons
la zona en estudi.

-Una capa superficial d’alteraci6 exterior de guix reprecipitat
ennegrit, que es troba només a la fagana principal, provocat
segurament per I’acci6 antropogénica que s’ha dut a terme
tradicionalment al mercat i a les caracteristiques microclimatiques
de I’entorn de I’edifici. Pel que fa a la fagana lateral, les mostres
analitzades no denoten la preséncia d’aquesta capa, segurament pel
fet que queda més aillada dels agents degradants.

A tall de conclusi6 es pot dir que en una primera instancia les facanes
de I’edifici foren arrebossades amb un morter de calg, pel damunt del
qual es va aplicar una capa de color groc constituida per ocre groc iun
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aglutinant a base de guix. Posteriorment, algunes parts de 1’edifici
foren repintades amb un ocre vermellos sempre amb lligant a base de
guix sobreposat a I’estrat d’ocre groc i al morter calcari.
Finalment, les decoracions a diferéncia de les altres parts de
I’edifici, que s’estructuren com a mers revestiments murals,
denoten indicis d’una técnica més depurada, envers el que seria un
principi de pintura mural. En aquest cas, es presenta una capa
d’imprimatura, a base de guix, entre el film pictoric (ocre vermell) 1
el morter calcari de base.

Els resultats obtinguts posen de manifest una uniformitat
composicional, si més no a nivell elemental, de les facanes de
I’edifici.

Proposta de restauracio

En la proposta de restauracio cal tenir sempre present I’establiment
dels criteris a seguir ja que seran els que permetran mantenir una linia
de coheréncia en la intervencio.

Partint de la base dels criteris establerts de manera general en el
desenvolupament de la conservacid-restauracio avui en dia, hem
cregut convenient remarcar, sobretota l’hora de defensar el nostre
projecte davant del client i del Servei de Patrimoni de I’ Ajuntament,
els segiients punts:

-Salvaguardar al maxim dins el possible tot allo que es pogués
conservar de I’original, evitantesborrarlapetjada del tempsino
afegint cap element que no tingui una justificaci6 documentada
respecte a l’original.

-Realitzar una minima intervencio, sempre tenint en compte les
caracteristiques de I’edifici, que com a edificaci6 d’habitatges dins
un entorn urba, ha de mantenir la unitat i la integritat propia d’una
construccié. En aquest sentit, pero, cal evitar qualsevol intencio
creadora que podria desvirtuar 1’aspecte original.

-Seleccionar els materials més apropiats, considerant els criteris de
qualitat, reversibilitat i maxima afinitat amb els originals per tal
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d’evitar incompatibilitats o reaccions adverses.

Tenint en compte que la restauracié d’una fagana implica unes
complicacions d’infraestructura considerables i que, per les
dificultats d’accés i a la vegada pel fet que no es pot aillar de les
inclemencies climatiques que sén la seva principal causa de
degradaci6, és molt dificultés preveure un manteniment periodic.
Per aquest motiu una intervencié de conservacié-restauracio
d’aquestes caracteristiques ha de poder combinar I’aplicacio dels
criteris anteriorment esmentats amb la garantia de durabilitat.

A més, es imprescindible efectuar un seguimentde la intervencid a
traves de tota la documentacid possible, esquemes, grafics,
fotografies iexplicacions del desenvolupament de la intervencio, a
fi efecte que en qualsevol moment es pugi discernir la tasca
realitzada, tant per ’interés de possibles historiadors que vulguin
estudiar la construccié com per possibles futures intervencions per
part d’altres restauradors.

Seguint aquest criteris i pautes, la proposta de restauracié queda
plantejada.

Intervencio de conservacio-restauracio:

El primer pas és el de realitzar un seguiment fotografic i amb
esquemes de 1’estat de conservacio previ.

La primera fase de la intervenci6 ha consistit en una pre-consolidaci6
d’urgeéncia, mitjancant 1’aplicacié amb paletina d’un consolidant a
través de forats d’entrada i sortida en totes les zones d’abombament
on la capa de morter ja no formava un sol cos amb la resta del mur.
Per a garantir la intervenci6 calia també realitzar pressio sobre les
zones a consolidar per tal que recuperessin la seva ubicacio original i
I’adheréncia a la resta del mur, per la qual cosa s’han aplicat uns
sistemes d’apuntalament. El consolidant utilitzat ha estat un éster de
silice inorganic que té les propietats de recomposar 1’estructura del
material, és del tot compatible, té un alt poder de penetracié, manté

113



Esgrafiats 6 Restauracio Arquitectonica

el porus obert i ofereix gran resisténcia a I’intemperie. Es tracta del
producte PLM-I de la casa CTS que, combinat amb una carrega de
primal i aplicat per injeccid, uneix el morter préviament consolidat
amb el mur.

En un cas concret ha calgut arrencar el fragment en perill de
despreniment, préviament protegit el dia anterior amb gassa i
adhessiu nitrocel.lulosic, mitjancant escarpa i martell 1, despres
d’haver sanejat el mur, s’ha aplicat una barreja de griffi i calg
amarada al 50 % a la paret i s’han recol.locat els fragments,
deixant-los apuntalats durant 24 hores i retirant posteriorment
les gasses.

En aquest cas, la consolidacié amb PLM no ha funcionat degut a la
humitat que n’ha impedit la seva adherencia al suport. En canvi, la
barreja de griffi i calg amarada al 50 % ha tingut un resultat optim. En
lamesura del possible també s’ anava realitzant una neteja previa.

En aquesta fase també s’han comengat a realitzar els calcs dels
esgrafiats que es podien apreciar.

Un cop garantida la consolidacié d’aquelles zones en perill de
despreniment per la seva falta de cohessid, s’ha procedit a una
consolidaci® més acurada de tota la superficie 1, de manera
simultania, alaneteja, ques’hadutaterme mitjangant tres sistemes:
en primer lloc, procediment humit (amb vapor, de manera molt
suau, sense que s’introdueixi aigua dins els materials. El vapor
afavoreix 1’estovament de la bruticia i facilita la neteja manual
mitjangant raspalls. En segon lloc, el procediment mecanic, amb
I’ajuda d’instruments com bisturis i raspalls o altres eines de precisio
per a ’eliminaci6 puntual de restes de ciment. Ha calgut retirar totes
les aplicacions de ciment Pértland realitzades en anteriors
restauracions. En tercer lloc, el procediment quimic s’ha utilitzat en
zones especialment brutes. Requereix un control i I’aplicaci6 de
concentracions baixes per a impedir una absorcié excessiva del
dissolvent.

A més s’ha aplicat producte fungicida a les taques fosques,
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consistent en un herbicida sistematic no residual a base de glifosat en
forma de sal isopropilamina, de la casa Roundup.

L’objectiu de la neteja no es limita simplement a deixar neta la
superficie sind que ha d’aconseguir estabilitzar i eliminar tota la
patologia vinculada als fenomens bioquimics i alhora deixar la
superficie preparada per a la posterior aplicacié dels productes de
reintegraci6 i proteccid. Amés, lanetejano ha d’anar al limit sin6 que
cal preservar la patina natural, la textura i les restes de cromatisme.
Arribats a aquest punt cal contrastar ’estat actual de la fagana i
replantejar-lo respecte al projecte inicial. Es el moment de plantejar
el sistema de presentacio i en aquest cas resulta indispensable
estudiar tots els esgrafiats per tal de garantir el maxim possible la
seva interpretacio. Cal comprovar tots els calcs realitzats
anteriorment.

Pel que fa alareintegracio es decideix que:

Les Ilacunes del revestiment seran reintegrades amb morter similar a
I’original en textura, granulometria, quantitat d’arid i tractament
superficial. Pel que fa ales llacunes dels esgrafiats seran reintegrats
mitjan¢ant la copia de plantilles d’altres zones conservades
integrament. Concretament, la composicié del morter emprat per a
les reintegracions ha estat de '4 part d’aigua per 2 parts de calg
apagada i 3 parts de sorra (amb una textura similar a I’emprada
originalment) i 1 part de griffi. En les zones on els esgrafiats no
manquen completament sind que presenten erosions, es refaran
només pictoricament perd no es recomposara el volum que
manqui.

Un cop la fagana ha recuperat la integritat de la seva superficie cal
abordar el tema del cromatisme.

La reintegracio cromatica s’ha fet amb pintures al silicat de la casa
Keim amb un 15% de color sorra al fons i un 3% de color mangra a
’esgrafiat.

L’us d’aquest material en contraposici6 de 1's del material
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tradicional, que és la cal¢ amarada, el justifiquem pel fet que
permetra diferenciar a nivell analitic entre ’original i la part
restaurada. Per bé que aquest material no ofereix les propietats de
reversibilitat que es desitgen en tota intervencio de conservacio-
restauracio, 1’hem triat perque, entre les poques opcions que hi ha
per reintegracié de faganes, aquest producte funciona com a
consolidant amb garantia de durabilitat i, a més, ofercix la
possibilitat de fer-ne una aplicacié molt transllacida que evita
cobrir completament la fagana i permet aconseguir un efecte
d’amalgama entre alld original i alld incorporat en larestauracio.
Ja en la fase d’analisi del color es va detectar que els colors ocre i
mangra se superposaven en algunes zones, la qual cosa feia pensar
en la clara possibilitat que les figuracions haguéssin estat de dos
colors (ocre i mangra) per potenciar els volums de les mateixes. No
obstant, el departament corresponent de 1’ Ajuntament de Barcelona
no va donar suport a aquesta iniciativa ja que entrava en contradiccio
amb la tendéncia monocromatica que ha marcat fins ara la
restauraci6 d’esgrafiats a Barcelona. Sembla que a partir d’altres
intervencions que hem realitzat posteriorment 1’aplicaci6 de mes
d’un color en els esgrafiats esta guanyant credibilitat i sera factible
sempre que sigui justificable documentalment.

Conclusions

Es important considerar que si la restauraci6 de la fagana 1’hagués
assumit 1’empresa de construccié que ho tenia previst s’hauria
seguit un criteri equivocat. En primer lloc es plantejava repicar-ho
tot perqué consideraven que no quedava cap indici dels esgrafiats.
S’hauria pintat la pedra de la cantonada i els elements de fusteria
(portes, finestres,...) i, s’haurien pintat de color verd quan en realitat
s’han trobat restes de color grana.

Cal tenir en compte que, si les ciutats no volen perdre I’ originalitat
dels seus edificis singulars és necessari que els restauradors 1 els
seus criteris formin part dels projectes de rehabilitacio de faganes
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amb interés artistic. Les “restauracions” dutes a terme per empreses
dedicades a la construccio no deixen de ser el que en restauracio de
pintura s’anomena una “repintada total”. Es pot dir que si queda
alguna cosa de I’original nomeés és el mur ja que tota la part visible és
victima de neteges o sanejats o repicats completament abusius,
d’interpretacions sense cap base documental i en definitiva la fagana
en qiiesti6 perd completament el que fins al moment de la
“restauracié” conservava com a original i, per tant, amb un
component d’interés a nivell historic i patrimonial.

En aquest sentit creiem que aquesta fagana, per bé que ha requerit
una intervencio considerable deixa respirar encara allo que en el seu
moment va crear |’estucador.

En aquest sentit creiem que aquesta fagana, per bé que harequerit una
intervenci6 considerable deixa respirar encara allo que en el seu
moment va crear |’estucador.

No s’ha pretés fer de nou allo que creiem que va fer I’estucador en el
seu moment sin6 recuperar el maxim possible i respectar el pas del
temps afegint només allo que creiem indispensable per a garantir la
seva durabilitat en el temps 1 per a permetre a la vegada la seva
llegibilitat com a conjunt.
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2 - Situacio de la parcel.la de
la finca en 'actualitat.

I - Imatge de la casa de Pau Nadal abans de la
seva restauracio.

3 i 4 Imatges realitzades per Adolf Mas I'any 1910 . - Seccio Arxiu Mas.
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3 - Detall d’esquerda, abans de la restauracio.

6i7 - D'esquerra a dreta, fotografia de I'any 1998, abans de la restauracié; fotografia de l'any
1910, propietat de I'Arxiu Mas.
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8 -Any 2002, aquarel.la interpretativa de ['esgrafiat 9 - Any 2003, detall, després
segons la documentacio trobada. de la restauracio.

10 i 11 - Imatges comparatives abans i després de la restauracio. Detall d'una finestra de la primera
planta 'Iny 1998 i 'any 2003
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13 - Vista general de la facana, després de la restauracio.
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La especificitat de la conservaci6-restauracio
d’esmalts sobre metall: dos exemples

Agnes Gall-Ortlik,
Conservadora-restauradora de vidre, ceramica i esmalt
gallortlik@yahoo.fr

Introduccio

Els esmalts son objectes que combinen intimament el vidre i el
metall. Aquesta natura composta és determinant quan s'ha
d’efectuar un tractament de conservacio-restauracio. Els tractaments
que s’apliquen al metall i al vidre sén molt sovint diferents i fins i tot
a vegades incompatibles. Aquesta caracteristica demana
compromisos i fa que I’execucio dels tractaments de conservacio-
restauracio sigui complexa.

Abordaré aqui aquest tema amb la presentaci6 del tractament de dos
esmalts de Limoges que pertanyen al Museu de les Arts Decoratives
de Paris'. Aquests esmalts son de dos periodes diferents de la historia
de I'esmalt de Limoges : el primer és un aiguabeneiter dels segles
XVI-XVIII (ill.1) i el segon €s una placa anomenada La pianista, feta
par Louis Léon Jouhaud en 1912 (ill. 2).

Presentaré primer 1'estudi historic i tecnologic de cada una de les
obres per després descriure els tractaments de conservacio-
restauracid duts a terme.

L Nimero d'inventari de "aiguabeneiter: UC 99 o UC 212, Nimero d'inventari de La Pianista: n/a.

125



Esmalts

Estudi historic i tecnologic

Aiguabeneitera

El Sr. Sauvrezy, famos ebenista de Paris de finals del segle XIX, va
regalar aquesta aiguabeneitera al Museu de les Arts Decoratives en
1878. Les seves dimensions sén 25,5 x 13,6 cm 1 pesa molt poc,
menys de 200 g. Esta fet d’una placa de coure a la qual esta fixada la
pica, també de coure. La part de dalt de la placa és rectangular i plana,
la part de baix ovoide i bombada. La placa de metall esta coberta als
dos costats amb una primera capa d'esmalt blau que, sobre al davant,
forma la base per a dues escenes figuratives envoltades de motius
vegetals enrelleu.

Aquest tipus d'objecte va ser produit en massa a Limoges des del
segle XVI fins al segle XV1IL. Era utilitzat com a aiguabeneitera de llit,
facilment penjat a la paret amb una corda passada a traveés dels forats
que es poden veure encara avui sobre el nostre exemple.

L’objecte no esta signat ni datat i I'estudi de la seva iconografia i del
seu estil no va permetre ajudar a donar una datacié o una atribucié
precisa. Totes les aiguabeneiteres fabricades a Limoges durant els
segles XVII i XVII presenten la mateixa morfotipologia i1 les
principals variacions son I'estil figuratiu, que depén de I’esmaltador
o del model gravat del qual es va inspirar. Dues families, els Laudin i
els Nouailher, son conegudes per haver treballat durant aquest
periode. Pero existeixen pocs estudis sobre aquests esmaltadors i no
va ser possible de relacionar les seves obres amb la nostra.

Lapianista
La pianista és una obra de Louis Léon Jouhaud, un esmaltador de

Limoges que traballa durant tota la primera meitat del segle XX.
Aquest esmalt il.lustra la seva predileccio per les escenes de la vida
quotidiana i per la figura femenina aixi com el seu gust pels petits
formats (12,2x9 cm). Jouhaud no estava directament associat amb
un grup o un moviment artistic, pero la seva obra pot ser relacionada
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amb els Nabis. Jouhaud era un esmaltador autodidacta que va
comengar a treballar 'esmalt el 1906 quan tenia 33 anys, després
d'una carrera médica. Els seus primers anys de feina van ser anys
d'experimentacidé durant els quals va provar tot tipus de técniques.
[’obra que ens ocupa, La pianista, datadael 1912, ésrepresentativa
d'aquest periode i pot ser considerada com l'expressié de 1’exit de
Jouhaud en les seves experimentacions. La técnica és original pel
metall utilitzat - una placa de ferro - 1 tamb¢é per les técniques
utilitzades per a 1’aplicacio dels esmalts, que Jouhaud explota al
maxim per a obtenir diversos efectes visuals: utilitza esmalts de
composicions® diferentside diverses granulometries. També utilitza
diferents maneres d'aplicar-los: amb espatula, pinzell, esquitxant o
jugant amb I'esmalt que migra cap a la superficie durant la cocci6 1
doéna un efecte de marbrejat.

Jouhaud va utilitzar per aquesta obra una placa de ferro com suport
dels esmalts. El ferro, utilitzat feia temps per als esmalts industrials,
era tantmateix atipic per als esmalts artistics en aquesta eépoca. El
ferro, de fet, posava dos problemes als artistes: un problema
mecanic d’adhesio de I'esmalt (degut a una incompatibilitat entre
I’esmalt directament en contacte amb el ferro que provocava al seu
escrotonament) i un problema estetic, degut a I’ennegriment de la
primera capa d'esmalt, car aquest era originalment bru i translucid,
pero es tornava opac i fosc a causa de l'emissio d'oxids de ferro negres
ala interfa¢ entre metall i vidre durant la coccio.

Jouhaud, perd, va feraquest tipus d'experimentacio en detriment de
la compatibilitat dels materials. Aixo va comportar a la llarga la
destruccid de la majoria dels seus esmalts sobre ferro perque, de fet,
sembla que La pianista és avui ['"inic exemple d'esmalt sobre ferro
preservat d’aquesta primera epoca creativa de ’autor. Els altres
haurien "esclatat", segons ens ha pogut informar la filla de Jouhaud.’

? Analisis realitzades per el laboratori de [ 'Institur National du Patrimoine - IFROA, La Plaine Saint Denis
(C.Pouthas i A. Dereieux) i el Laboratoire de Recherche des Monuments Historigues, Champs-sur-Mame
(D.Germain-Bonne i A. Texier) els anys 1999-2000.

¥ Intervista amb la Sra. Salon-Jouhaud, Limoges, 9 de marg del 2000
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Informes de condicio

L'aiguabeneitera tenia una superficie bruta i havia perdut la seva
integritat fisica car estava trencat en dues parts. Presentava diverses
deterioracions tipiques que es poden trobar sobre altres
aiguabeneiteres esmaltades. La majoria d’aquestes deterioracions
resulten de l'utilitzacié de I’objecte: la pica estava separada del
suportipertant 1'objecte no podiaaguantar-se en posicid vertical. La
partde dalt de la placa entorn al sistema de suspensio estava plegada i
el metall estripat. Una llacuna important d'esmalt es concentrava en
aquesta area i deixava el metall descobert. El plec també havia
provocat esquerdes en 1’esmalt.

Una 1 potser més restauracions ja havien estat realitzades sobre
I’objecte: les peces de metall mancant havien estat reemplagades
amb estany i les peces d'esmalt havien estat reenganxades al metall
amb un excés de cola animal. Les llacunes havien estat reomplides
amb una mescla de cola animal i carbonat de calg, i ampliament
pintades amb pintura a l'oli. Aquestes restauracions ens apareixen
avui engroguides. Daltra banda, quan l'objecte va arribar al Museu
de les Arts Decoratives el 1878, s’hi va enganxar dues etiquetes
directament sobre el metall alla on hi havia llacunes d’esmalt. Les
restauracions descrites aqui eren doncs anteriors a aquesta data.

La pianista presentava una superficie molt bruta i tenia també
llacunes d'esmalt. L'objecte patia del defecte técnic ja comentat
(incompativilitat mecanica de la placa de ferro i de I’esmalt) que,
potser juntamb un impacte fisic, hauria provocat I'escrostonament de
la superficie 1 pérdues d'esmalt. A més, una reparacio rudimentaria
havia agreujat aquesta alteracid: les escates microesquerdades
havien estat mal reenganxades al metall, amb un excés de cola, i
aquesta reparacio6 havia deixat una superficie irregular.
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Tractaments de conservacié-restauracio

La majoria de les intervencions de conservacid-restauracioé que es
descriuen aqui van ser realitzades sobre els dos objectes.

La deposicio de les escates, que havien estat anteriorment
reenganxades amb cola animal en els dos casos, es va realitzar amb
aigua. Per controlar i limitar l'aportacié d’humitat, es va utilitzar un
gel fet amb 4 % (pes/pes) de Laponit. Aquest métode va ser
particularment util per La pianista. Durant la deposicid, es va
descobrir que la placa de ferro ja estava molt rovellada, a causa de la
cola animal utilitzada per la seva antiga reparaci6 (ill. 3). Aquesta
corrosié era tan forta que havia empes les escates creant una
superficie irregular.

La neteja d'aquesta placa de ferro necessitava un métode eficag pero
que no alterés l'esmalt. Per evitar una neteja quimica o
electroquimica es va escollir un metode de neteja mecanic. Les
capes de corrosio essent massa tendres, no es va fer amb un escalpel,
sin6 amb una microabrasié després d'haver protegit la superficie de
l'esmalt a I’entorn de la llacuna (ill. 4). L'abrasiu utilitzat va ser una
pols de pinyol d'albercoc: és suficientment dura i elastica per
eliminar els productes de corrosio tot respectant la superficie de
I'esmalt. La mateixa técnica va ser utilitzada sobre el coure de
l'aiguabeneitera per eliminar els productes de corrosié que es
presentaven en capes molt fines. Pero, en el cas del coure, s'ha
d’utilitzar la microabrasié amb parsimonia, car la capa d'0xids de
coure que es forma a l'intersuperficie entre el vidre i el metall durant
la coccid és una capa de proteccid que molt sovint queda sobre el
coure quan l'esmalt s'ha perdut. Es tracta d’una capa fragil,
facilment alterada per abrasio, que ha de ser conservada perqueé té
aquestrol de proteccio.

Després d'aquesta neteja (ill. 5), I'estabilitat de la corrosié dels
metalls va ser verificada deixant els objectes tres mesos sense
proteccié en un clima variable. Com que no es va constatar cap
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reaparicié de corrosio, es va decidir de no aplicar una capa de
protecci6 del metall abans de remuntar les escates.

La neteja dels esmalts va ser feta amb una mescla (50/50) d’aigua
desmineralitzada i etanol. L'aigua era el dissolvent més eficag per
dissoldre els productes de restauracié dels dos objectes, pero s’hi va
afegir l'etanol per accelerar el grau d'evaporacio. L'accio mecanica
dels cotons tamb¢ va ser util.

El remuntatge de les escates va ser realitzat amb Paraloid B-72.
Aquest adhesiu és correntment utilitzat per a la restauracio de vidre
arqueologic 1 és una resina ben estudiada, inert i facil d’eliminar,
especialment amb dissolvents organics. La reconstruccio de
I’aiguabeneitera es va fer refixant la pica a la placa amb Paraloid
B-72 dissolt al 50% en acetona. Pero les nombroses escates de
La pianista van ser refixades amb una mescla diferent : 15 % de
Paraloid B-72 dissolt en una mescla de 80 % d'acetona i 20 %
d'etanol. Es va utilitzar aquesta combinacio per obtenir un adhesiu
que s'assequés més lentament que el precedent. Tot seguit les escates
es van disposar una després de l'altra sobre la placa, per permetre la
sevainsercio progressiva.

Després del reenganxament de les escates, hi havia encara unes
quantes llacunes sobre La pianista. Aquestes llacunes de forma
geomeétrica simple es podien confondre amb els diversos plans
acolorits de la pintura (aixo és particuliarment visible a les zones
clares). Com que el conservador® havia escollit d'exposar l'objecte,
es va decidir de reomplir les llacunes. En aquest cas, es va escollir
d'utilitzar una cera microcristalina. Aquest material no s'utilitza
gaire per al vidre perque no és transparent, pero €s un material que no
oferira resisténcia a la pressi6 dels productes de corrosio en el cas de
la seva recrudescéncia. D’altra banda, la cera pot també contribuir a
la proteccié del metall. Després d'haver-la dissolt en aiguarras, la
cera acolorida amb pigments s aphca en fred. Es facil de treballar
suaument amb els dissolvents 1 és reversible. L’objectiu d’aquesta

*La Sra. E. Possémé,
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restauracié era de donar una restitucid formal, sense reprendre el
dibuix mancant (ill. 6).

L'aiguabeneitera essent considerada pel conservador® com un
objecte d'estudi que seria conservat dins d’una caixa, no es va fer cap
reompliment de llacunes. Pero era necessari trobar un sistema per
que l'objecte pugués aguantar-se dret sense risc. Amb aquesta
finalitat es va fabricar un suport de Plexiglas per permetre la
presentaci6 vertical de 1'aiguabeneitera. Aquest suport deixa veure
el revers de la placa, permetent I’estudi de la seva estructura.

A la fi de la intervencié, es van crear caixes de conservacid
adaptades als dos objectes. Es van fabricar amb materials d’arxiu
per millorar les condicions de conservaci6 de cada esmalt: 1'objecte
esta aixi protegit contra la pols i les alteracions fisiques. La caixa
actua també com un filtre climatic i permet al mateix temps una
inspeccio facil a través d'una finestra de poliéster transparent al seu
davant (ill. 7).

Conclusio

Aquests dos exemples tenien com a objectiu mostrar que els esmalts
molt sovint es deterioren més per les intervencions de restauracid
antigues que per les condicions exteriors. Aixo és particularment
veritable per La pianista, sobre la qual un adhesiu inapropriat havia
generat una corrosio important del suport metal.lic. Per altra banda,
aquests dos exemples també mostren que quan s'ha d'escollir un
tractament de conservacio-restauraci6, €és important adaptar les
técniques de conservacid-restauracio de vidre i de metall a I'esmalt.
Actualment, pero, hi ha pocs estudis que analitzin les técniques de
conservacio-restauracio o els materials especifics a la conservacid
dels esmalts. Seria doncs desitjable d'animar la recerca en aquest
camp.

% El Sr. B. Rondot.
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ill. 1

iL. 2
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Restauracio d’un llit xinés estil Jiazichuang

Anna Martinez i Ranis

Introduccio: Historia

El llit xings va ser comprat pel Sr. Francisco Samaranch Castro en un
antiquari de Paris, ’any 1928. Alli li digueren que provenia del
saqueig de les tropes occidentals al Palau Imperial de Pequin, al final
de la guerra dels Boxers, a finals del segle XIX, datant-se la seva
construcciod de finals del segle X VIILI.

Va ser transportat a Barcelona per I’empresa francesa A. G. Bernheim
Fils, segons consta a la factura, per un import de 2.375,75 francs
francesos.

En arribar a Barcelona, s’instal.]la a la torre del Sr. Francisco
Samaranch Castro, acondicionant-se el seu montatge per I’empresa
Comas y Sin, expedint factura amb data del 12 d’abril de 1929, per
un import de 1.817 pessetes. Es pot apreciar aquest fet en les
fotografies del llibre editat per Francisco Samaranch Castro, I’any
1950, Recuerdos y Realidades.

Durant la Guerra Civil Espanyola, el llit va ser desmontaties va
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amagar en un pis del barri barceloni de Sarria.
Actualment, aquest llit segueix pertanyent a la familia Samaranch.

Les Resines

Per abordar el tema de la restauracio d’un 1lit xinés, cal esmentar i
desenvolupar breument el concepte de resina, aixi com els origens
d’aquesta.

Existeixen resines d’origen animal, vegetal i d’altres de nova
generacid, conegudes com a  sintétiques. Ens centrarem en
diferenciar les dues primeres, amb la intencié de precisar i
diferenciar 1"is de la paraula LACA.

1. Resines d’origen animal

L’origen etimologic de laparaula LAKK és arabideriva de I’antiga
llengua persa, del sanscrit LAKSHA. Aquest mot, alhora,
significa cent mil o gran quantitat.

En documents corresponents a I’¢poca Romana, ja es troben
referéncies de la paraula Laca. A Egipte també es coneix la seva
utilitzacié per a referir-se a la proteccid dels sarcofegs, carros
funeraris, etc.

Es tracta d’una substancia que és fruit de la secreci6 resinosa
produida pels insectes LACCIFER LACCA, que s’alimenten i
viuen en arbres de I’ Asia Meridional.

Aquesta secrecio resinosa, soluble a I’alcohol, es transforma, des
del segle XVII, en la coneguda Gomma Lacca. Aixi, a Europa
s’utilitza per a donar nom a totes les substancies resinoses que es fan
servir per a donar les capes d’acabat o de brillantor final a mobles,
segle XVII, en la coneguda Gomma Laceca. Aixi, a Europa
s’utilitza per a donar nom a totes les substancies resinoses que es fan
servir per a donar les capes d’acabat o de brillantor final amobles,
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intruments de musica i altres objectes. Segons el pais, es troben
variacions de la paraula original Laksha, mantenint la definicio.
Per exemple, a Alemanya s’anomenava Lack, a Anglaterra Shellac
1altalia Lacca.

2.Resines d’origen vegetal

Els origens més antics d’aquesta resina es troben documentats a
I’antiga Xina. L’any 2200 a. C., I’ultim Shun de la dinastia Saggi,
es diu que va ensenyar al poble a protegir i a la vegada envellir les
fustes de les parets de les estances nobles amb la resina d’un arbre.
També es parla de 1’s de I’esmentada resina per a tractar els acabats
dels intruments de corda.

Aixi doncs, ja no es parla de la substancia provinent dels insectes,
sin6 de laresinade |’arbre.

La gran dimensi6 de I’Ocea Pacific aporta variants climatologiques
importants als diferents paisos del continent asiatic. Existeixen
zones de climes humits i calids a la vegada, normalment en grans
extensions de zones selvatiques a la vora dels rius. Aquest fet
provoca que visqui una de les families d’arbres amb una saba
sumament rica i extraordinariament solida al’hora de ser utilitzada.
Cal anomenar la Rhus Vernix oriunda d’America, la Rhus
Orientalis de Formosa, la Rhus Succedanea de la Xina, la
Melanorrhea Laccifera de Cambodja i el Rhus Venicifera del
Japd. També es troben arbres de la mateixa familia a Birmania,
Corea del Sud, Taiwan, Tailandia; tots ells sén de la familia de la
Anarcadiacea.

Contrariament, les resines provinents d’arbres de families similars,
pero adaptats a Occident, no tenen les mateixes propietats. Aquestes
facilment s’obscureixen, es craquelen, s’alteren en el temps i, el
més important, no mantenen la duresa que caracteritza a les
orientals.

Es molt important anomenar les caracteristiques d’una de les resines
de més qualitat a Orient: I’Urushi. Aquesta es troba a la provincia
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d’Iwashiro, al Japé. Eltretdiferenciador entre aquesta resinaialtres
de procedéncia asiatica és laseva duresa.

Aquesta duresa, adquirida quan la resina s’asseca, €s equivalent a la
de la ceramica o la porcellana, les quals precisen de cocci6 al foc. En
canvi, I’Urushi s’asseca dins del medi, tot 1 que sense el grau
d’humitat adient pel secatge el procés no es realitza. L’Urushi €s la
inica resina amb aquestes caracteristiques i, per tant, és la joia de les
resines, la més preciada.

L’Urushi s’ha utilitzat al llarg del segles per a protegir les quilles dels
vaixells, les cuirasses dels guerrers, la cistelleria, les mascares de
teatre 1 elements d’us domeéstic com els bols, entre d’altres.

A arrel de les restes trobades en les excavacions de Sasho-in, que
corresponen al’¢épocaNara (756 a. C.), escomprova que les peces de
fusta, cuir i metall lacades es troben en un estat de conservaci6
superior a la resta, les quals el temps havia degradat de forma
considerable. Aquest fet assegura la longevitat d’una peca lacada.
L’Objecte Oriental s’introdueix a Europa a partir del segle XVII,
quan el rei Lluis XIV rep els ambaixadors del Siam. Aquests
obsequien amb regals meravellosos la cort francesa, els quals per la
seva raresa, qualitat 1 exotisme desperten I’entusiasme dels pintors
decoradors francesos, que volen imitar les qualitats de les peces
orientals pels seus clients burgesos.

El 1730, els germans Martin creen a Franca el conegut vernis a
I’alcohol anomenat al tamp6 Barnis Martin (de la familia de la
gomalaca). D’aquiel referenta Europa de la paraula Laca.

Les terminologies Laqueado, Lacquering o, posteriorment,
Japanning, s’utilitzen a Europa a partir dels segles XVII i XVIII,
per a anomenar un estil de peces 1 mobiliari amb una brillantor final
d’acabat similar al del marbre.

Cal esmentar també la Laca Veneciana, resina vegetal soluble a
I’alcohol. El seu nom prové de la ciutat de Venécia, la qual la va
introduir.

Existeix en escrits que daten del segle XVIII, d’Stalker i Parker, on
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s’anomena Charolé o Charolat als acabats d’una lluentor
extraordinaria.

Finalment, cal anomenar i diferenciar les laques provinents
d’America del Sud (Pert, Méxic, etc.), les quals son totes fruit de les
resines.

Dades dela Pega

N°deregistre: 9999

N°delarestauracio: E.L. 81

Procedéncia: Col.leci6 privada

Data de larestauracio: Any 2000

Nom de I’objecte: Llitamb baldaquiialcova.

Materials: Fusta, resina, pols de nacre, mirall, vidres, seda, tapisseria
de Damasco, passamaneria de fil de seda, pigments d’or i plata,
coure, vermell japonés, blau, verd, pallod’or 1 d’argent.

Cronologia

Segle XIX. Dinastia Ting, 1644-1911 (tipologia dinastia Ming,
1368-1644)

Es coneixen tres tipologies de llit oriental:

- Les Meridiens o 1lit de dia, construits pels artesans de Beifieng.
S’assemblen a una tarima.

- Els llits de Louhan, tenen el capgal i els lateral baixos,
aproximadament de 40 cm. S’ha trobat algun llit d’aquestes
caracteristiques amb fusta de Zitan tornejada, corresponent a
I’é¢poca Ming.

- Llitamb baldaqui:

N’hi ha de dues classes: la primera, amb quatre montants, 1 la
segona, amb sis montants, dos dels quals es troben a la facana. La
majoria d’aquests Ilits es presenten sobre una plataforma i d’altres, a
meés, contenen una alcova frontal. D’aqui elnom de llitalcova.

El 1lit que es presenta s’anomena Jiazichuang. Consta d’un
baldaqui de sis montants i alcova. Peraaccedir aaquest tipus de llit,
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es requeria un tamboret llarg i estret o dos de petits.

Aquests tamborets, posteriorment, s’han separat del 1lit i s’han
venut com a antiguitat. N’existeixen col.leccions importants.
Aquests llits, normalment, formaven part d’un conjunt mobiliari de
tauletes, cadires, butaques, etc.

El llit Jiazichuang que es presenta esta lacat amb resina de la familia
de les Vernicifera. Als espais que s’hi veu un color natural, s’hi ha
aplicat Roiro. El Roiro és una resina translucida de color mel. El
color predominant a la resta del 1lit és el vermell. Aquest vermell
s’aconsegueix barrejant la resina transparent, tal i com surt de
I’arbre, amb el pigment vegetal “Japaness Red”.

Al frontal superior del llit s’hi observen uns relleus esculpits sobre
fusta, policromats amb pigments daurats i1 platejats. Les figures
estan daurades amb pa d’or. El fons esta pintat amb pigments blau i
verd, amb un espolvorejat de pols de nacre. El color vermell és el
dominant de la pega.

En conjunt es tracta d’una pega de decoracié molt recarregada, fet
que pretén transmetre un caracter ostentos.

Les escenes de latallatenen una lectura bélicaisocial a la vegada.

A les columnes frontals, que emmarquen el capitell, es mostren
alegories a les Belles Arts. La més representativa €s la pintura, tot i
que també hi ha referéncies alamusica, ladansa, lamedicina, etc.
Escenes floralrs 1 paisatgistiques armonitzen i complementen
acuradament tot el delicat treball escultoric.

L’ostentaci6 que vol evidenciar el conjunt de la pega dona la lectura
d’una época en la qual tan sols una minoria social podia accedir a
I’encarrec d’una peca d’aquestes caracteristiques. Se sap que en
aquesta ¢poca, a la Xina, a ’art sols hi accedien priveligiats
aristocrates amants de la suntuositat i la riquesa, que a la vegada
manifestaven la necessitat d’una societat austera amb lluites pel
poder feudal. Per a complaure les seves propies necessitats,
promovien I’existeéncia dels artistes. La utilitzacié de I’or, laplatai
el jade, juntament amb altres pedres precioses, mostra unes
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caracteristiques representatives al voltant dels membres de la Cort
Imperial, que es van mantenir tota la dinastia Ming com a forma de
manifestacio del poder.

El llit procedeix del Palau Imperial de Pequin. S’obté aquesta
informacié gracies a la lectura de les talles. Possiblement no
pertanyia a I’Emperador, pero si a algi molt proper a ell, com una
concubina, ja que la simbologia de la talla, representada per una
garsa, represental’emperadriu que protegeix 1’entorn.

Técnica dela Fusteria

Theou-hi: Especialistes decoradors de la fusta.

Theou: Ritual dels artesans de fustes precioses.

Tse-jun: Ebenistes qualificats en el coneixement i tractament de les
fustes més preciades, en la talla i la construccié de tot tipus de
técniques.

Existeixen dades que permeten afirmar que durant i posteriorment al
segle XVIII, a finals de la dinastia Ming, va ser una ¢poca important
en 1’acabat dels mobles amb resines naturals. Anteriorment, els
ebenistes imperials utilitzaven altres tipus de vernissos. Aquesta
dada facilita la identificacio de qualsevol moble xin¢s.

Durant els regnats Kan-Ji (1662-1723) i Kalen-Lueng, existeix una
gran produccio de mobles. Possiblement, fins al segle XVIII es pot
considerar com I’época productiva més gloriosa. Al Llibre Vermell
de la Cultura Xinesa, apareix un llit donacié d’un antiquari, Xia,
fabricat al districte de Suzhow amb fusta de Huanguali, de
caracteristiques similars al que es presenta.

Dimensions:

Algada: 246 cm.

Amplada: 219 cm.

Fons: 200 cm.
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Descripcio

EL llit Jiazichuang consta de sis montants, amb baldaqui i alcova
frontal anterior amb forma de Iluna plena, sustentada damunt una
tarima.

Parts que componen el Ilit:

Quatre columnes, dues a cada costat del portic o entrada, les quals
emmarquen uns panells laterals tallats i policromats amb diferents
escenes de I’¢época.

Els panells es divideixen en dues parts, superioriinferior. En la part
superior, per sobre de 1’espai entre els dos panells i el baldaqui,
s’observa un treball esculpit en alt relleu, amb un paisatge oriental:
cases, personatges, guerrers, dracs, etc., representatius tots ells de
laiconografia xinesa.

A T’espai intermig al qual s’ha fet referéncia, que a la vegada fa la
funcio de finestra, es poden observar diversos signes de I’escriptura
xinesa. Per sobre de les columnes 1 del portic d’entrada sobresurt un
baldaqui emmarcant el voltant del llit.

Aquest baldaqui consta de dues parts, separades entre elles per un arc
lateral decorat amb planxa de llautd policromat en el seu origen i que
actualment no es conserva. Aquest arc divideix el conjunt en dues
parts:

1. Baldaqui: Arqueria rematada amb una barana.

2. Portic d’entrada

Interior o alcova:

S’oberven quatre panells en cada lateral i sis al capgal.

Cada panell es divideix en una part superior i una inferior amb un
espai intermig cobert de seda rosada emmarcada per una motllura
calada fomantuna greca.

Sostre:
Construit i montat amb llistons formant quadrats alterns que alhora
estan recoberts per seda de tons verdosos.
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Entre el porticil’alcova:

Es veu una zona intermitja amb uns panells laterals tallats i
policromats en la part superior, descriptius d’escenes de la vida
quotidiana de I’época. La part inferior dels panells és llisa i lacada
amb laresina Roiro.

El marc que envolta I’entrada a I’alcova en forma de Iluna plena és
calat, amb formes geometriques entrellacades i cantells arrodonits.
La part central superior, en formade lluna, suporta una petita barana
treballada amb columnes tornejades. Als laterals dels marcs hi
sobresurten unes figures tallades.

Tot el marc calat esta lacat amb laresina Roiro (resina translicida de
color mel). L’estructura interior de I’alcova €s la mateixa descrita
anteriorment: dos panells superiors i un inferior. A més, un d’estret
que separa els dos primers. El superior esculpit amb baixos relleus
que donen formes a motius florals. L’inferior és llis. El que els
separa esta lacat amb un color fum i a la vegada emmarcat amb un
marc de mitja canya del mateix color de la talla.

Examen visual organoléptic de conservacié-restauracio
Intervencions anteriors

El llit no ha tingut intervencions anteriors. S’observa que la
repercusio dels diversos muntatges i desmuntatges que ha patit han
afectat alguns dels encaixos i que en el seu moment varen ser
encolats.

També s’observa que han estat encolades petites peces sense massa
cura.

Falten algunes de les petites columnes d’os de la barana. En el seu
moment, jas’havien reproduit amb fusta.

També falten les dues motllures que separen els quarterons decorats
de la partinferior del llit.

A la sanefa tallada amb motius florals, existent a la part frontal del
portic, s’observa que hi falten alguns fragments de cares, mans,
peus, corresponents a les petites escultures existents.
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A darrera del llit, a la part posterior, es troba un reforg¢ estructural
mecanic. Es una barra vertical de fusta (fent la funcié de serjant)
amb tanques metal.liques. Es dedueix que el reforg va afegir-se al 1lit
en traslladar-se aquest a Europa.

Interior del baldaqui: per sota de les motllures de forma céncava, es
troben restes d’una decoracio pictorica que semblen motius florals
amb nervadures daurades. El fons és verdos. La resta d’aquesta
superficie esta molt degradada i amb una lectura molt dificil de ser
recuperada.

De les dues talles existents en forma de pagoda, se’n troba una
muntadaal’inrevésial’atrali manca la porta d’entrada.

Descripcié deles Patologies

-Bruticia generalitzada, acumulacio de pols i greix a totes les parts
externes, sobretotal portici al baldaqui.

-Atacs de xilofegs caleopters de forma puntual.

-Humitat al socol del 1lit en forma de “pasmado”.

-Cops, petites incisions irascades.

-Panells desencaixats.

-Textures rugoses en algun dels panells llisos, produides per
I’aflorament de la resina de la fusta.

-Pérdua de la capa pictorica daurada produida pels cops del trasllats.

-Moviments de I’estructura i1 pérdua d’elements miniatura patits en
els trasllats.

Objectius per ala proposta de conservacio-restauracio.

Es realitza una neteja mecanica per a treure I’acumulacio de pols. Per
fer-ho s’utilitzen draps de cotd, paletines de pintor, iaspirador amb
filtre.

Cates utilitzades per a decidir el tipus de neteja:

1°-Etanol pur: Aquest producte permet determinar la qualitat de capa
final de la resina aplicada. Si aquesta és pura, es netejara sense cap
problema. Se sap que molts dels mobles lacats a Orient i portats a
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Europa s’han lacat amb resines de baixa qualitat. La neteja amb
etanol en permetra avaluar el procediment.

2°-Etanol i nitrocel.luldsic al 50%. Es indicat per a eliminar la
bruticia, pero lainsisténcia potafectar’acabat.

3*Nitrocel.luldsic pur. Elimina la bruticia superficial. Es adient per
ales peces lacades. S ha de neutralitzar amb un hidrocarbur.

4*-La resina admet la neteja amb aigua desionitzada amb un
tensoactiu.

5%-Desinsectaci6é puntual per impregnacioé en aquelles parts on hi
manca laresinaila fusta ha sofert1’atac de xilofegs caleopters.

Posteriorment, es presenta la proposta de restauracio.
-Consolidaci6 de I’estructura afectada.

-Reintegracio del suport afectat.

-Reintegraci6 de la pérdua de la capa pictoricaide la resina.

Procés de conservacio-restauracio

S’apliquen les cates 2 i 4, per a tractar la bruticia, tant la superficial
com la profunda.

Es procedeix a la neteja mecanica amb draps de coto, paletines de
pintor i aspirador.

Per a accedir a la neteja amb profunditat, es retira la seda del sostre
del 1lit subjectada amb petits claus amb ajuda d’un bisturi, aquesta
accio permet rentar la seda adequadament i a la vegada tractar els
travessers que la tapaven.

El sostre i el baldaqui es netegen amb un drap de cot6é humitejat amb
aigua desionitzada al 5% amb un tensoactiu al 2%.

1-Posteriorment es comenga la neteja amb caps de coté impregnats
en la cata nimero 2 aplicant-los amb moviments circulars, sempre
amb cura per a no deixar marques en la superficie. Aquesta operacio
permet eliminar la possible acumulaci6 greixosa de la superficie.

2- En segon lloc, desinsectem amb xeringa les zones afectades per
xilofegs caleopters amb desinsectant liquid matacarcomes.
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S’utilitza aquest producte al considerar-lo menys agressiu per a la
resina. Es tapen els forats per retenir els vapors de la desinsectacio.
Les peces petites que ho precisen es dipositen en bosses hermétiques
després de ser tractades amb el desinsectant.

3- La neteja ha estat adequada pero, al ser una superficie lacada,
necessita una tltima operacio que li retorni la seva brillantor original.
Per aquest motiu s’aplica el poliment especific de laca anomenat
KAGAYAKI. Aquest poliment, una pols fina de pedra i oli vegetal,
s’aplica amb un cap de coté amb moviments circulars. La superficie
polida s’asseca amb un cot6 net. Aquest procés serveix per a
arrossegar qualsevol bruticia que s’hagi pogut resistir a la primera
neteja, sense perjudicar’acabatde la superficie.

4 - Alasuperficie afectada amb rascades se li aplica, amb un pinzell,
la resina ROIRO dissolta en un hidrocarbur neutralitzat. D’aquesta
manera la superficie queda brillant i igualada a la resta.

5 - Si els procés anterior no és suficient i encara es troben fisures,
s’hi afegeix la ROIRO i una pols anomenada TONOKO que actuen
de carrega i permeten omplir I’espai de les fisures. Aquesta pols
prove de la zona de I’arrossar i té un color fosc extremadament suau.
Lalacano permetla utilitzaci6 de ceres per ser incompatibles.

6 - Les esquerdes 1 els forats de carcoma es tapen amb una barreja de
resinaipols de pedranegra, aplicada amb una paletina metal.lica.
7-A les motllures que els hi manquen trocets petits de fusta, se’ls
reintegra les peces amb fusta tallada seguint el model original.
S’ajusten al moble amb cola organica forta ja que és reversible.
S’evita, en la mesura que sigui possible, la utilitzacié de coles de
resines sintetiques, sense descartar el seu us en petits volums.

Com a criteri generalitzat, sempre que s’ha practicat alguna
reintegracio, se segueix un metode que no alteri les caracteristiques
cronologiques de la peca.

Laintervencio en les talles, repetitives en la seva forma, no presenta
dubte en la seva interpretacid. Pero en el cas de les peces que
manquen i que son uniques (com per exemple parts del cos d’una
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figura), al no existir una constancia grafica de I’original, no es
reintegren.

Les fisures de la resina que deixen la fusta a vista es protegeixen
contra la humitat i possibles fongs amb la resina transparent.

8-Pel retoc de la policromia s’utilitza una barreja de ROIRO amb
pigment vegetal. A leszones metal.litzades se substitueix el pigment
per pols d’or, coure o argent segons el tipus de superficie. Nomes es
retoquen aquelles parts on ha desaparegut la policromia, desvirtuant-
se, per tant, el conjunt. Les zones que conserven la policromia
original no es modifiquen.

En les zones en qué originalment existia un pigment que ha
desparegut la fusta desprotegida, aquesta es tracta amb resina.
Aprofitant el mordent de la mateixa resina s’aplica el pigment
pulveritzat.

9-Les petites columnes de la barana es reprodueixen mitjangant un
motlle de silicona de I’original. Les copies es reprodueixen amb
resines sintétiques i es laquen posteriorment.

10-A la base de les talles es troben espais coberts amb aplicacions de
nacre esmicolat. La mateixa resina transparent que s’utilitza per
1’acabat fa la funcié d’adherir el nacre evitant que es desprengui de la
fusta.

11-En els plafons laterals interiors destaquen unes zones on la fusta
ha absorbit la laca quedant la fusta verge i aspre. Es resol restituir la
superficie, polint-la i abrillantant-la amb TONOKO i oli vegetal
epecific pel tractament de les resines.

12-Les figures de la part frontal estan policromades amb plata i or fi.
Per tant, només es reintegren les parts amb pérdua de patina
respectant al maxim laresta de la peca.

Condicions de Conservacié Medioambientals

Es recomana mantenir la pe¢a amb una humitat relativa entre el 60 i
el 80%. Laresina, per laseva correcta conservacio, enun ambient
humit.

Temperatura aconsellada: 20 °C
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Observacions

A T’efectuar-se la neteja dels laterals exteriors varen aparéixer
simbols incomplets de 1’abecedari xinés que indiquen el procés
d’ensamablatge dels plafons. Aquests simbols es completen amb un
correcte ensamblatge de les peces.

Materials Especifics

Roiro: Resina translucida color mel. Serveix també d’aglutinant pels
pigments.

Transparent: Resina transparent .

Tonoko: Terra vegetal molt fina de color ocre.

Tapaesquerdes: Mescla de resinai terra de carbo vegetal.

Kagayaki: Mesclad’oli vegetal i terra.

Aplicacions del TONOKO:

%- pols+aigua: per polir
%— pols +resina: carrega

% -pols +oli de fusta xinesa: abrillantar

Direccio :

Anna Martinez Ranis

Equip Técnic:

Rosa M?. Cervello (coordinadora),

Monica Cervell6 (restauradora),

Toni Moliné (restaurador),

Jean Baptiste van den Heede (restaurador),

Monica Piera (historiadora)

i els alumnes del Curs Superior de Conservacio — Restauracio del
Moble Antic de’escola EPSAR de Barcelona.
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Reconstruccio dels sepulcres dels comtes
d’Empiiries segons la seva concepcio original

Pau Arroyo 1 Casals
Conservador-restaurador de béns culturals
Lesena, Servei Integral al Patrimoni, SL

Introduccio

A partir de I’encarrec efectuat per la parroquia de Santa Maria de
Castello d’Emparies, es va poder materialitzar la idea de traslladar
els sepulcres dels comtes d’Empuries des de la capella del costat
de llevant de I’absis de 1’església de Santa Maria -on van ser
instal.lats I’any 1842-, aun lloc més representatiu del mateix edifici:
el presbiter.

Cal dir, pero, que des d’un inici, ja es va veure que la tasca no seria
gens senzilla puix que la disposici6 dels sepulcres, tal com havien
arribat als nostres dies, no corresponia a la que tenien originariament.
Pertant, per poder determinar quina havia de ser la forma que havien
d’adoptar en el seu nou emplagament, en voler-se recuperar la
concepcio6 original de col-locar els sepulcres enfrontats 1 no un al
damunt de 1’altre, calia fer un estudi exhaustiu de la documentacio
existent i de les propies peces conservades, de manera que es pogués
establir quina era la tipologia original d’aquests enterraments i aclarir
el lloc on haurien d’anar algunes de les peces, ja que s’observava
que no els corresponia el lloc on van ser col-locades.
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Dades historiques

Elconventde sant Doménec, el qual va ser fundat]’any 1314 amb el
suport del comte Pon¢ VI dit Malgauli, va ser construit fora de la
muralla de la vila de Castell6 d’Empuries.

Aquest comte d’Emptries, que era fill de Pong Vide la vescomtessa
de Cabrera, va ordenar la seva sepultura a I’interior de 1’església del
convent. Pon¢ VI va morir ’any 1322, perd la construcci6 del
monument funerari que havia de contenir les seves despulles no es va
iniciar fins I’any 1347. L’obra es va encarregar, per la quantitat de
6.000 sous barcelonesos, als escultors Antoni de Prat 1 Bernat de
Roca, de Barcelona.

El sepulcre, juntament amb el de Pere II, va romandre en el seu
emplacament original fins [’any 1653, moment en el qual el convent
de dominics va ser destruit en el marc de la Guerra dels Segadors
(1640-1659). L’any 1698 els dominics van iniciar la construccié d’un
nou convent, aquest cop, pero, ho van fer intramurs. L’església del
convent es va comengar a contruir ’any 1701.

Segons recull d’acta notarial del trasllat efectuat I’any 1842, I’any
1733 es van traslladar els sepulcres des de I’antic convent i es van
intal-lar en les parets laterals del presbiteri de la nova església. Aixo
implica que durant 80 anys van estar abandonats i exposats a 1’espoli
iladestruccio.

Els sepulcres es mantigueren en aquest emplagament fins 1’any
1842, moment en qué foren traslladats a 1’església parroquial de
Santa Maria. La causa va ser la supressio del convent arran de la
desamortitzacié dels béns eclesiastics de I'any 1835, a partir de la
qual I’edifici passaria a ser de propietat municipal '

Descripcio del conjunt abans de la intervencié

Als nostres dies va arribar un conjunt funerari format per dues
sepultures, les quals eren constituides per diverses peces d’alabastre.

! Aquestes notes historigues estan extretes del treball d’ Anna Ma PUIG (1999): Els trasllats del sepulcre del
comte d’Empuries Pong VI, dit el Malgauli, Una nova proposta d’identificacio, £/ Salner; nim. 5.
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Algunes d’aquestes corresponen a I’obra original, d’estil gotic, les
quals van ser tallades en el segle XIV. D’altres peces van ser
incorporades en un moment posterior, possiblement I’any 17332 Els
sepulcres, pero, no presentaven la seva disposici6 original, la qual
va ser alterada a causa de les vicissituds sofertes i dels successius
trasllats que van patir’. Com s’ha comentat, aquests sepulcres van
ser traslladats d’un altre emplagament a 1’església de Santa Maria
I’any 1842 i van ser instal-lats, un damunt de I’altre, en la capella de
la familia Bou situada a la part posterior de 1’absis.

Els frontals dels sarcofags eren constituits per diverses peces
d’alabastre® decorades amb relleus escultorics, les quals estaven
limitades per una motllura a la part superior i a la inferior. Al seu
damunt hi havia una escultura jacent, del mateix material, que
representava el personatge enterrat. Al damunt d’aquestes figures,
encara hi havia un altre element escultoric amb la representacio de la
pujada al cel de I’anima del difunt. Per poder subjectar tots els
elements, es va construir una estructura de fabrica de maons
massissos irajoles unides amb morter de calg 1 amb guix, la qual es
va fer evident durant el desmuntatge del conjunt. Cal exceptuar,
pero, el relleu de la pujada al cel de I’anima del sepulcre superior, el
qual va ser fixat al mur amb grapes de ferro.

L’estructura de suport del conjunt consistia en dos pilars adossats al
mur de carreus de la capella gotica de I’església, els quals servien per
subjectar quatre arcs escarsers, dos dels quals suportaven les figures
jacents i els altres dos els sarcofags. L’espai entre pilars es va folrar
amb les peces dels sarcofags, formant el recipient on es van dipositar
les despulles dels comtes. Les parts de 1’estructura que no eren tpades
pels elements d’alabastre tenien un revestiment de guix.

> Anna Ma PUIG ( 2002): Noves dades entorn a la identificacié dels personatges dels sepulcres comtals de I'esglé-
sia de Santa Maria de Castelld. EI Salner nim. 8.

j Vegeu PUIG (1999), op.cit.
Tot ique documentalment no se’n té coneixement de la procedéncia d"aquest material ia la manca d’estudis
analitics per determinar-la, es pot hipotizar que 1’alabastre va ser extret de la zona de Beuda(Garrotxa) ja que
les similituds, almenys a nivell macroscopic. son prou grans entre el material dels sepulcres i el que actualment
s"explota en aguell indret.
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Elsepulcre situata la part superior, que a partir d’araanomenaremA,
estava format per 21 peces d’alabastre, de les quals 4 corresponien a
la motllura inferior, 5 conformaven la caixa, 7 la motllura superior, 4
la figura del jacent i 1 el relleu que representa I’acompanyament al
cel de I’anima del difunt.

El sepulcre de la part inferior, que anomenarem B, era constituit per
23 elements, alguns dels quals, pero, eren formats per diverses
peces acoblades. Aixi, les seves parts eren fetes amb el nombre de
peces segilient: 6 formaven la motllura inferior, 6 el sarcofag, 7 la
motllura superior, 3 lafigurajacentil ’lacompanyament de I’anima.

Descripci6 de laiconografia

Pel que toca a la iconografia dels elements escultorics situats en els
sarcofags, cal dir que en el sepulcre A hi havia, a la part frontal, la
representacid d’unes figures masculines amb barba, vestides amb
una tinica amb caputxa, i amb armes. Aquests personatges es poden
identificar com a soldats i son membres del seguici finebre. Cada
personatge estd situat a l'interior d’una estructura arquitectonica
formada per pilars amb pinacles que suporten uns arcs apuntats. Ala
part central del sarcofag hi havia un escut heraldic amb els emblemes
de la familia Cabreraide la familia comtal d’Emptries. D’esquerrea
dreta, la disposicié era la segiient: una primera peca amb la
representacio de dues arcades i dues figures, després n’hi havia una
altra amb una arcada i una figura, posteriorment hi havia I’escut, tot
seguit una peca amb una arcada i una figura i, finalment, una altra
amb dues arcades i dues figures.

La figura jacent representa un home vestit amb malla de soldat, el
qual porta corona i espasa. El seu cap es recolza sobre un coixi i al
seus peus hi ha la representaci6é d’un gos. Les seves mans estan en
posicio d’orar.

Al damunt de la figura, un xic desplagat cap a I’esquerre amb relacio
a l'eix central de 1’enterrament, hi havia un relleu amb la
representacio de dos angels que sostenen un drap, del qual surt un
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tercer personatge que representa I’anima del difunt.

Pel que fa als motius iconografics del sarcofag del sepulcre B, hi
havia un fris amb diversos personatges vestits amb els atuells
caracteristics de I’estament eclesiastic, el qual era interromput,
també a la seva part central, per un escut identic al ja esmentat.
Aquesta part del sepulcre, perd, mostrava una gran complexitat a
causa de la gran diferéncia existent entre les peces que la constituien.
D’esquerre a dreta, lasituaci6 dels elements era la seglient: una peca
amb el relleu d’un monjo jove que porta un llibre a lama esquerre, un
relleu escultoric format per cinc personatges -que descriurem
posteriorment-, 1’escut, un relleu amb la representacio d’un monjo
que porta un encenser, un altre amb un frare adult 1, per finalitzar,
una peca de forma rectangular amb la representacio de tres monjos
joves, la tipologia de la qual es correspon a la de la primera de les
peces enumerades.

Les figures de les dues peces dels extrems de la caixa, que
representen homes joves, porten tunsura i els vestits dels monjos
dominics. A lapeca formada per un conjunt de cinc personatges, s hi
representa un bisbe, situat a la part central, el qual va vestit amb la
capa pluvial, I’estola creuada i I’alba, amb gest de beneir, amb un
diaca a cada costat, els quals vesteixen la dalmatica amb obertura al
costat. El del costat esquerre duu el bacul del bisbe 1 el de la dreta
porta el ritual. Aquestes tres figures sostenen el gremial que passa per
davant de la figura central. A cada costat dels diaques hi ha un acolit
amb I’alballigada ala cinturaiun candeleralama’.

La figura jacent representa un home vestit amb malla de soldat, el
qual porta corona, espasa i punyal, les mans dels qual estan en
posici6 d’orar. El seu cap es recolza sobre un coixi, decorat amb flors
1escuts®, els quals duen les barres de les cases comtals emporitana i
aragonesa, i al seus peus hi ha la representacié d’un animal. El seu
cap, que sembla representar el d’un gos, el qual va ser afegit
posteriorment, no ajuda gents a identificar de quin animal es
tractaria originariament, ja que segons la tradicio escultorica

3 La descripci6 dels personatges ens ’ha facilitat el Dr. Josep Maria Marqués, prevere.
® Aquets escuts no eren visibles abans de procedir al desmuntatge del conjunt funerari.
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d’aquest tipus de figures, tan podria tractar-se d’un gos com d’un
lleo.

Al damunt de la figura, situat a I’eix del sepulcre, hi havia una
escultura amb tres personatges que representa I’acompanyament al
cel de I’anima del difunt.

Estat de conservacio

A nivell global, I’estat de conservacio6 dels sepulcres no era bo. Les
diverses peces d’alabastre que els constitueixen no estaven ben
unides i algunes estaven trencades en diversos fragments. Amés, ala
seva superficie hi havia restes de cal¢ d’haver pintat els murs de
’església, i de guix i de morter de cal¢ del moment del muntatge.
Igualment, cal destacar la gran quantitat de diposits de pols i de
materies de diversa naturalesa i procedeéncia que hi havia a tota la
superficie del conjunt.

Igualment, cal dir que bona part dels elements d’alabastre mostraven
a la seva superficie una forma d’alteracio consistent en la pérdua de
matéria a causa de I’acci6 de I’aigua de pluja’. Aquesta alteracio
indica que durant bastants anys els sepulcres van estar situats a la
intemperie”.  En algunes zones de diverses peces, es van detectar
concrecions calcaries’.  Igualment, cal dir que algunes peces
originals van ser mutilades i fragmentades durant els muntatges

posteriors.
Efectivament, durant el procés de desmuntatge i de conservacio-

restauracio, es van poder detecta marques d’haver retallat algunes
parts de determinades peces dels sepulcres originals i es van trobar
fragments d’alabastre com a resultat d’una evident acci6 antropica.
Enrelacié amb aquest aspecte, cal dir que la part més afectada és la
figura jacent del sepulcre B. Concretament, s’observen retalls en
una de les cares laterals del coixi i a la part posterior, en una de les
potesienel coll de I’animal que hi ha als peus de la figura. No sabem

"L’alabastre és una varietat cristal-litzada de guix (sulfat calcic dihidratat),en forma més o menys fibrosa, transli-

cid i que ocasionalment pot pr bandes de diferents tonalitats, que pot ser alterat per ’accio de 1"aigua quan

aguesta es manifesta de manera continuada, ja que té la propietat de dissoldre’l.

# Moltprobablement, les restes dels sepulcres van estar al ras desde la destruccié del convent dels dominics, on es van
instal-lar originariament, o correguda durant la Guerra dels Segadors (1653-1655), fins que no es van muntar I'any
1733 en el nou convent. Vegeu PULG (2002), op.cir.

? Hem de pensar que aquestes concrecions també es van formar durant el periode en qué les peces van estar arracona-
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en quin moment es van efectuar els retalls del coixi i de la part
posterior de I’animal, pero sembla clar que la pota i el coll van ser
retallats I’any 1733 per tal d’acoblar nous elements de pedra que
reprodueixen aquestes parts de [’animal. Igualment, part del colze i
de I’avantbra¢ esquerre de la figura van ser destruits per poder
encabir la peca de I’acompanyament de 1’anima, la qual, també va
ser trossejada en la seva part inferior. Cal pensar que aquests
trencaments van ser realitzats durant el procés de muntatge de I’any
1842 a causa del poc espai que hi havia entre la figura jacent i
I’intradés de I’arc que suportava el sepulcre A, de manera que, per
poder col-locar I’escultura de la pujada de I’anima al cel, es van picar
les parts esmentandes. Aixo es va fer sense cap mirament i a corre-
cuita, deixant els fragments entre els racons de la part posterior del
jacent.

Tambe es va detectat un retall en una de les peces del sarcofag del
sepulcre B, la que estava situada a I’extrem esquerre del frontal, i en
un dels escuts del sepulcre A, encara que no podem precisar en quin
moment es van realitzar.

Finalment, també cal dir que a la superficie d’algunes peces hi havia
restes de policromia i, en determinats casos, de capa de preparacio.
Es interessant remarcar que, en almenys un cas, en una de les peces
del frontal de la caixa del sepulcre A, hi havia restes de I’estuc que
servia de preparacio per a la pintura a I’interior dels solcs formats pel
regalim de 1’aigua de pluja, cosa que sembla indicar que el sepulcre
va ser policromat un cop muntat en el seu segon emplacament.

Procés de desmuntatge

El métode emprat per desmuntar el conjunt funerari va consistir en
separar de 1’obra cada una de les peces d’alabastre que la
conformaven, comengant per la part superior. En primer lloc, va ser
necessari eliminar els materials d’unié de les juntes amb cisells i
martell i, posteriorment, es va procedir a I’aixecament de les peces

amb la maxima cura per evitar que s’escrostonessin o es ratllessin.
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Tal com s’anaven traient, les peces es dipositaven sobre plafons de
poliestire extruit. Finalment, es van traslladar a una habitaci6 de
I’església que es va habilitar com a taller de conservacid 1
restauracio.

Un cop es van retirar totes les peces d’alabastre, es va desmuntar
’estructura que suportava els sepulcres i es va descobrir que algunes
peges de ceramica tenien gravada la data de 1841 ",

Durant el procés de desmuntatge, es van retirar de I’interior de les
tombes les restes oOssies'' —les quals havien estat dipositades a
I’interior d’unes urnes de fusta que es van fabricar el 1842— 1 un
recipient ceramic, concretament un pot de farmacia, que contenia
una ampolla de vidre lacrada a I’interior de la qual hi havia un
document notarial. D’aquests elements en teniem coneixement per
la documentacio notarial generada en el trasllat de I’any 1842.

Estudi dels elements d’alabastre

Un cop dipositats els elements en el taller de conservacio-restauracid
es van poder observar detingudament totes les seves cares amb la
finalitat de determinar quins eren els originals 1 quins els afegits. A
més amés, pel que toca a les peces originals, I’objectiu de I’estudi era
recollir dades que ens indiquessin de quina part de I’obra original
procedien.

Efectivament, durant aquesta etapa del procé€s, es va poder
constatar, com altres estudis anteriors aixi ho apuntaven®, quines
parts no eren originals, les quals van ser incorporades [’any 1733 en
la primera reconstrucci6 que es va fer dels sepulcres ™.

Aixi, les peces que van ser incorporades durant aquesta intervencio
en el sepulcre A son les segiients: les motllures de la caixa, els dos
relleus amb una arcada i una figura que hi havia a cada costat de
I’escut, i tota la figura del difunt. Les peces afegides en el sepulcre B
son: les motllures, lafigura del frare que porta un encenser, els cinc

" £5 interessant remarcar que la data de les rajoles no coincideix amb la de "acta notarial que certifica el trasllat

dels sepulcres, segons la qual aquest es va realitzar el 1842, Aixd ens porta a pensar que les rajoles es van fabricar
durant I'any anterior al muntatge dels sepuleres i que no van ser elaborades a posta per a aquesta actuacic.

1 Aquestes restes han estat estudiades per Bibiana Abusti, Vegeu Bibiana AGUSTI (2002): Estudi antropoldgic de
les restes esquelétiques dels comtes d”Empuries, £/ Salner; niim. §

2 Vegeu PUIG (1999), op.cit,

13 Vegeu PUIG (2000), op.cit.

160



Reconstruccic dels sepulcres dels comtes d'Empuiries

caps de les figures de I’element on es representa el motiu central de
les exequies 1, finalment, el cap i la pota esquerre de I’animal situat
als peus de la figura jacent.
En aquest punt, cal dir que totes les parts afegides en la intervencid
de 1733 son molt diferents a les originals gotiques des d’un punt de
vista de la qualitat de I’execucid, del tipus de material —especialment
el seu color— i de I’estereotomia dels blocs de pedra. Es interessant
remarcar com totes les figures incorporades en aquest moment
mostren els mateixos trets facials, destacant-ne la forma delsulls, la
qual cosa ens fa pensar que aquestes peces van ser tallades per una
mateixa persona. La qualitat técnica i artistica d’aquestes parts és
tant baixa, que ens fa creure que 1’autor no era un veritable escultor.
Es va constatar, tambe, que els dos escuts idéntics formaven part d’un
mateix sarcofag, el del sepulcre A. Aquest aspecte es va poder
determinar gracies a I’existéncia d’un rebaix en sentit vertical en el
revers de les peces dels extrems del frontal, el qual coincideix amb
una motllura que sobresurt d’una de les cares laterals de la pega dels
escuts'®. Amés ameés, alacarahoritzontal superior de les peces que
havien d’anar una a tocar de 1’altre, hi ha els encaixos per encabir-hi
grapes de ferro *.
Es va constatar, també, que els dos escuts idéntics formaven part
d’un mateix sarcofag, el del sepulcre A. Aquest aspecte es va poder
determinar gracies a I’existéncia d’un rebaix en sentit vertical en el
revers de les peces dels extrems del frontal, el qual coincideix amb
una motllura que sobresurt d’una de les cares laterals de la pega dels
escuts . Amésamés, alacarahoritzontal superior de les peces que
havien d’anar una a tocar de 1’altre, hi ha els encaixos per encabir-hi
grapes de ferro "
D’entre les peces propiament gotiques de la caixa del sepulcre B,
n’hi havia dues que també presentaven un cert conflicte. Ens referim
a la peca de cinc personatges que representa una escena de les
exequies del difuntiala peca que representa un monjo adult. Aquests
dos elements tenen una concepcid totalment diferenta les

' La motllura d'un dels escuts va ser eliminada en alguna de les intervencions anteriors.
En algun lloc encara es conserven restes d’aquets elements metél-lics.
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dues altres peces d’estil gotic presents al sarcofag, les que estaven
situades als extrems. La diferéncia principal és que les figures de les
peces que ens ocupen no tenen fons, esdevenint gaireb¢ exemptes.
Aix0, a part d’altres consideracions com ara les dimensions i la
forma global de les figures, fa pensar que aquests elements
originariament no formaven part de la caixa. També relacionat amb
la pega de cinc figures, cal dir que en unes obres de remodelaci6 del
Palau dels Comtes, antic convent de Sant Domeénec, avui
Ajuntament de Castell6, on van ser instal-lades les tombes despres
del seu primer canvi d’emplagament, com a material de
reompliment en una de les voltes del pis superior va apareixer una
figura'® que aniria situada a la dreta d’aquest element, formant part
del mateix conjunt"".

El fet que aquestes figures no tinguin fons, ens indica que no podien
formar part de la caixa ja que el fons és necessari per donar-li
estanqueitat i per permetre el recolzament de la tapa 1 de la figura
jacent. Pertant, la seva situacio dins del conjunt original havia de ser
una altra. Arribats en aquest punt, cal pensar que el sepulcre original
estaria format per una estructura molt més complexa, de la qual en
podria formar part un arcosoli amb altres elements amb
representacions figurades. Aixi, hem comparat aquestes peces amb
les d’altres monuments funeraris que van ser tallats en el mateix
segle que el nostre, per veure on anirien situades. D’entre les
diverses obres estudiades, cal remarcar el sepulcre de 1’arquebisbe,
Lope Fernandez de Luna, que va ser realitzat I’any 1382 per Pere
Moragues, el qual esta situat a la Seu de Saragossa i, més
especialment, el de Ramon Serra el Vell, obrat cap el 1355, que es
conserva a 1’església de Santa Maria de Cervera. En ambdoés casos,
sobre la figura jacent hi ha un fris amb un seguit de personatges, a la
part central del qual hi ha el mateix motiu iconografic que tenim a
Castell6. A més, en el primer dels casos, les figures son exemptes i,
com en la nostra pe¢a, en un mateix bloc de pedra es van cisellar

18 Vegeu Anna Ma PUIG (2001): Tres fragments escultorics procedents dels nivells de fonamentacio de I"absis de
’església del convent de Sant Doménec, £ Salner, nim. 7.

17 1estat de conservacit d’ambdues peces no ens permet saber si formarien part d’un mateix bloc de pedra. Del
que no hi ha dubte és que les figures tenen la mateixa concepeio técnica i estilistica, pero la dada més significa-
tiva que les relaciona és la continuitat de les vetes de I"alabastre usat per a ciselllar-les.
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diverses figures. Cal dir, tamb¢, que en el costat dret de la figura del
frare vell hi ha uns talls de fractura que ens indiquen que al seu costat
hi aniria un o més personatges formant part de la mateixa peca. Per
tant, és facil pensar que aquestes dues peces, iconograficament,
podrien estar relacionades i formarien part del mateix fris on es
representa I’escena de les exéquies del difunt. Aquest fris, doncs,
caldria situar sobre la figura jacent en 1’ obra original.

Pel que toca al sepulcre A, només dir que la decoraci6 del sarcofag té
moltes similituds amb la del sepulcre de Pere de Queralt 1 la seva
esposa de I’església de Santa Maria de Bell-lloc de Santa Coloma de
Queralt. També cal dir que, relacionat amb el relleu de la pujada al
cel que hi havia en aquesta tomba, els especialistes consultats
consideren que els seus trets estilistics i qualitat artistica no
correspon a la de la resta dels elements gotics existents, cosa que fa
pensar que pertanyia a un altre sepulcre.

També cal dir que en retirar la figura jacent del sepulcre B es va poder
observar I’existéncia de la respresentacié d’un escut heraldic que
formava part de la decoracio del coixi. Aquest escut, amb les armes
de la casa comtal d’Empuries i de la de Barcelona, va comportar un
canvi en relacio6 amb la identificaci6 d’aquest personatge.
Efectivament, des del segle XIX tots els historiadors que havien
estudiat el tema consideraven que aquest sepulcre era el de Pong VI,
I’escut del qual, perd, no correspon al del coixi. Per tant, es tracta
d’un altre personatge i, en conseqiiencia, el sepulcre d’aquest comte
no pot ser cap altraque I’A.

Proposta de reconstruccié

Un cop identificades les peces, es va confeccionar una proposta de
reconstruccio amb la idea que els sepulcres tornessin a adquirir una
forma 1 concepcié que s’apropés a una tipologia d’enterrament
propia de D'estil gotic. Aixo, pero, no vol dir que les tombes
tornessin a ser exactament com eren en el moment de la seva
elaboraci6. Cal tenir en compte que ens falten moltes dades per saber
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com eren realment, ja que no hi ha documentaci6 escrita ni grafica
sobre aquest aspecte, iamés no ens han arribat completes.

Aixi, a partir del concepte exposat al principi d’aquest apartat i de les
caracteristiques del lloc on havien d’anar situats, esvadissenyar una
proposta de reconstruccié basada en la idea d’un sepulcre elevat, a
tocar de la paret, amb una tapa inclinada sobre la que hi descansa la
figura jacent, essent tot el conjunt suportat per mensules. Aquesta
idea, es va reforcar amb I’estudi d’altres sepulcres com, per
exemple, el de Ramon Berenguer I situat a la catedral de Girona.

Per poder materialitzar aquesta idea', va ser necessaria la
incorporacié de noves peces de pedra que havien de suplir les parts
mancants. Tot i que el criteri adoptat va ser el de mantenir, dins del
possible, totes les parts que van ser afegides I’any 1733, va caldre
retirar les motllures que hi havia a la part superior i inferior dels
sarcofags ja que la seva forma s’allunya molt de la que haurien tingut
les originals, si és que disposaven d’aquests elements.

Amb relaci6 al tipus de pedra amb el qual s’havien de construir
aquestes parts noves, es va valorar quin seria el més adequat. Calia
tenir en consideracié diversos aspectes, tal com el preu, que fos
factible el subministrament de peces massisses d’un cert volum, el
color, la textura, etc. Aixi, es va fer una seleccio de tres tipus de
pedra: un alabastre procedent de la zona de Pina de Ebro (Saragossa),
una roca sorrenca procedent d’ Alcafiiz (Terol), i una pedra calcaria
de la Floresta (Garrigues). Finalment, després de valorar els
avantatges i inconvenients de cada una d’elles, es va acordar usar
aquesta darrera pedra.

Procés de muntatge

Una vegada finalitzada la intervenci6 de conservacio-restauracio de
tots els elements d’alabastre , acordada quina havia de ser la nova
forma i disposicio dels sepulcres i subministrades les noves peces de
pedra necessaries, es va procedir al muntatge de les tombes en el seu
nou emplacament, aixo és, un en el mur del costat de I’epistola i
I’altre en el costat de I’evangeli del presbiteri de I’església.

¥ La proposta de reconstruccio ha estat contrastada amb diversos historiadors de 1'art, els quals |'han considerada
adequada donades les circumstancies concretes d’aquests sepuleres.
2 Vegeu Pau ARROYO (2002): Desmuntatge, restauracio i muntantge en un mou emplagam,ent dels sepulcres
164  dels comtes d"Empiries, El Salner, nim.9
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Aixi, enprimerlloc, esvaefectuar la construccio de I’estructura de
suport dels sepulcres, la qual consisteix en la incorporacié al mur de
tres grans mensules sobre les qué hi descansa una llosa, formada per
dues peces, tot de pedra de la Floresta. Un cop instal-lats aquests
elements, es va reconstruir la part de mur que mancava amb carreus
de pedra de Vilacolum (Alt Emporda), el mateix material usat per a
la construccio6 de ’església.

En cadascun dels sepulcres, al damuntd’aquesta plataforma, es van
col-locar les peces d’alabastre, formant el sarcofag, les quals es van
unir amb un morter constituit per cal¢ hidraulica natural i arena
rentada. Ales juntes més estretes es va aplicar calg hidraulica bastant
liquida per colada. Un cop instal'lades aquestes peces es va
construir, internament, una paret de totxanes perforades, agafades
amb morter de cal¢ hidraulica natural, la qual havia de servir
d’estructura de suport de les noves peces de pedra de la tapa i de la
figura jacent. Cal dir que la cara horitzontal superior d’aquesta paret
es va recreixer, en relacié amb la cara horitzontal més alta de les
peces originals d’alabastre, uns 4 mm per tal que el pes de la tapa i de
la figura no incidis sobre les peces originals. Entre la cara posterior
dels elements d’alabastre i aquesta paret es va col-locar una lamina de
teixit sintétic transpirable per tal que ambdues estructures restessin
independents i facilitar, aixi, la reversibilitat de la intervencio.

Al damunt dels sarcofags es van instal-lar tres noves peces de pedra
de la Floresta de forma triangular les quals fan de tapa i d’estructura
de suport de les figures jacents. Per donar recolzament a la part
posterior d’aquestes peces, va ser necessaria la instal-lacio d’un
perfil d’acer inoxidable, el qual es va agafar al mur de carreus del
parmant del fons amb cargols.

Sobre les tapes es van instal-lar les figures jacents. En el cas de la
figura del sepulcre. A va, ser necessaria la incorporacié d’unes peces
d’acer inoxidable que fan de suport de la figura. La finalitat
d’aquestes peces era la d’aixecar 1’escultura del difunt en relaci6 al
coixi 1 al gosque hi hasituatals seus peusi, alhora, facilitar una
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disposicié horitzontal de 1’escultura, donades les seves
caracteristiques formals. Aquests elements es van fixar amb un
adhesiu d’epoxid a les peces de la tapa després de perforar-les. Per tal
que la figura no quedés massa aixecada, i també per fixar el coixiiel
gos, en estar en una posicio inclinada, es van efectuar uns rebaixos a
les peces dels extrems de la tapa de manera que hi quedaven
encaixats.

El sistema escollit per subjectar la figura jacent del sepulcre B va
consistir en col-locar unes barres circulars d’acer inoxidable fixades
amb resina d’epoxid als elements de pedra de la tapa, els quals,
aprofitant que I’escultura és buida, feien de topall i evitaven el seu
desplagament i caiguda, en estar situada, també, sobre una superficie
inclinada.

Finalitzats aquests treballs, es va aplicar un morter d’acabat a totes
les juntes existents format per calg aéria en pasta, polvores de marbre
i pigments minerals.

Finalment, es van instal-lar el relleu de la pujada al cel de I’anima
damunt del jacent del sepulcre A 1 les peces que formen la
representacio6 de les exéquies sobre la figura del difunt del sepulcre
B. En aquest sepulcre, al damunt d’aquest relleu, es va col-locar
’escultura de ’acompanyament de ’anima rematant la composicio.
Totes aquestes peces es van subjectar amb uns elements d’acer
inoxidable els quals es van dissenyar a mida de cadascuna d’elles.
Aquests elements, que es van projectar de manera que fos facil,
rapida i segura una eventual extraccio de les peces, es van fixar al
mur de fons amb cargols d’acer inoxidable.

Cal dir que, en tots els casos, entre la zona de contacte entre
I’estructura metal-lica i 1’alabastre es va col-locar una lamina de
cautxu escumds. Les peces d’acer que havien d’anar vistes, van ser
tractades superficialment en una cambra de projecci6 d’abrasius per
tal d’esborrar les ratllades causades en el moment de polir les
soldadures i per conferir-1’s hi un aspecte mat.

Abans d’instalar les tapes, es van disposar de nou a I’interior dels
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sepulcres les restes Ossies. Va ser necessari, pero, la substitucio de
les caixes de fusta de I’any 1842 per unes urnes de metacrilat, ja que
el seu estat de conservacio no permetia que continuessin fent la seva
funci6. Igualment, es van tornara col-locaral’interior de les tombes
el pot de farmacia i I’ampolla de vidre que conté I’acta notarial
redactada el 1842.

Fitxa técnicade la intervencié

Promotors:

Mn. Narcis Costabella i membres de la Junta Economica de la
parroquia de Santa Maria de Castellé d’Empuries, representats per
Miquel Barcelo.

Direccio de la intervencio:

PauArroyo*

Desmuntatge i muntatge:

Pau Arroyo, Ascension Escalera, Rosa Ma Garcia i Albert Gaset*.
Francisco Ruiz, Cristobal Ruiz i Adria Cateura**.
Conservacio-restauracio:

Pau Arroyo, Ascension Escalera, Rosa Ma Garcia i Albert Gaset™.
Dibuixos:

Pau Arroyo i Voravit Roonthiva*.

Subministrament de la pedra:

Pedra Natural Rubio, SL (Vinaixa).

Realitzacio dels elements d acer inoxidable:

Joan Blanquez, SL (Vilafant).

Realitzacio de les urnes:

ReflexesiTransparencies, SL (Olot).

Estudi historic:

Anna Ma Puig

Estudi antropologic:

Bibiana Agusti.
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Finang¢ament:

Parroquia de Santa Maria, Ajuntament de la Comtal Vila de Castell6
d’Empuries i Diputaci6 de Girona.

Inicide la intervencio:

27 demaigde 2002.

Final de la intervencio:

26 de marg de 2003.

* Lesena, Servei Integral al Patrimoni SL (El Vendrell)
** Construccions Germans Alabau, SL (Jafre)

1 - Vista general del conjunt sepulcral abans de la intervencio.
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Reconstruccio dels sepulcres dels comtes d'Empuiries

2 - Vista del sepulcre B un

cop desmuntat el sepulere A.

3 - Imatge de les estructures de

suport de la tapa del sepulcre B.

4 - Imatge dels elements metal-lics de suport
de I'escultura del jacent del sepulcre A.
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5 - Vista general del sepulcre A en el
moment de col-locar la imatge del jacent.

6 - Imatge del relleu de les exéquies en el moment de la instal-laci6.

També s’observen les barres metal-liques per a subjectar la figura jacent del sepulcre B.
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7 - Vista general del sepulcre A

després de la intervencio.

Reconstruccio dels sepuleres dels comtes d Empiiries

8 - Imatge d’una cara lateral del sarcofag

del sepulcre A després de la intervencio.
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9 - Vista general del sepulcre B després de la intervencio.
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10 - Reconstruccio hipotética de I'obra original del sepulcre B.
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Pintura mural arrencada i traspassada
a un nou suport amb acetat de polivinil
Projecte d’investigacio

Anna Nualart Torroja

Introduccio

La seccié departamental de conservacié-restauracio de la Facultat
de Belles Arts va presentar I’any 2002 dins el Programa Nacional de
Promocién General del Conocimiento (PGC), Plan Nacional de
I+D+1 (2000-2003) convocat pel Ministerio de Ciencia y
Tecnologia, un projecte d’investigacio titulat “Problemas de
conservacion-restauracion en pintura mural arrancada: Alteraciones
causadas por el envejecimiento del acetato de polivinilo como
adhesivo de traspaso”. Un cop aprovat i acceptat el seu finangament,
el projecte s’esta duent a terme, i actualment ¢és a punt d’acabar el
primer del seus tres anys de durada.

La comunicaci6 presentada, en nom de I’equip d’investigadors del
projecte, a la IX Reunié Técnica de conservaci6 i restauracio té
diverses finalitats. En primer lloc té la voluntat fonamental de donar
a conéixer el projecte als professionals de la conservacio-
restauracio: explicar el projecte en concret i analitzar I’entorn de la
investigacio. Per altra banda, la difusi6 és un mandat del Ministerio
de Ciencia y Tecnologia a I’hora de concedir finangament per al
projecte.
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En segon lloc, es vol posar en relleu que la investigacio basada en el
coneixement del passat es troba limitada sense la documentaci6 de
les intervencions realitzades, sigui quin sigui el seu format. La
documentaci6 dels treballs i els processos realitzats en qualsevol
obra del patrimoni i els materials utilitzats en les intervencions son la
historia clinica de I’obra i I’han d’acompanyar en tot moment per tal
de servir a tots els professionals que n’hagin de tenir cura. Cal
documentar tots els processos de restauracio realitzats, si encara s’hi
és a temps, i cal també facilitar I’accés a la documentacio als
conservadors-restauradors i als investigadors.

En tercer lloc, es tracta de fer notar que moltes de les restauracions
realitzades durant el segle XX, caldra revisar-les i tornar-hi a
intervenir durant el segle XXI, motiu pel qual la informacio6 i la
documentacio seran fonamentals per comprendre les patologies que
puguin presentar les obres a restaurar de nou.

Ifinalment,convé posar en relleu la feina feta durant molts anys,
sovint de manera anonima i algunes vegades amb més bona voluntat
que mitjans, pels restauradors dels tallers actius a Catalunya durant el
segle XX. En cap cas el projecte vol ser una critica o una
desqualificacié (la qual cosa resultaria absurda i completament
estéril, ja que tots els professionals, siguin del ram que siguin,
actuen d’acord amb I’época que els ha tocat viure), sind 1’estudi
d’uns materials i uns procediments utilitzats durant uns anys en un
grup concret de les obres restaurades: una part de les pintures murals
arrencades i traspassades a un nou suport.

El projecte d’investigacio

El projecte d’investigacio neix de fer confluir dues circumstancies
com son, d’una banda, I’encarrec I’any 2000 per part del Museu-
Monestir de Pedralbes / Museu d’Historia de la Ciutat de la revisio i
posada a punt per a I’exposicié Petras Albas. EI Monestir de
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Pedralbes i els Montcada. 1326-1673 de les pintures murals negres
del Museu-Monestir de Pedralbes, arrencades del seu suport original
i traspassades a un suport rigid ’any 1974; 1 d’altra banda la
convocatoria dels ajuts de Proyectos de Investigacion Cientifica y
Desarrollo Tecnoldogico (2002) dins del Plan Nacional de I+D+I
(2000-2003).

Durant els treballs per posar a punt les pintures negres, que havien de
ser exposades, vam poder constatar diversos aspectes:

El procés d’arrencament i restauracié de les pintures no esta
documentat tal com avui entenem que es documenten els processos
de restauracio. Vam trobar unes fotografies en blanc 1 negre de les
pintures in situ i durant la preparaci6 del procés d’arrencament, una
filmaci6 en 16 mm de ’arrencament i el procés de trasllat a un nou
suport realitzada, amb finalitat pedagogica, per I’Escola Municipal
d’Arts Visuals (en aquest enregistrament, titulat La pintura gotica,
les imatges son molt explicites perd no hi ha explicacions tecniques
suficients), i I’entrada nimero 16, “Pintures funeraries”, que
correspon a les pintures negres, del cataleg de 1’exposicio
“Barcelona Restaura”, que va tenir lloc I’any 1988 al Salo del Tinell.
Aquesta entrada, signada per I’historiador Miquel Angel Alarcia,
curiosament, detalla de manera for¢ca minuciosa els tractaments,
inclosos els materials i les proporcions d’aquests, utilitzats durant la
restauracio.

“.... Peradherir-hi la pintura es va fer servir una cola no soluble en
aigua composta d’acetat de polivinil (2.000 cm*), aigua destil.lada
(1.000 cm’) carbonat de calg (500 cm’) i blanc nevin (100 gr). Per
eliminar I’aire i assegurar una adheréncia perfecta cal picar la tela
recentment encolada amb una brotxa sucada en la mateixa cola. ...”

De I’observacio de les pintures i de la documentaci6 citada es
desprén que les pintures van ser arrencades amb el sistema
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tradicional (cola forta i teles de cotd) i traspassades a teles noves amb
acetat de polivinil diluit amb aigua, amb una carrega de carbonat
calcic i blanc nevin. Les teles es van encolar amb engrut, directament
(sense capa d’intervencio) sobre un tauler contraplacat refor¢at amb
un engraellat de fusta de les dimensions del pany de paret original.

L’aspecte de les pintures negres 1’any 2000 era preocupant.
Presentaven una superficie amb importants aixecaments en forma de
butllofes, algunes eclosionades, amb les vores cargolades enfora i
endurides, zones on la superficie pictorica presentava craquelats
causats per ’encongiment del material i on es podia observar a les
juntes I’aflorament de 1’adhesiu, i abundants zones on la superficie
mat de les pintures tenia una brillantor que no li era propia.

El tractament que es va aplicar a les pintures 1’any 2000 va consistir
en una fixacioé de les zones de la capa pictorica aixecades mitjangant
espatula calenta a 60° C amb interposicio d’un film de Melinex entre
pintura 1 espatula. La reactivaci6é mitjancant temperatura de ’acetat
de polivinil utilitzat per al traspas va mostrar-se com la millor opciod
de les possibles en aquell moment, donades les circumstancies i
tenint en compte que en cap cas el museu es plantejava una
intervencio que es pogués allargar en el temps o que suposés disposar
d’uns recursos economics elevats 1 després de descartar utilitzar
altres adhesius sense haver pogut aprofundir en el coneixement de les
causes de la degradacié de les pintures.

Mentre es duien a terme els treballs de posada a punt de les pintures
per a I’exposici6 es va plantejar la possibilitat d’encarar ’estudi de
les pintures negres com un projecte d’investigacio. El projecte
d’investigacio, calia plantejar-lo sense centrar-lo en un cas concret,
sino justificar el seu interés general. Semblava molt probable que hi
pogués haver altres pintures amb un tractament de restauracio similar
al que havien tingut les pintures negres del Monestir de Pedralbes i
per tant, que el projecte pogués tenir un interes que depassés 1’estudi
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d’una sola obra. Voliem conéixer 1’abast de 1’Gs de [’acetat de
polivinil per al traspas de pintura mural.

La convocatoria dels ajuts a Proyectos de Investigacion Cientifica y
Desarrollo Tecnologico dins el Plan Nacional de [+D+1 (2000-2003)
va suposar una possibilitat de finangament per al projecte i, per tal de
sol-licitar I’ajut, es va formar un grup d’investigacié a la seccid
departamental de Conservacio-Restauracio de la facultat de Belles
Arts (UB), amb el suport del Museu-Monestir de Pedralbes 1 el
Museu d’Historia de la Ciutat de Barcelona.

Els objectius del projecte

L’objectiu principal del projecte és crear un cataleg de pintures
arrencades 1 traspassades amb acetat de polivinil (PVAc) durant els
anys en qué aquest adhesiu es va utilitzar amb més freqiiéncia (als
anys setanta i vuitanta) per al traspas de pintura mural a un nou suport
un cop arrencada. L’abast del projecte d’investigacio és Catalunya i
la seva area d’influéncia, que abasta part d’ Arago 1 del Pais Valencia.
Les fonts principals per a 1’obtencié de la informacio sén la
bibliografia especialitzada en I’ambit de la historia de I’art,
croniques en publicacions locals, butlletins dels museus d’art 1 la
consulta a restauradors actius en els anys setanta.

Durant el procés de catalogacié s’examinen in situ les pintures
localitzades mitjangant la bibliografia 1 s’estableix un diagnostic
d’aquelles de les quals es té indicis que poden haver estat
traspassades amb acetat de polivinil.

El pas segiient €s la caracteritzacio fisica 1 quimica de les mostres
obtingudes de les pintures tractades amb PVAc, per tal de conéixer el
grau d’impregnacié de les mateixes i ’envelliment de la resina
vinilica a fi d’establir el grau de responsabilitat del PVAc en el
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deteriorament de les pintures.Es valora el grau d’impregnacio de
I’estructura interna de la pintura i el procés d’envelliment del PVAc
en cada cas.

El procediment de treball

Per dur a terme I’objectiu principal del projecte, préviament ha
calgut fer una recerca bibliografica on s’han localitzat referéncies de
pintures murals arrencades o traspassades durant el periode objecte
d’estudi. Desdel grup d’investigacio6 s’ha contactat amb les diverses
institucions dipositaries de pintura mural arrencada i traspassada a un
nou suport, se’ls ha informat del projecte, i se’ls ha demanat si la
pintura arrencada que custodien va ser traspassada a nou suport
durant els anys setanta o vuitanta. En cas afirmatiu, se’ls ha demanat
permis per poder examinar les pintures.

A continuacio, es concerta una visita a les pintures i es demana tenir
accés a la documentaci6é de restauracidé que es pugui conservar al
museu o la institucié dipositaria de I’obra. Si es disposa de
documentacio consultable del procés de restauracid es comprova que
ladocumentaciod i1’ obra es corresponguin.

Un cop davant de les obres, aquestes, amb el permis dels
responsables, es fotografien i documenten per tal de tenir les dades
registrals i s’examinen de prop amb mitjans Optics (Ilum directa i
rasant, lupa) i llum ultraviolada. S’elaboraun mapa de les patologies
de I’obra directament relacionades amb 1’acetat de polivinil
(brillantors, craquelats, esquerdes, butllofes) i es demana permis per
extreure’n una mostra si es considerarellevant.

Un cop al laboratori, s’analitzen les mostres mitjancant reactius,
microscopia electronica 1 FTIR, es fa una valoracié dels resultats
obtinguts i sen ’extreuen conclusions.
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Les informacions obtingudes i els resultats de les observacions i les
analisi efectuades se sistematitzen en un document o fitxa que hem
dissenyat expressament per al projecte i que son la base per a la
redaccio del catalegide les conclusions finals.

Les conclusions de I’estudi permetran, d’una banda, concretar
’abast del problema (saber de quina “quantitat” de pintura mural
estem parlant) i, d’altra banda, establir una serie de mesures de
conservacio preventiva de les pintures traspassades amb PVAc i uns
consells generals per al tractament de nova restauracio de les pintures
quan manifestin problemes amb simptomes derivats de 1’us del
PVAc.

Les conclusions seran donades a con€ixer de manera particular a les
institucions dipositaries del patrimoni objecte d’estudi del projecte
d’investigaci6 i fetes publiques mitjangant forums i publicacions
especialitzats.

L’equip es compromet a citar sempre la institucié que custodia cada
pinturaiels autors de les fonts consultades.

Investigacioé en conservacié-restauracio

La investigacid en conservacio-restauracio és un mandat dels codis
d’ética professional. A més, és un benefici per al patrimoni i reverteix
en prestigi per a la professio. Malgrat aixo, la investigacio en
conservacié-restauracié és encara poc freqiient i sovint se la
considera un luxe prescindible. No hi solen haver pressupostos
destinats a la investigaci6 de les obres. Sovint se les tracta sense
conéixer detalls de la seva historia material que poden resultar
altamentrellevants pera la seva conservacio futura.

La conservacié-restauracié del patrimoni €s necessariament
investigacid i cal abandonar per obsoleta la comparacié amb “I’ofici”
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i la practica que enrasa les obres tractant-les amb els mateixos
parametres sense tenir en compte les particularitats de cadascuna.La
investigacié suposa aprofundir en el coneixement dels processos
complexos que han contribuit a la modificacio6 de les obres durant la
seva historia, 1 aix0 depassa els limits d’un treball artesanal, fet
simplement amb ofici.

La documentacié dels processos de restauracié i dels materials
utilitzats ¢és vital per a la investigaci6 i és una garantia d’una millor
practica professional en les intervencions futures.

Sovint, durant el segle XX, s’ha obviat la documentaciéo dels
processos de restauracio i dels materials utilitzats per dur-los a terme.
La documentacio, igual que la investigacio, contribueix a prestigiar
la professio i és fonamental per permetre en el futur la valoracié de
les intervencions en el patrimoni.

L’accés dels investigadors a les obres o a la documentacidé que
acompanya les obres no pot ser limitat per les institucions publiques
que les custodien sense una causa que ho justifiqui plenament.El
patrimoni 1 la documentacié que 1’acompanya no és privatiu de les
institucions que els custodien.

Museus i institucions dipositaries de pintura mural traspassada
amb PVAc

D’acord amb una primera seleccid bibliografica, els museus i les
institucions segiients conserven pintura mural traspassada amb PVAc:

o Museud’Historia de la Ciutat de Barcelona
o Museu-Monestir de Pedralbes

o Museu Nacional d’Art de Catalunya

e Museu Episcopal de Vic

e Museu DiocesaiComarcal de Solsona

181



Pintura Mural

Museu de Lleida: Diocesa i Comarcal
Museu Diocesa de la Seud’Urgell
Museu Diocesa de Tarragona

Museu Maricel de Sitges.

Museo de Jaca

Biblioteca Balmesiana

L’equip d’investigacid

L’equip d’investigacio es compon de les persones segiients:

Dra.Gema Campo, investigadora principal, responsable del projecte
Dra. M* Antonia Heredero

Dra. NuriaFlos

Dr. Salvador Garcia Fortes

Prof. Anna Nualart

Suport institucional

Donen suport al projecte:
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Estudi de la técnica original i de I’estat de
conservacié de les pintures murals de ’església
de Santa Eulalia de Vilanova de la Muga.

Rosa M. Gasol
Mireia Campuzano
Irene Lebaniegos
Marta Vidal
Eduard Serra

En aquesta comunicacioé es presenta 1’estudi que s’ha dut a terme
a ’església de Vilanova de la Muga, realizat amb I’objetiu de
determinar la técnica original de les pintures murals 1 1’estat actual
de conservacio.

El poble de Vilanova de la Muga es troba a la comarca de I’Alt
Emporda, a 3 Kms. de Perelada i 8 Kms. de Figueres.

L’església de Santa Eulalia esta situada al centre del poble,
orientada de llevant cap a ponent. Es de planta basilical, sense
transepte 1 amb capgalera de tres absis.

Les pintures romaniques, originals del segle XII, estan subjectes a
la distribuci6 arquitectonica i ubicades a I’absis central de 1’església.
L’absis es troba dividit en quatre registres paral-lels, separats per
tres sanefes. La Maiestas Domini presideix la conca absidial
envoltada pel Tetramorf i dos querubins. Al mur cilindric es troben
diverses escenes de la passi6 de Crist: ’Entrada a Jerusalem, el
Lavatori i el Sant Sopar; el tercer registre presenta una decoracid
ornamental a base de motius vegetals i una serie de cortinatges
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ocupen el registre inferior. Tota la volta queda emmarcada per un
arc triomfal amb un crismo central.

Examen organoléptic

Per descriure I’estat de conservacio actual de la pintura mural, s’han
de tenir en compte diversos factors: les alteracions produides per la
humitat i per les sals, Iacci6 de I'home i la restauracié de 1'any
1946.

Capa de suport

Absis és de planta semicircular amb una finestra esqueixada,
constituit a base de carreus de pedra de diferents tamanys, que
mantenen I’horitzontalitat de les filades. Els buits son reomplerts
amb petites pedres, runa o argamassa. Hi ha zones on els carreus
han desaparegut, fet que ens confirma la reutilitzaci6 d’aquests
carreus per altres aplicacions 1 justifica 1’Gs d’un arrebossat, que és
el que actualment cobreix la manca de pedra.

Capa de morter

La tecnica de realitzaci6 de les pintures originals ¢s un mural
realitzat al fresc sobre una preparacio de cal¢ acabada d’estendre.
Amb les analisi de mostres, s’ha trobat carbonat calcic acompanyat
de grans de sorra, algunes fibres vegetals, grans de quars 1
preséncia de clorurs i sulfats relacionats directament amb 1’aigua
de les humitats.

En el cas de Vilanova, no s’aprecia la diferéncia entre les diverses
capes de morter. Probablement, el temps i les condicions de
conservaci6 hagin estat la causa de la pérdua de /intonaco.
S’observen dues zones de morter diferents. el morter original, que
en gran part coincideix amb la zona de la pintura i un morter

1 L'any 1946, es van restaurar les pintures de I'absis. La reconstruccid de la pintura mural fou portada a terme per
Joan Sutra i Francese Frigola, perd no es va documentar el procés en el seu dia, ni de forma escrita, ni per mitja de
croquis o dibuixos, La falta de documentacid historico-bibliografica posa de manifest la desconeixenca entre els
limits de la pintura original i les parts restaurades. Per aquet motiu, és necessari I"analisi estratigrafic de la pintura
que permetrd valorar quin és ’estat actual de la possible capa pictorica original i la pintura posterior,
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posterior, de diferent composicio, aplicat durant la restauracio
portada a terme 1’any 46, que ocupa majoritariament, la zona
periférica. Amb una llum tangencial, s’han observat les diferents
irregularitats de les superficies i també, 1 es juntes de morter de les
giornata o pontata. No es pot afirmar amb exactitud si les juntes
dels arrebosats son pontata o giornata; probablement es tracti
d’una combinaci6 de les dues.

S’han observat quatre franges distribuides en els dos primers
registres, que marcarien quatre etapes de treball en la realitzacio de
la pintura.

Localitzacio de les etapes de treball
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Zones de morter original. Zones de morter nou.

La zona puntejada representa les parts de pintura original i morter
original que encara subsisteixen, i la zona ratllada, situa els repints
que es van efectuar durant 1’any 1946, directament damunt del
morter original.

La resta de la decoracié mural, correspon a la pintura i al morter de
I’any 46.

Amb una petita mostra extreta s’ha realitzat la prova de 1’acid i
s’ha determinat que el morter nou és sulfat calcic o guix, aplicat de
manera més regular que el morter original. Cal dir, que existeixen
puntualment petites zones de morter nou, en la zona de la finestra,
en D’escena del Sant Sopar, 1 en les restes del que havien estat els
enclavaments d’un retaule, que corresponen a les zones
senyalitzades amb una quadricula.

o &oin|  Pintura original sobre morter
original.

M Repints de l'any 1946 sobre

morter original,

E Llacunes de morter | pintura de
Pany 1946
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Estat de conservacio

El principal problema s’origina en les descohesions entre la capa de
morter i el mur, degut a la diferent composicié quantitativa. Amb el
temps, el diferent index de dilataci6 dels materials causa Ia
separaci6 entre les dues capes. L’estat de conservacio del morter
original és molt deficient. Un 80 % del quart d’esfera no esta
adherit totalment a ’arquitectura, ja que el suport mural cedeix pel
seu propi pes. S observen bosses d’aire amb perill de despreniment
i un gran nombre de llacunes poc profundes, en tota la zona del
morter original.

L’estat de conservacio del morter nou es pot considerar bo, amb
I’excepci6 de la zona dels cortinatges, on el morter es troba
descohesionat del mur, degut a I’acci6 de la humitat i el vandalisme.
Amb I’examen organoléptic de la capa de morter, s’ha procurat
documentar 1’estat de conservaci6 a nivell d’esquerdes i fissures;
falta de cohesi6 i adheréncia, pérdues de capa de morter i llacunes.

Esquerdes i fissures

De forma generalitzada, la preseéncia d’esquerdes 1 fissures es
notoria en tota la decoracié mural degut als moviments estructurals
de D’església, a la tensid permanent dels tirants metal-lics en
I’arquitectura i a la dilataci6 i retraccio dels materials en funcio6 de
les variaciones termo-higrométriques, que provoquen fissures en el
mur i el morter, repercutint directament a la capa pictorica.

L’esquerda més evident es situa a la zona inferior del quart d’esfera.
Es localitza en els peus de la Maiestas i es distingeix el seu
recorregut fins la divisié de morters, pel fet de tractar-se d’una linia
fina i blanca. L’esquerda descendeix fins 1’escena de I’Entrada a
Jerusalem afectant el tors de Crist i la imatge del polli. De la
mateixa manera, 1’escena del Sant Sopar, sofreix una de les fissures
que s’inicien la conca absidial. La lectura visual del sis¢ i cinque
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apostol, esta totalment distorsionada 1 actualment presenten un estat
de conservaci¢ deplorable. La preséncia d’esquerdes i fissures, és
general en els registres tercer i quart.

Falta de cohesio i adhesio

La falta de cohesié del morter, és una de les degradacions més
importants de la decoraci6 mural. Possiblement, una de les
conseqiiéncies de la falta d’adhesio, son les fissures produides al
llarg del temps per la propia estructura arquitectonica. Amb les
analisi del morter, s’ha observat que una de les zones més
descohesionades es concentra en la figura de la Maiestas.
S’observen diverses bosses d’aire amb un alt perill de
despreniment degut al propi pes del morter. Altres zones afectades
son els querubins, el cap del lled i Sant Mateu. L’entrada a
Jerusalem presenta una capa de morter bastant peculiar; s’observa
una gran dispersio de petites bosses que es reparteixen per la
somera, el polli i la cara de Jesus. Per altra banda, es detecta morter
descohesionat, de consisténcia tova i amb perill de despreniment,
per la part inferior de les potes de darrera del polli, part de la
segona sanefa divisoria 1 en algunes de les branques de [’arbre.
També s’han observat fragments descohesionats en 1’escena de la
fortificacio, 1 part de I'interior de la finestra.A I’escena del Sant
Sopar s’han localitzat nombroses zones de manca d’adhesio,
coincidint amb la part superior i inferior de la giornata. En el tercer
registre destaca la falta d’adhesid en la imatge del gerro de la
segona sanefa, pérdues de morter al tercer motiu i descohesié en
tota la part de la quarta sanefa. Pel que fa a I’Gltim registre, s’han
trobat un seguit de zones amb pérdues d’adhesio, concentrades en
la meitat inferior dels cortinatges, doncs tracta d’una zona de pas,
facilment atacable pel vandalisme.
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Zones de perdua de morter; llacunes.

La superficie del morter original és molt irregular i presenta un
estat de piquejat i1 llacunes de tamany reduit que provoquen que
I’estat de la superficie sigui molt abrupte. En el primer registre
I’aparici6 de despreniments sorgeixen a causa de les humitats de
condensacio i infiltracid, 1 de la disposicié fisica de la conca
absidial, que condiciona que el morter tendeixi a caure pel seu
propi pes. S’observen petites pérdues de morter, profundes i
puntuals, i llacunes superficials distribuides de manera irregular pel
pit, mandorla, tinica i tro de la Maiestas. De la mateixa manera, el
Tetramorf presenta llacunes puntuals i petites zones de pérdua de
morter. El segon registre és una de les parts més afectada a nivell
de pérdues de morter i llacunes, a ambdods costats de la finestra
esqueixada. A I’escena de I’Entrada a Jerusalem s’han identificat
diverses llacunes en una de les giornates que s’han descrit
anteriorment, 1 diferents zones de pérdua de morter distribuides per
les branques de I’arbre, per la cara de Jesus, pel cap de la somera i
en els dibuixos dels carreus. L’escena del Lavatori de peus també
presenta la mateixa problematica.

De I’escena del Sant Sopar cal destacar el rostre del tercer apostol,
1 la figura del cinque, degradat a causa d’una de les esquerdes més
problematiques provinents de la zona de la conca absidial.

2

Detall de la imatge del tercer apostol.
L'esquerda i les diferents fissures que
§'han localitzat, han provocat la
perdua de morter irremediable i
actualment es pot observar directament
la capa de suport.
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Les sanefes del tercer registre, presenten un estat forca erosionat a
nivell de llacunes. S’han detectat diversos forats possiblement
ocasionats amb un objecte punxant. En I’0ltim registre, s’observen
diverses incisions i nombroses llacunes degudes a cops 1 fregaments.

Capa pictorica

Avui dia ha desaparegut bona part de la pintura de I’época romanica
ja que s’ha anat degradant amb el temps 1 va patir una restauraci6
que no va respectar la significacio estetica, historica i la integritat
fisica de la decoracié mural.

Contrariament a moltes pintures d’aquesta ¢época no ens trobem
amb una riquesa de colors siné que I’aparenga general del mural €s
més aviat apagada. En general, la paleta utilitzada és a base de
colors terrossos, dels que destaquen 1’ocre groc, el vermell terros,
el gris, el gris-blau clar, el negre i el rosat. Tot 1 que la documentacio
de la pintura mural és escassa, es pot suposar, que la procedéncia
dels pigments és autoctona, degut a la seva tipologia.

La pintura original esta executada damunt d’una preparaci6 fresca
de calg, és a dir, damunt de /’intonaco acabat d’aplicar, i els
pxgments originals que s’han examinat sén d’origen mineral, terres,
i oxids~ Aixi mateix, s’ha identificat pintura nova damunt de
morter nou i repints executats directament damunt de la pintura
original, provinents de la restauracié de l’any 1946. Amb els
resultats obtinguts de les analisi quimiques, s’ha determinat la
técnica i pigments de la pintura nova. Com ja s’ha citat, el morter
nou esta realitzat amb guix, i probablement la técnica en les zones
de pintura nova va ser un tremp a base de proteines.

Estat de conservacio

Una de les caracteristiques més destacades de la pintura al fresc, €s

2 Amb ’analisi de la técnica pictorica, s’ha comprovat la preséncia i compatibilitat dels pigments amb la calg
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la relacié indissoluble amb 1’arquitectura i els estrats que la
suporten. Per aquest motiu, totes les degradacions que s han descrit
en I’apartat de 1’estat de conservacidé de la capa de morter,
repercuteixen a la capa pictorica.

Amb I’examen organoléptic de la capa pictorica, s’ha procurat
determinar i localitzar les segiients alteracions: esquerdes, fissures,
1 escamacions; alteracié de pigments; pérdues de capa pictorica i
efloresceéncies.

Esquerdes, fissures i escamacions.

Com ja s’ha assenyalat a la capa de morter, cal destacar la
preseéncia de fissures en la zona del pit de la figura de la Maiestas
ocasionades per la preséncia de diverses bosses d’aire. En els
perimetres d’aquestes bosses s’observen un seguit de fissures
disposades de manera circular que han perdut part de la capa
pictorica. També cal destacar I’escena de I’Entrada a Jerusalem,
que softreix els problemes d’humitat per infiltracié de I’aigua de la
pluja, provocant fissures i escamacions distribuides per la tinica de
Crist, la somera 1 1’apostol que el segueix. Finalment, assenyalar
’escena del Sant Sopar, on ’esquerda més visible recorre tot el
cos del sis¢ apostol, ocasionant erosions i multiplicitat de fissures
en la capa pictorica.

Alteracio de pigments

En DI’examen cromatic del primer registre, cal destacar la
pigmentaci6 irregular dels peus de la Maiestas. La tonalitat original
correspon a la carnacid rosada, mentre que els dits, poden haver-se
ennegrit progressivament, o haver estat repintats amb tonalitats
carnoses que han reaccionat amb la preséncia d’humitat o amb les
restes de pigment original.
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El Sant Sopar correspon a 1’escena
meés heterogenia. Des de I’esquerra
de la finestra, els quatre primers
apostols mostren una primera capa
de color gris, amb aflorament de
tonalitats rosades corresponen a la
pintura original.

Perdues de capa pictorica

Les causes de la pérdua de capa pictorica son degudes a
I’envelliment o manca de I’aglutinant, I’excés d humitat, els canvis
climatics externs i com ja s’ha citat anteriorment, per la preséncia
d’esquerdes i fissures.

S’observen llacunes de manera abundant i generalitzada en tota la
conca absidial. Pel que fa al segon registre, I’escena de I’Entrada
de Jerusalem, presenta una visié distorsionada a causa de
I’abundancia de llacunes, regalims i escamacions que afecten un
90 % de la superficie pictorica. Aixi mateix, a I’escena del Lavatori
i el Sant Sopar, destaquen nombrosos picats que afecten greument
els rostres dels personatges. Del tercer registre, la imatge que presenta
I’estat més deplorable és la sanefa del mig. La humitat ha ocasionat
’aparici6 de multiples llacunes de tamany reduit i el conseqiient
despreniment de capa pictorica.

Eflorescencies

Els problemes de les eflorescéncies provenen de la humitat per
infiltracid i per capil.laritat. Les eflorescéncies que han aparegut a
la superficie de la pintura s’evidencien pel seu aspecte
emblanquinat o velat.
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Es localitzen eflorescéncies distribuides irregularment per tota la
superficie pictorica.

Capa de superficie
Pintura Original Repintada

Amb I’examen de I’analisi pictoric, la primera impressio és
I’escassetat de pintura original davant de les parts de pintura refeta
en els anys quaranta. Com ja s’ha assenyalat anteriorment, un tant
per cent elevat de la pintura original ha estat repintada directament
pel damunt o s’ha reintegrat damunt de morter nou. L’observacio i
identificacio de les zones repintades s’ha efectuat amb radiacid
ultraviolada. La Ilum U.V. és poc penetrant, i per aquest motiu, la
informacié que obtenim és a nivell de capa de superficie, com els
repints i els materials aliens. A més de la utilitzacid de la llum
ultraviolada, s’han analitzat al microscopi mostres de repint
detallades a I’apartat Analisi de la técnica pictorica.

I’escena del Sant Sopar és una de les parts de la decoracié mural,
més repintada. Amb les analisi de la pintura al microscopi
electronic, s’ha determinat la pigmentacid original utilitzada en les
zones de carnacio.

L’apostol de la dreta de Crist mostra clarament la superposicié de
capes.

Els pigments emprats son el rosat (carbonat calcic amb particules
d’hematies) i el gris (particules negres sobre el blanc). Partint de la
juxtaposici6 del rosa i el gris en els rostres de Crist i els apostols, de
’enfosquiment i de la degradacio amb el temps de la pintura
original, els restauradors van repintar les zones degradades 1’any 46
amb tonalitats fosques imitant I’enfosquiment del mural. Per aquest
motiu les carnacions dels personatges mostren dues capes de color:
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la capa més visible , d’una tonalitat gris
fosca, 1 la capa inferior, d’una tonalitat
rosada.

Els dos ultims registres no son de
I’época romanica, sind que van estar
pintants el mateix any en que es van
restaurar les pintures originals.

Causes de degradaci6

La humitat és una de les causes més
ewdents de degradaci6 de ’església de Vilanova.L’ algua que aporta
la humitat afecta tant el suport pictoric com la propia pintura.
Davant la humitat, el suport mural augmenta o disminueix de
tamany causant dilatacions i contraccions que provoquen els
despreniments del morter i la capa pictorica.

Les humitats han aparegut per capil-laritat, per condensacid 1 per
infiltracio.

Capil-laritat

L’església esta situada a pocs metres del riu Muga, per aquest
motiu ha sofert els problemes de [’absorcié vertical per
capil-laritat de 1’aigua i de les sals que conté, provocant
eflorescéncies i crostes salitres en el suport. La degradacio es
detecta en la base dels deu cortinatges, ja que la humitat interna
ascendeix fins a 70 cms. en la part inferior de les pintures.

Infiltracio

Des d’un punt de vista exterior, I’arquitectura de 1’absis presenta
certes imperfeccions de les quals, les teules trencades en I’enllag
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amb el voladis de la teulada sén una de les causes importants
d’infiltraci6 de I’aigua. Per altra banda, les esquerdes de la coberta
de la conca absidial han afavorit, i afavoreixen 1’entrada de 1’aigua
de pluja afectant la conservacid de les pintures murals. Un 80 %
de la pintura mural esta afectada per les humitats que s’han infiltrat
a través d’aquestes fissures externes.

L’aigua que s’ha infiltrat cap a I’interior de la conca absidial és
perfectament visible degut als canvis cromatics que ha provocat a
la capa pictorica.

Les imatges perjudicades seriosament pels problemes d’infiltracio
son les segiients: per una banda s’identifica una taca que envolta el
cos de la Maiestas, exceptuant les mans i el rostre, i envoltant
també la part del cap del lled. Per una altra banda, la humitat afecta
I’escena de la finestra, un 60 % de I’escena de I’Entrada a
Jerusalem, un 70 % del Sant Sopar i tres del motius ornamentals
del tercer registre. Els perimetres d’aquestes grans taques son de
color blanc, ja que amb el temps, 1’aigua ha desfet el morter i la
capa pictorica. La infiltracio de 1’aigua ha provocat una seérie de
regalims que han quedat evidenciats en la superficie de les pintures
a manera de linies blanques paral.leles.

Condensacio

La condensacid ve donada per la diferéncia de temperatures entre el
mur i la humitat ambiental. Les corrents freatiques del subsol,
condicionen una humitat relativa elevada a I’interior de 1’església,
que es diposita de forma liquida damunt les parets fredes, ja que la
temperatura superficial de les parets és inferior a la temperatura de
condensacio.

Els problemes deguts a la condensacié son diversos: veladures
blanques, i canvis cromatics per la interaccio de la humitat amb el
morter.
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L’absorcid d’aigua per capil-laritat, que emergeix damunt la capa
pictorica, la infiltracio d’aigua i la condensacié provoquen
’aparicio de sals.

Una de les altres causes de degradacié és el vandalisme. La zona
més a l'abast de les persones ¢s el registre dels cortinatges.
L’aspecte visual i general del quart registre, ¢s una zona degradada
a base d’insicions, talls i graffitis. Aquest tipus d’insicions
mecaniques provoquen un desgast continuu de capa pictorica i
morter.

Finalment, cal citar la restauracio de 1’any 1946, doncs la
intervencié que es va dur a terme a 1’església de Santa Eulalia, ha
derivat en un alt grau de desvirtuacié dels motius pictorics, cosa
que dificulta I’estudi i la documentaci¢ dels limits entre les pintures
murals romaniques i els resultats de la restauracio del 46.

Analisi dels materials constitutius’

La metodologia ha consistit en [’examen in sifu de la pintura,
estudiant I’estratigrafia i el sistema d’aplicacio.

L’observacié dels repints sobre 1’original, aixi com I’aparicio de
materials aliens a la pintura, s’ha efectuat amb radiaci6
ultraviolada i els resultats de I’examen visual s’han documentat de
manera grafica i fotografica.

L’analisi dels materials contitutius s’ha realitzat mitjangant
’extracci6 de mostres de pintura, observades al microscopi
binocular i incloses dins blocs de resina de poliéster per a estudiar
la seva estratigrafia. L’analisi instrumental ha consistit en la
utilitzacié del microscopi electronic (SEM), amb la energia
dispersiva de raig X (EDX), per tal d’identificar els elements
quimics presents a les mostres de la pintura.

' Les analisi dels materials constitutius s han realitzat al Laboratori de conservacid i restauracié de 'Escola d’Arts
i Oficis de la Diputacié de Barcelona i al departament de cristal.lografia de la Universitat Autonoma de Barcelona
(UAB).
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S’han extret 10 mostres de pintura, de les quals les més
representatives s’han analitzat al microscopi electronic. Les dades
resultants de les analisi dels pigments i els morters, s’han
documentat a les respectives fitxes i en grafiques.

Descripcié de tecnica pictorica

Capa de preparacio

Presencia d’una capa de morter o enlluit a base de sorra fina i amb
inclusions de fibres vegetals. Observada al microscopi se’ns
presenta com a una zona molt rica en calg, per tant es pot tractar
del repretament de I’enlluit. L’aspecte superficial és ondulant i
irregular com sol correspondre als morters de 1’época.

No es pot observar la capa de I’arrebossat, donada la restauracid
posterior a base de sulfat calcic que ha ocultat les pérdues de
preparacio. La capa de guix s’ha aplicat a tota la zona baixa de

I’absis on els morters originals probablement eren molt
fragmentats, i en algunes zones de la conca absidial coincidint amb

les esquerdes del mur.

L’analisi instrumental ha donat com a resultat la constitucié dels
morters a base de calg i de sorra, amb grans de feldspat, quars i
mica. S ha detectat la preséncia de sulfat calcic en algunes mostres,
probablement com a producte d’alteracié dels morters i de la
pintura a causa de la capa de guix aplicada durant la restauracio.
També s’han identificat sals solubles relacionades amb la preséncia
de la humitat, que han provocat eflorescéncies salines.

Capa pictorica

Els pigments identificats per les analisi de les mostres al microscopi
electronic son: el blanc de la calg, CaCO,, I’ocre groc, d’oxid de
ferro, Fe,O,H,0 amb argiles, el vermell d’oxid de ferro i argiles,
Fe,0;, probablement el blau aerinita, Si, Al, Fe, Mg, Ca, i el negre
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de carbo vegetal, C' Com a capes de repintats trobem el blanc
litop6 o 1’oxid de ferro vermell, i un repint superficial a base de
plom, cadmi, titani, 1 zenc.

Tots els pigments tenen un alt contingut d’argiles, la qual cosa pot
indicar la procedéncia local dels materials. Les barreges de colors
es realitzen amb la inclusi6 de particules de pigments dins d’una
matriu de carbonat calcic. Aquest fet i la compatibilitat de tots els
pigments amb la cal¢ apunta la utilitzacié d’aquesta com a
principal medi aglutinant de la pintura, és a dir, de la técnica de la
pintura al fresc.

En alguns casos es poden veure superposicions de capes de
pigments. Aix0 indica la complexitat de la técnica pictorica, en la
que es construeix la pintura a base de diverses pinzellades de
diferents tonalitats, probablement barrejades amb llet de calg, i
aplicades sobre una base de morter humit. Aqui es podria parlar de
pintura al fresc acabada a la calg per a les zones d’empastament del
color.

Capa de superficie

La preséncia d’aglutinats de tipus organic ¢és la tecnica emprada a
les zones dels repints que han estat aplicats directament sobre la
pintura original, o sobre una capa de guix com a base. Es tracta
d’una capa pictorica molt porosa i absorbent, soluble a I’aigua, per
tant, podria tractar-se d’un tremp de cola o caseina.

L’estat de conservacio del repint és desigual, depenent de si son
zones afectades o no per la humitat. A nivell cromatic, alguns dels
pigments del repint han sofert una transformacio i actualment
se’ns presenten més enfosquits, encara que altres estan recoberts
per una capa grisosa que els hi déna aquest aspecte ennegrit. S’han
trobat traces de pigments negres a la superficie de les carnacions
corresponents a aquest repint 1 que desvirtua els colors originals,
molt més lluminosos.
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Exemple d’una de les mostres analitzades estratigraficament
fotomicrograficament, i resultats obtinguts amb el microscopi
electronic.

—— 188HMm

g1@1908 28KU #1988 15mm

Examen estratigrafic 1 fotomicrografic (Vm4). Carnacio del tercer
apostol de 1’escena del Sant Sopar.

Capa pictorica de color rosat amb particules vermelles i negres.
Capa de preparaci6 blanca amb grans de sorra.

Els resultats de les analisi al microscopi electronic (SEM/EDX)
del pigment de color rosat carnacio clar, possiblement Ca+Fe
(hematites), corresponent al tercer apostol del Sant Sopar sén els
seguents:
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Capa preparacié: Ca, Si, Al, K, Fe, CaCo3 (matriu), Si, Al, K
(grans de feldspat, quarz i mica).

Imprimacié: Ca, S+Al, Si, P, K, Fe, Capa de calg amb guix molt
compacta.

Capa pictorica: Ca, S, Fe, Al, Si, P, K, Ca+Fe (hematites) + negre
animal (P).

Conclusions

Actualment les pintures presenten un estat deficient de conservacio
i han perdut part de la seva lectura iconografica a causa dels
factors ambientals i la restauracio de 1’any 1946. Aquest fet ens ha
obligat a documentar i a fer un estudi el més detallat possible per
tal de garantir la memoria de la historia del mural.

De la pintura original no es pot determinar el que en queda, ja que
I’actuacié del 46 va tapar part de ['original iva reconstruir la
imatge perduda, deixant un absis plenament reintegrat. Degut a la
manca de documentacid historico-bibliografica ha estat necessari
analitzar estratigraficament la pintura, per a poder valorar quin és
I’estat actual de la capa pictorica original i la capa posterior.

La técnica de realitzaci6 de les pintures originals és un mural
realitzat al fresc, sobre una preparacié de calg. Amb les analisi de
mostres, s’ha trobat carbonat calcic acompanyat de grans de sorra,
algunes fibres vegetals i grans de quars. S’han identificat dos tipus
de morters diferents: ’original, que coincideix en gran part amb la
zona central de la pintura i el morter aplicat 1’any 46, a base de
guix.

Amb I’analisi de la técnica pictorica, s’ha comprovat la preséncia i
compatibilitat dels pigments amb la cal¢. Per aquest motiu pensem
que la calg¢ va ser el vehicle per transportar els pigments a la paret.
Els pigments originals son d’origen mineral, terres 1 oxids, i
probablement la técnica utilitzada en les zones de pintura nova €s
un tremp a base de cola.
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Un cop finalitzat 1’estudi, cal remarcar que malgrat 1’estat deficient
de conservacid del mural, ens trobem davant unes pintures
originalment romaniques i d’un temple que manté les seves
funcions propies de culte. La preservacié de les pintures murals és
important, per realitzar encara la seva tasca doctrinal pero també
son rellevants pel seu fet cultural, historic 1 artistic, doncs
actualment a Catalunya hi ha poques pintures romaniques
conservades in situ i que mantinguin el significat pel que van ser
creades.
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Arrencament i transport sobre el seu suport de la
capa pictorica d’una pintura sobre taula del segle
XVI

Pere RoviraiPons
Conservador-Restaurador del Servei de Restauracio de Béns Mobles
idel Serveid’ Atencio als Museus de Girona

Introduccié

El canvi de procés estilistic i de procediment pictoric que
experimenta la pintura catalana al llarg del cinc-cents, a I'igual que
a tot Europa, representa a grans trets el pas de la pintura gotica
tradicional a la pintura renaixentista, inspirada en el model Italia
(Bosch & Garriga 1998: 17). Aquest canvi, determinat pel context
social i politic, no tan sols provoca variacions en la qualitat artistica
sino també en el procés de treball, en I'Gs dels materials, en la
técnica pictoricaien lasevaaplicacid (Planell & Rovira 1998:30).

El retaule de Sant Roma pertanyent a I’església parroquial de
Lloret de Mar i realitzat pels pintors Pere Serafi, Jaume Forner II i
Jaume Fontanet II, entre el 1541 i el 1555, representa un exponent
tipic de la pintura d’aquesta ¢poca (per a més informacié sobre el
retaule veure Bosch,1998: 111-116). Les nou taules supervivents del
retaule presenten unes caracteristiques idéntiques de realitzacio, tot i
que amb quadres 1 graus d’alteracid diversos, malgrat que pateixen
de les mateixes problematiques: la capa de preparacid, la capa
pictorica i les capes superficials (vernissos, etc.) causat pels
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moviments del suport de fusta i de I’estopa que reforga el Iligam
entre la preparacio i el suport.

Si bé aquesta problematica es soluciona fent un assentament
tradicional de la capa pictorica sobre el seu suport de fusta, les
caracteristiques especifiques d’alteracié de la taula corresponent a
“L’oracié a I'hort de Getsemani” plantegen una série de qiiestions
a I’hora d’intervenir en el seu assentament que condicionaran un
sistema de restauracio diferent de la resta del conjunt.

Estructuradela taula

Arrel de I'exposicié “De Flandes a Italia” es va poder conéixer
I’estructura i la mateéria de qué es composen les taules renaixentistes
catalanes i iniciar un primer estudi comparatiu entre aquestes taules i
les de la seva época predecessora: el gotic (veure: Planell & Rovira
1998: 33-40). D’aquest coneixement directe de les peces podem
comprovar el canvi que s’ha establert en la seva realitzacio. A part de
’estil, molt més mediocre, les gran diferéncies parteixen de la
utilitzacio de lanova técnica al’oliide la preparacié del suport.

El suport segueix tenint com a matéria base la fusta i una estructura
feta amb la unié de diverses posts reforgades pel darrera amb
travessers. El canvi es produeix en I’aprimament de les posts que en
molts casos no es veu compensada per un bon reforcament amb
travessers. La taula del present analisi presenta unes posts molt
primes pero un bon refor¢ament de travessers, els quals formen un
entramat quadrangular molt rigid (acoblats en T amb espiga oberta),
perd que no les subjecta pels marges. Amb tot, la proporcid entre
llargada de la post i el seu poc gruix fa que sigui molt delicada als
canvis d’humitat sobretot si és una fusta d’alba. D’entrada, pero,
aquest factor no representa cap problematica que es pugui destacar
de laresta de taules d’estructura semblant.

La preparacié del suport incorpora, en general 1'is de I’estopa, en
substituci6 del tipic endrapat gotic de cohesi6 (veure escrits de
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C.Cennini (1988): 154 i F. Pacheco (1990): 21-23), ja sigui per
anivellar les juntes de les posts com per anivellar tota la superficie de
la fusta de suport. A la taula d’aquest estudi, 1’ estopat ocupava tota la
superficie, segons s’observava a la radiografia realitzada. L’estopa
estava col-locada amb certa llibertat, sense mantenir una regularitat i
uniformitat, cavalcant els filaments d’estopa per crear un entramat
lligat perd molt dispers. No es forma una capa interceptora com en un
teixit sind que manté moltes obertures que posa en contacte directe el
suport i la capa de preparacio. Aixo s’interpreta com que 1’estopa
crea una superficie més rugosa que permet un major contacte i una
major adheréncia de la capa de preparacio. Aquesta diferéncia
técnica amb el gotic i la propia naturalesa, més hidratable, de
I’estopa creara a la llarga una greu problematica per a la seva
conservacié sobretot si les condicions ambientals no son les
adequades.

La técnica a I’oli comenca a tenir a Catalunya certa utilitzacio a
principis del renaixement, ja sigui en mescles amb el tremp, fent-se
majoritaria durant el segle XVI. El desconeixement adequat de la
técnica aixi com de la base de preparacio fa que la capa de policromia
es manifesti molt fragil. De les estratigrafies observades de les
mostres extretes de la taula en giiestio, permet observar la manca de
penetraci6 de la pintura en la capa de preparacié la qual cosa li dona
poca cohesio. La capa de preparacio, donada en diverses capes (cosa
que la fa bastant gruixuda (1’5 mm.), esta feta amb una barreja tipica
de guix i cola de conill, perd poc adaptada a [’absorcid que requereix
una pintura a 1’oli (Planell & Roviral998: 36). La manifestacio
d’aquest factor s’observa en els diversos aixecaments puntuals de
pintura per sobre la capa de preparacio, la qual cosa condiciona el
tractament de restauracio a realitzar ja que qualsevol intervencio
sobre la superficie pot generar altres alteracions fins aquell moment
no manifestades.

El trencament amb les técniques del gotic, molt conegudes i
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ampliament comprovades, aixi com la preparacio i qualitat dels
artistes, fa que les deficiéncies i les problematiques de la técnica a
I’oli siguin molt evidents. Potser és una causa no prevista a |'¢época
perd la nova situacid social, el trencament amb les tradicions i
continuitat dels tallers gotics tradicionals, i la pobra situacio
economica de 1’época fa que aquesta nova técnica, importada pels
nous pintors procedents d’Europa, s’imposi en el treball diari dels
nous tallers artesanals de pintura (Bosch & Garriga 1998: 17-20).

Elproblema d’alteraci6 que presenta la taula

Les 9 taules del retaule han estat realitzades amb els mateixos
materials i per les mateixes mans, i sempre ha estat ubicat a la
mateixa església. D’entrada aix0 hauria de comportar el mateix grau
d’alteracid, pero el desmuntatge del retaule i la separacié de les
taules, després dels aconteixements de la guerra civil, conduiren a un
repartiment de les peces per les diverses parets dels altars de
I’església i de la sagristia. Aquest factor provocava que tinguessin
microclimes diferenciats i conseqtientment alteracions diverses, ja
que els ambients no eren controlats. A grans trets, el retaule de Sant
Roma presenta el mateix tipus d’alteracié a cada una de les seves
taules, totiqueamb diferent grau de conservacid i manifestacio.

La taula de “I’Oracio a l'hort de Getsemani” , i la seva
parella expositiva “I’Epifania”, havien estat emmarcades amb un
marc de fusta i col-locades com objectes individualitzats en una paret
d’una habitacio de la sagristia la qual havia rebut filtracions d’aigua.
Si a aquest fet li afegim els canvis sobtats de la temperatura, per
I’aclimatacio de les persones que hi treballaven, obtenim unes greus
alteracions que les seves homonimes no han sofert amb aquesta
intensitat, pel fet d’ubicar-se a la nau i a les capelles adjacents. Les
dues taules pateixen la mateixa alteracié tot i que s’ha manifestat més
contundentmenta lataulade “I’oracidal hort”.
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La taula en qiiestié presenta una deformacié corbada de les
posts i una separacio dels emmetxats, aixi com un desclavat parcial o

total dels travessers causat per la manca de resisténcia dels claus de
forja als moviments i guerxament de les posts. Les posts, degut al seu
inevitable assecat natural, han tendit a corbar-se cap a la zona
periférica, jaque han estat tallades amb el sistema de tall paral-leli, a
més, son molt primes (Edebé (1965): 45). Cada post manifesta, en
més o menys mesura, dos tipus de deformacié compartida: el
guerxament i la corbatura a 1’ample. Aquestes deformacions
comporten alhora I’aparicio de fenedures i escletxes més o menys
grans. L'alteracio de les caracteristiques tecnologiques de la fusta
determinades per I’estabilitat dimensional, la seva permeabilitat i la
durabilitat natural son els factors que han conduit la fusta al seu estat
actual (Uzzielli & Casazza 1994: 88-90). Si bé els travessers es
mantenen rigids i ferms gracies a la seva gruixaria, les posts, molt
més primes, han fet un moviment deformador que els claus de forja,
rigids 1 oxidats, no han aguantat. Aquests s’han escorregut pel seu
propi forat degut a la poca superficie del cap, tenint en compte que
eren un claus clavats de les posts al travesser (no hauria estat possible
d’una altra manera). A aquest fet, ja greuiproblematic de per si sol,
se li ha d’afegir 1’aixecament de la capa de policromia degut a les
contraccions de I’estopa.

Si en un principi I’ estopa estava adherida a la fusta del suport
amb una cola proteica, fent de lligam entre preparacid i suport,
I’excés d’humitat i les variacions climatiques comportaren un
moviment de la fusta i de I’estopa, aixi com una manca de trempa i
elasticitat de la cola, la qual no va aguantar aquestes variacions. De
fet és una caracteristica bastant comuna a les pintures antigues
(Plenderleith, H.J. (1967): 181). La conseqiiéncia es manifesta en
dos tipus d’aixecaments materialitzats a la mateixa superficie i
desenvolupats de forma conjunta:

1) El moviment i disminucio del volum del suport de fusta (segons
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els factors fisics molt ben determinats per Mora, P. (1973) i
meés recentment per Uzzielli & Casazza (1994)) respecte de la capa
de policromia, determina un aixecament longitudinal (de dalt a baix)
de la capa de policromia, provocant esquerde s i puntes d’aixecament
que no sempre coincideixen amb les unions de les post ja que hi ha
una manca d’adhesi6 general de tota la capa de policromia. Aquest
aixecament no presenta cap meés problematica que un assentament
sistematic de la capa sobre el suport de fusta, malgrat que arribi a
puntes d’aixecament de fins a 25 mm. Amb tot, la dificultat
s’accentua quan apareixen puntes d’aixecament cavalcant a les dues
vessants, fet que demostra un corbament de les posts i una
disminucio del volum de la fusta.

2) Les contraccions que manifesta 1’estopa en preséncia d’humitat
combinada amb la pérdua d’adheréncia de la cola comporta, no tant
sols, la desunié entre les capes que lliga I’estopa, sin6 la descohesio
entre els filaments d’estopa. El resultat és una superficie flotant per
sobre el suport només lligada per aquells punts que encara mantenen
cert grau de trempa de la cola i que subjecta ’entramat de filaments
d’estopa. Aquesta pero, no es manté com una capa aillada sin6 que
queda immersa, en general, a la capa de preparacio ( és logic que s’hi
integri amb major penetracioé i més forga ja que originariament fou
donada de forma liquida).

La taula de “/’Epifania” presentava una patologia que ens
conduia a I’assentament de la capa pictorica sobre el seu suport. Perd
a la taula de “/’Oracié a I’hort” si afegia 1’agreujant que les post
internes (la nim. 2 i la nim. 3) estaven totalment desclavades dels
travessers 1 es mantenien per la poca adheréncia que li donava alguns
filaments d’estopa. De fet, la taula es mantenia compacte gracies al
marc afegit a la postguerra, i que s’havia de retirar (doncs la intencid
de la restauracio global del conjunt era recuperar 1’aspecte original
del retaule). Val a dir que I’alteracié que en un principi manifestaven
conjuntament el suport i lacapa pictorica tenia una tnica patologia
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compartida, perd que actualment presentava una simptomatologia
diferenciada i especifica de cada part, que s’havia de resoldre per
separat.

1 2 3 B!
il ]

Estructura
|: :] dels Travessers

o |

v

I

Vista posterior de la taula

A més, calia tenir en compte la fragilitat de la pintura a I’oli,
que, com hem dit, presentava una manca d’adheréncia sobre la
preparacio, tot i deixant de cant6 que les peces han estat restaurades
(o repintades) diverses vegades, la qual cosa en principi €s una
qiiestio de neteja sense problematica, (només que ja evidenciava una
fragilitat de la pintura detectada antigament).

Aquestes alteracions, manifestades a la mateixa taula,
donaven una problematica dificil de resoldre de conjunt amb les
altres zones, sense que cap de les parts que integraven aquesta pega €s
veiessin afectades per larestauraci6 d’una o altra part. Es per aixo que
s’opta per la restauracio per separat de les parts en conflicte, el que
implica un arrencament provisional de la capa de policromia, el
tractament del suport i un posterior assentament sobre el suport
restaurat, en el qual la fusta encara manté unes bones condicions de
resisténciai estabilitat.
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Tractament del suportitransport de la capa pictorica

El procés de restauracio de la taula es realitza al Centre de
Restauracio de Béns Mobles de Catalunya del Servei de Restauracid
de Béns Mobles de la Generalitat de Catalunya, amb la col-laboracié
i1’assessorament dels técnics del Servei.

a- Arrencament de la capa pictorica

L’arrencament de la capa de policromia ve precedida per la
fixacié puntual de certs aixecaments de la pintura per sobre la
preparaci6. Aquesta petita intervencié es va fer impregnant els
aixecaments amb una emulsié de Primal® AC-33 al 5% en aigua
destil-lada i pressionant-els lleugerament perque quedessin fixats.
Les parts més problematiques que requerien d’una pressio més forta
sobre la capa de policromia es van protegir per sobre amb paper
japones fi adherit amb Tylosa® diluida amb aigua destil-lada, a fi de
que es mantingués estable fins la col-locacid de la capa de proteccio.

L’analisi de la capa de policromia preveu un arrencament en
dues parts independents. El motiu principal era que hi havia una
separacié important entre les dues posts centrals que determinava
una particid natural, i més o menys simetrica, de la capa de
policromia. Aquesta particularitat no es desenvolupada en les altres
unions de les posts pel fet que només a la junta d’unié de les posts
centrals si havia col-locat un gruix de tela, a manera de lligam entre
les unions a mitja mossa de les posts. Aquest farciment ajudava a
emplenar I’obertura que quedava i alhora a fer de coixi pels possibles
moviments. Contrariament, pero, aquest fet va provocar una inflexié
en la capa de policromia que va propiciar la separaci6. Malgrat tot,
aquesta separacio ens facilita el treball de I’arrencament ja que
podem treballar en dues superficies, molt més manipulables.

Laprimera fase a realitzar es donar proteccid, unitati cohesio
a la superficie a arrencar ja que durant una bona part del procés la
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capa de policromia estara sense suport rigid que la protegeixi. Aixi
doncs, aquesta intervenci6 és molt important, sent el suport de la
capa pictorica. Davant la fragilitat de la pintura s’ha de col-locar una
capa amb una adheréncia molt superficial pero suficient per mantenir
la cohesio del tros arrencat, perd que permeti una retirada sense
traumatismes per a la pintura. Davant de les inflexions que presenta
la capa de policromia s’opta per usar una capa feta de paper japones,
ja que s’amolla molt més a aquest tipus de superficies que qualsevol
capa d’altre material. Com a adherent, inicialment es pensa amb una
cola cel-lulosica, una carboximetilcel-lulosa (Tylosa®), un adhesiu
molt suau, poc rigid i facil de retirar, ampliament utilitzat en
restauraci6 de paper. Pero aquest adhesiu no es suficient per fixar
alguns punts de la pintura, la qual cosa requeriria d’una altra fixacié
posterior. Per evitar un procés de fixacio, s’opta per adherir el paper
japonés amb una colleta tradicional molt diluida que alhora de
protegir també ens fixa la pintura i, a més, permet ser treballada,
manipulada i retirada segons les necessitats de I’assentament, com
tradicionalment s ha fet. Altres estudis protegeixen la capa pictorica
amb diverses capes de tisst reforcat amb una tela de cot6 o de
poliester® adherits amb PVAc (Mowilit®) (Viana, M.F.1978:181-
184 i Lennon, T 1978: 185-189), perd sempre i quan el suport
presenti una policromia molt més assentada que la d”aquesta taula.

Col‘locada la capa de paper japones, es procedeix a arrencar
la capa de policromia. Mitjangant unes llargues barres metal-liques
molt primes i flexibles, amb la punta plana de tall, es procedeix a anar
aixecant la policromia. Amb un recorregut intern unidireccional,
sense moviments laterals, es va descalgant la capa de policromia,
trencant o separant els filaments d’estopa que encara quedaven
adherits. Un cop separada, i mitjancant un desplacament lateral,
arrossegant-la, es col-loca sobre una altra superficie plana, rigidaide
fusta que li fara de suport provisional i de taula d’assentament.

b
—_—
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Un cop les dues parts de la capa pictorica estan arrencades és
important mantenir-les pressionades sobre el suport provisional,
alhora que €s vital treballar en un ambient on el clima estigui
totalment controlat, ja que en aquest estat la capa de policromia, pot
manifestar greus moviments. Mentre la capa de policromia
mantingui aquest estat haura d’estar continuament vigilada i
controlada.

b- Restauraci6 del suport

Amb el suport independent de la capa de policromia el treball
de reestructuracio de les posts i dels travessers no presenta una
problematica excessiva. Es desmunten les posts i es retiren tots els
claus de forja. Es netegen de les restes d’estopa i guix que hi havien
quedat adherits deixant una superficie més llisa. Les restes d’estopa
que apareixen per la zona dels travessers s’han conservat com a
fet testimonial. Les escletxes petites s’han adherit amb acetat de
polivinil. A les fenedures i escletxes més grans s’ha procurat no
forcar el tancament de les mateixes, per la qual cosa s’han
omplert 1 adherit amb Araldit® SV427 i HV427 evitant aixi
possibles esquerdes davant de les noves tensions. L’entramat de
travessers, meés estables, només s’han netejat mecanicament de
restes de bruticiaino ha calgut desmuntar-los.

El muntatge de la taula no implicava obtenir una superficie
plana absoluta, deixant una lleugera deformaci6 natural deguda a la
curvatura a I’ample, a fi de no forcar les posts i evitar noves tensions.
Altrament, pero, les petites manifesta cions de guerxament s han
procurat retornar-les a lloc mitjangant una pressié amb control, ja
que era important mantenir una certa uniformitat i uns punts de
contacte evidents amb els travessers. Mitjancant visos d’acer, s’han
anat collant les posts als travessers alhora que s’encaixaven unes
amb les altres. Un cop la taula esta recomposta, s’han col-locat
alguns injerts de la mateixa fusta, adherits amb acetat de polivinil, en
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diversos punts que havien estat serrats, suposadament per motius
d’un antic muntatge. Malgrat no haver afectat la consisténcia de la
fusta, apareixen alteracions causades pel corc a la part del darrera de
les posts, per la qual cosa s hi ha donat una capa de Xilamon® T. Ala
part del davant, a fi d’evitar possibles absorcions desiguals i en
previsié de I’assentament que es fara de la capa de policromia, s’ha
aplicat una capa de Paraloid® B-72 al 5% en tolue.

Degut als moviments higroscopics i a I’evoluci6 de la
humitat continguda de la fusta del suport, aquest s’havia encongit per
I’amplada uns 11 mm. respecte les dimensions totals de la pintura
(132 x 125 cm.). Aquest encongiment afectava a la seccid
longitudinal de les posts i no a la radial, com sol ser habitual. Aixo
implicava que una part dels marges dret i esquerra de la pintura
quedava a [”aire sense un suport on poder adherir-se, per la qual cosa
es va haver de realitzar uns empelts de fusta de pi a cada lateral,
acoblats a testa amb acetat de polivinil i refor¢ats amb espigues. Es
va donar una amplada més gran a cada llist6 afegit, a fiiefecte de no
tenir problemes alhora d’assentar la pintura arrencada ja que no
sabiem en quin grau s’havia reduit cada canté. El fet de col-locar un
empelt a cada cant6 (i no en un sol canté com seria logic per evitar
duplicar processos) estava determinat per la simetria de les parts
arrencades, ja que la mesura de col-locacio de la pintura vindria
marcada per la linia que marca la uni¢ de les dues posts centrals,
alhora que també I’encongiment de la taula era proporcional a tota la
taula.

A fi d’observar possibles moviments en la nova
recomposicio, es deixa en observacio el suport durant un temps
abans d’iniciar 1’assentament, possibilitat pel fet que ha estat un
procés realitzat alternativament als treballs sobre la pintura.

c- Aplanament de la pintura
Les dues parts de capa pictorica arrencada, lliures del seu suport,
presenten una fragilitat extrema. La pintura es manté conjuntada
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només per 1’adhesid de la capa de paper japonés amb colletta, com a
capa de proteccio i, en certa mesura, pels filaments d’estopa adherits a
la capa de preparaci6. Aprofitant que les capes de pintura estan
arrencades es realitza el seu aplanament independentment del suport
original. D’entrada, aquest procés pot semblar molt més arriscat ja
que la pintura no gaudeix d’un recolzament pel darrera. Pero la
realitat és que, fent-ho aixi, ens permet estendre i estirar la pintura de
conjunt (com si d’una tela es tractés) cap a totes les direccions i sense
I’entrebanc del suport. A més, podem aplanar les crestes de pintura
aixecada sense que aix0 representi cap traumatisme important per a la
pintura ja que la capa de policromia pot exercir un moviment
d’expansio cap a I’exterior, augmentant aixi la superficie del lloc que
ocupa la cresta i evitant el trencament excessiu dels punts d’inflexio
de les crestes per manca d’espai.

Abans d’iniciar ’aplanament, fem una netejada de la capa de
policromia pel darrera (per 1’estopa) de restes solides i de pols
adherida que ens podrien condicionar I’aplanament. Una de les
qliestions que se’ns plantejava era la de retirar ’estopa, evitant aixi
problemes en 1’aplanament i possibles problemes de conservacio6 en
un futur. Es va considerar, pero, que la problematica derivada del
manteniment de 1’estopa era més una qiiestio de técnica del procés de
restauracio que no pas de conservacio de I’obra, per la qual cosa es va
determinar deixar 1’estopa i mantenir un gran respecte a I’original.
Altrament, el fet de retirar ’estopa significava un debilitament de la
preparaci6 i, degut a la seva impregnacié amb ella, una agressio
important que podria repercutir en la pintura que sustenta.

L’aplanament consisteix en estovar la pintura mitjangant
’aplicaci6 controlada d’humitat molt calenta, ja sigui per
vaporitzaci6 com per impregnacio. Al mateix temps, es va
pressionant i estirant la capa, que va retornant a la seva horitzontalitat
inicial. La colletta i el paper japones es van adaptant segons les
necessitats, mantenint sempre la seva trempa adhesiva. Un cop
’aixecament esta corregit es fa pressio sobre ell, puntualment amb
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pesos, per acabar de aplanar 1 per qué no es deformi durant
I’assecat que s’inicia després de I’aplicacié de la humitat.

Un factor molt important a tenir en compte en I’aplanament és
I’estopa. Aquesta, moltes vegades, a les zones d’esquerdes i
aixecaments, no s’ha trencat 1 encara manté una unitat entre els
filaments (que ¢s precisament el que propicia aquests tipus
d’aixecaments). Segons la circumstancia, segueix la deformaciod
adherida a la preparacié o sha després d’ella i continua en la posicid
plana original aliena a la deformacid. Aixi, doncs, per poder aplanar
sense crear deformacions ni grumolls innecessaris, cal trencar
aquesta unitat de [’estopa tallant-li els filaments pels punts de
coincidencia amb les esquerdes i aixecaments, eliminant les parts
sobrants. També s’ha de ser molt curds amb I’aplicacié de la humitat
jaque I’estopa és molt higroscopica i pot crear tensions i augments de
volum. De fet, I’aplanament es realitza alternativament per les dues
cares ja que s’ha de vigilar la posicié i moviment de I’estopa 1, alhora,
dins una mateixa zona, s’ha de controlar les crestes o puntes
d’inflexié de la pintura i, sobretot, els cavalcaments. El treball
d’aplanament es realitza uniformement per arees que formen part de
la mateixa deformacid, preveient, aixi, que es crein punts de tensio i
noves fissures per no haver estat pregonades alhora. Tot aquest
treball es realitza sempre sobre paper Mylar/Melinex® per evitar
adheréncies innecessaries i per facilitar el moviment d’expansio. En
conjunt, ha de ser un procés rapid, que ens permeti passar a
I’aplanament de conjunt el més aviat possible.

Un cop les zones aixecades han estat estirades es posa a
aplanar tota la capa pictorica de conjunt, perque les ondulacions que
presenta, producte de la descohesid estopa - suport, retornin a la seva
caracteristica plana. Aquest procés, més llarg, es realitza quan ha
acabat tot1’aplanament dels aixecaments puntuals. Es treballa amb la
pintura cara avall, i pressionant per la zona de I’estopa, ja que la zona
més plana correspon a la cara de la pintura. Es col-loquen unes
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capes de papers absorbents de protecci6 envoltant la pintura,
que dosifiquen la humitat aplicada a la capa pictorica. Amb aquesta
humitat es treu rigidesa 1 s’augmenta la flexibilitat de la capa, alhora
que impedim el contacte directe de les fustes d’aplanar. Les dos parts
arrencades de capa pictorica estaran en aquest estat fins el moment
del traspas. Amb pintures amb estufats i relleus aquest procés seria
més complexa, perd la pintura d’aquesta eépoca ja ha suprimit, a grans
trets, aquestes caracteristiques ornamentals tipiques del gotic.

d- Estudi del sistema de traspas

En el traspas de qualsevol capa pictorica sempre es presenten
molts dubtes, sobretot si parlem de traspassos en pintures sobre taula
les quals son molt poc habituals. Es per aixo que cal conéixer molt bé
el tipus de capa pictorica per tal que pugui adaptar-se al tipus de
procés que se li ha de donar, tenint en compte que no s’exclou el seu
suport original. Repassant la bibliografia sobre el tema trobem
diverses propostes que caldra adaptar a les circumstancies actuals.

Tot i I’estabilitzacio del suport, no es veu possible readaptar-
li directament la capa pictorica degut a la seva fragilitat i a la seva
manca de cohesid, la qual cosa ens podria conduir a un trencament
durant el procés. Per altre cantd, I’estopa representa sempre un perill
de moviment i la seva adhesi6 directa a les posts podria reiniciar
I’alteracié. Davant 1’opcid de no retirar I’estopa (com hem justificat
anteriorment), no queda cap altra alternativa de col-locar una o
diverses capes d’intervencio, i aixi realitzar el procés en dues fases:
I’adaptaci6 de la capa de pintura a la capa d’intervencid i
I’assentament d’aquestes al suport. Aquesta capa d’intervencid ha de
garantir |’estabilitat de la capa pictorica davant el suport original, i ha
d’adaptar-se a les dues parts sense que aix0 representli una
diferenciacio excessiva de la resta de taules del conjunt, sempre i
quan siguin totalment inertes per les parts originals.

Molts dels tractaments coneguts, pero, traspassen la capa
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pictorica conjuntament amb el seu deteriorat, el qual havia de ser
més rebaixat. Es per aix0d que opten per un suport més rigid ja que
constaten que la pintura sobre taula manté una rigidesa diferent dels
traspassos sobre tela. Casos com aquest son discutits i treballats per
les grans institucions, publicant-ne informes i realitzant cursos
especifics. Malgrat la diferéncia es poden agafar idees de com
adaptar una pintura sobre taula a un nou suport Algunes propostes
passen per acoblar una capa de fusta de balsa que amortia les
variacions de la fusta (Veure com exemple Reeve, A. 1981: 47-54).
Draltres restauradors opten per realitzar un parquetatge de fusta de
balsa sota la capa pictorica (a la qual se li havia retirar el suport
deteriorar) que li faria la funci6é de nou suport, refor¢at amb algun
suport rigid de composicio plastica tipus Aerolamp® (veure Von
Imhoff, H.C. (1978): 157-163; Spurlock, D. (1978): 149-152).
Altres estudis entren en un reforcament amb fullola abans d’assentar
la capa pictorica sobre el seu suport, que gracies a la seva flexibilitat i
rigidesa en poc gruix permet un assentament adequat (Hlopoff, S.N.
(1978): 33-36), tot i que estudis posteriors descarten aquest tipus de
fusta. Altres també opten pel contraplacat sol o complementat amb
suports tipus Aerolamp® (Lennon, T. (1978): 185-189).

En el nostre cas, el transport es realitzara sobre el mateix
suport de fusta original, per la qual cosa cal preveure que la relacio
que pugui existir entre les capes no condicioni al conjunt.
Evidentment, queda impossibilitada I’acoblament directe de la capa
pictorica a un nou suport rigid, ja que es vol mantenir el suport
original que a més, un cop restaurat, esta en bon estat. Aixi, doncs,
els traspassos només de capa de pintura sempre inclouen una o
diverses capes d’intervencio, el material base de la qual dependra de
la seva funcio i de les possibles tensions entre el suport i els adhesius
( Roche, A. (1989): 149-156 1 Dijoud, F. & Hagege, R. (1989): 187-
194). Amb tot, els treballs observats sempre es plantegen un traspas
amb diverses capes d’intervencid abans no es col-loca sobre un
suport rigid, que normalment sol ser un nou suport (veure com
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exemple Volle, N. (1989): 16-19 i Lennon, T.(1978): 186-188). La
present taula ja disposa d’un suport original i només cal preveure una
capa d’intervencio6 d’enllag entre capa pictorica i suport.

El tipus de capa de traspas vindra condicionada pel tipus
d’adhesiu que es vulgui col-locar. Dels adhesius més utilitzats en
traspassos cal destacar el caseinat calcic amb PVAc, que com a
emulsio, s’adhereix molt bé i es compatibilitza perfectament amb les
capes de preparaci6 tradicionals, perd presenta un elevat grau de
contracci6 i la seva reversibilitat és dubtosa, si €s que aixo €s un
condicionant a tenir en compte( com ho demostren Mora o Volle).
L’acetat de polivinil (PVAc) i els seus derivats son uns productes
aquosos molt usats en els traspassos, aixi com les cera-resines,
productes altament estudiats, sobretot per L'IRPA (veure per
exemple Serk-Dewaide M. (1991)). L'Gs de la cera-resina és molt
habitual en traspassos (Reeve, Lennon, Serk-Dewaide, etc.), o per
composats més moderns de copolimers de PVAc tipus Beva® 371.
Les resines epoxidiques es descarten per la seva rigidesa tot1 que s6n
emprats per adherir les capes d’intervenci6 als suports rigids
incorporats (sobretot de fibra de vidre), perd no amb els originals.
Lesresines acriliques no son tan habituals en els traspassos, simés no
individualment, ja que poden ser barrejades amb adhesius vinilics.
Aquestes presenten una gran acceptacié en consolidacid 1
assentament, les qualitats de les quals les poden fer aptes com a
adhesiu de traspassos. D’entre elles cal destacar, com de més bones
propietats, el Plextol® B-500 (segons estudis de Horton-James, D.
Et al (1991): 203-221) en soluci6 aquosa, i el Paraloid®B-72 si es
requereix un dissolvent (Allyn (1971), Serk-Dewaide,
Feller(1978)). D’altra banda, no es preveu un traspas amb coles
animals tradicionals doncs les seves caracteristiques fisiques els fa
poc adequats per mantenir 1’estabilitat d’un traspas amb capes
d’intervencié (veure 1’estudi sobre aquestes coles realitzat per
Luybavskaya, E.A. (1990): 47-50). Cal dir, que la cola d’esturio
presenta unes molt bones qualitats com a adhesiu perd no es emprat
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tradicionalment en aquets tipus de traspassos. Alguns estudis. perd
recomanen 1’s de coles sinteétiques per sobre de les coles animals
(Glatigny, J.A.(1989): 45-46).

Davant d’aixo cal enfocar I’estudi cap a les caracteristiques
de la nostra taula. De les capes que hauran de composar la capa
d’intervencio haurem de preveure la seva reversibilitat i la propietat
de ser inertes, alhora que mantingui una bona adheréncia amb les
capes originals, sense que aixo els hi pugui comportar moviments i
contraccions. Es per aixo que s’opta per fer un estrat composat per
teles fines 1 fusta de balsa. Les teles faran el contacte amb la capa de
preparacid amb estopa i amb el suport de fusta, possibilitant una
correcta adhesio que s’adaptaa les seves formes irregulars.

[’adhesiu que ha d’acoblar aquestes capes d’intervencio a les
parts originals ha de preveure una certa flexibilitat, una bona
reversibilitat 1 una bona interaccié entre adhesiu i substrat. Dels
estudis més seriosos realitzats sobre els adhesius ens interessa
sobretot la relacio entre tensio i deformacié aixi com el seu grau
d’acidesa i el seu envelliment. Altres factors com I’engroguiment no
ens afecta ja que no ens condiciona aquest procés. D’entrada, els
adhesius sintetics semblen els més apropiats per realitzar I’adhesié
davant d’un caseinat calcic, la contraccié del qual ens pot ser
contraproduent alhora que I’emulsi6é que s’esdevé és irreversible.
Les possibilitats en decanten per aquells adhesius sintétics que
presenten un envelliment i una flexibilitat idonies. Dels estudis del
CCI es determina que els adhesius més adients son els adhesius de
copolimers acrilics i els copolimers de PVAc (Down, J. et al. (1996):
39). D’aquest els més assenyalats per el cas que ens ocupa son la
Beva® 371 i el Mowilit® DMC2 dins dels de PVAc. i el Paraloid®
B-72, el Plextol® B500 i els Primal® tipus AC dins dels acrilics.
Davant d’aixo i degut a les caracteristiques de la capa de preparacid
sembla més adient utilitzar un adhesiu no aqués que no en faciliti la
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disgregacio per un excés d’humitat.

La proposta d’intervencid sobre aquesta taula va ser
presentada al XIII congrés de conservacio i restauracié realitzat a
Lleida el novembre de 2000, sense cap discussié a la proposta
presentada que era la finalitat de la ponéncia, la qual cosa posa de
manifest la inoperancia d’aquests congressos per debatre quelcom
interessant i la manca de dialéctica entre els congressistes. De fet,
només serveix perque qualsevol restaurador pugui presentar i
publicar processos de restauracio tipics i topics, moltes vegades
sense fer incidéncia amb els materials emprats. Pero aixo és un altre
debat...

Aquest adhesiu, per facilitar la impregnacio de les diverses
capes, ha de tenir unes caracteristiques poc liquides, ha de mantenir
una certa pastositat per permetre una adheréncia i una aplicaci6
uniforme salvant totes les irregularitats, alhora que ha de transmetre
poca humitat. Aixi, d’entrada, segons els estudis revisats, semblava
evident la utilitzacid6 d’una Beva®371 o un Paraloid®B-72, dels
quals el més utilitzat en traspassos és la Beva®371. No per aixo es
descarta el Primal AC-33 o AC-34 emulsionat que presenta un
comportament molt bo a I"envelliment. A priori, és evident que
I’adhesiu utilitzat sera el mateix a totes les capes per donar una unitat
al conjunti evitar possibles disjuncions entre els adhesius. Sigui quin
siguiI’adhesiu, s’haura d’acoblar en fred.

Sabent la tipologia de 1’adhesiu i de les caracteristiques de les
capes d’intervencio es creu convenient la utilitzacio de teles fines de
poliester (Tetex®). Alguns estudis opten per la utilitzacio de tela de
1li per sobre la de poliester, perd en cap cas desaconsellen la seva
utilitzaci0, sobretot si la finalitat es trobar una estabilitat global
satisfactoria (Roche, A. 1989: 155). La fusta de balsa sembla, des de
tots els treballs analitzats, el material més adient per mantenir una
certa cohesid i estabilitat entre les capes, evitant la rigidesa que
materials puguin generar, i amortiguant i absorbint qualsevol
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moviment, alhora que permet una més facil reversibilitat.

Per determinar correctament 1’adhesiu a utilitzar es realitzen
diverses proves sobre un model semblant amb Beva ® 371,
Paraloid®B-72 al 30% en Tolu¢ i amb Primal® AC-33 emulsionat
amb Tolué a fi de que agafi una consisténcia pastosa i no liquida, més
adaptable a les superficies a adherir. De totes les proves realitzades la
que més s’adapta a les nostres necessitats €s la realitzada amb
Primal® AC-33 emulsionat amb Tolue, ja que doéna una bona
adheréncia, s’adapta a les teles i a la fusta per igual i utilitza un
dissolvent menys toxic i menys agressiu per a la pintura. De fet, la
proposta presentada al congrés de Lleida determinava I's del
Paraloid® B-72 per les seves caracteristiques plastiques i de
reversibilitat, perd davant les proves realitzades posteriorment al
Congrés de Lleida es va observar que no mantenia una adherencia
suficient per aquests tipus de transports, tenint en compte que
utilitzavem el suport original. Es va desestimar la reversibilitat al
100% que garantia el Paraloid® B-72 per la necessitat de tenir una
capa fixa i directa sobre els revers de la pintura, i una bona
adheréncia entre les capes d’intervencio, les quals, sempre que es
vulgui, podran ser separades facilment, a excepci6 de la que manté
un contacte directe amb la capa de preparacio (perd que amb un
procés més delicat, arribat el cas, també es podria retirar).

e- Procés de transport

Préviament, i aprofitant que les dues parts de la pintura
arrencades (de 66 cm. d’ampla el tros de 1’esquerra, 1 de 59 cm.
d’ampla el tros de la dreta) ja estan totalment planes per la cara
pintada i que les tenim boca avall amb la capa de preparacié ala vista,
hem estucat i anivellat els punts amb pérdues de guix de la preparaciod
i les separacions de les esquerdes amb un estuc de guix i cola de
conill, a fi d’obtenir una superficie més uniforme i evitar estucar
cavitats a posteriori. No per aix0 hem estucat tota la zona, ja que hem
deixat les irregularitats propies d’aquesta capa de preparacié amb
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deixat les irregularitats propies d’aquesta capa de preparacid
amb estopa per ser adaptades a les teles d’intervencio. Un cop sec
I’estuc, hem impregnant de Paraloid® B-72 al 5% en Tolué a tota la
cara vista de la capa de preparacio a fi de donar-li certa cohesio, ja
que no mantenia la trempa necessaria a les parts més externes. El fet
de donar Paraloid® B-72 i no Primal® AC-33 és perque
necessitavem una certa penetracid de I'adhesiu per donar-li
consisténcia, la qual cosa tampoc podia ser amb una cola organica
(semblant a la que tenia I’adhesiu de la capa de preparacio original).

Sobre la capa de preparaci6 de la pintura arrencada
s’adhereix la 1* capa d’intervencid, la funcié de la qual és fer de
suport basic a la pintura i de capa d’enllag amb les teles de traspas.
Aquesta capa és la que en principi s’ha de mantenir ja que estabilitza i
suporta la pintura. Es molt important que s’adhereixi correctament i
mantingui un contacte complert amb la superficie irregular de la capa
de preparacid. Per salvar aquests obstacles es fa necessari I’is d’una
fibra adaptable a les irregularitats que provoca I’estopa com la fibra
de poliester sense trenar Reemay® de 0’28 mm. Aixi doncs, agafant
trossos d’aquesta fibra (que segons les necessitats tindra una o altra
dimensid) I’anem adaptant sobre la capa de preparacié, prévia
aplicacio de ’adhesiu Primal AC-33 emulsionat amb Tolué i aplicat
a palatina. Es important que 1’adhesiu impregni la fibra i la capa de
preparaci6 d’una manera uniforme, procurant obtenir una superficie
més llisa i menys irregular. Un cop adaptada la fibra a la zona es
continua fins a realitzar tota la superficie de contacte, sense esperar
que les parts treballades quedin seques totalment. Un cop assegurats
que I’adhesiu ha penetrat a tot arreu de forma més o menys regular,
ho posem a aplanar de manera uniforme, fent pressié per sobre
d’unes capes de proteccio. Per aixo es cobreix amb paper Melinex ®,
i sobre aquest dues capes de Guata de poliester que s’adapti ales
irreoularitats i una nlanxa d’escuma de nolietile. Secuidament una
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capa de feltre de llana i per sobre de tot, una fullola prima i pesos a
tota la superficie. La finalitat és que faci una pressi6 uniforme i
controlada a tota la superficie a fi que les fibres s’adaptin a les
irregularitats, i que reparteixi ’adhesiu sobrant per la capa o bé
I’expulsi pels laterals. Evidentment, es treballen les dues parts
arrencades de forma independent.

Un cop ben seca adherim una segona capa d’intervencio la
qual s’ha d’adaptar a una superficie més llisa, 1 que inicia el que
anomenem cos central de capes intermedies d’intervencio. Aquesta
capa, formada d’una sola tela, ha de tenir les mateixes
caracteristiques que I’anterior. Per aix0 utilitzem una tela de
poliester Tetex ®. La segona capa ha de ser molt prima si volem
mantenir una bona cohesié. La tela que hi col-locarem ha de serd’una
sola peca i més gran que la superficie sobre la que s’adhereix (que
posteriorment ja retallarem a la mida correcte) ja que permet
treballar amb més seguretat. De la mateixa manera que abans, perd
tractant tota la superficie, donem una imprimacié a palatina de
Primal® AC-33 emulsionat amb Tolu¢, procurant que penetri a totes
les deformacions i irregularitats donades per 1’ estopa, i seguidament
hi adaptem la tela de poliester, fent pressié amb la mateixa palatina i
procurant que I’emulsio traspassi lleugerament la tela. Com abans
exercirem una pressio controlada sobre la tela per repartir I’adhesiu i
adaptar correctament la tela. Un cop seca, col-locarem una tercera
capa de les mateixes caracteristiques que la segona 1 amb la mateixa
metodologia.

A la part del suport de fusta original (que és d"una sola pe¢a)
adherim una tela de 1li de trama oberta, d’una sola pega i directament
sobre el suport, que faci la funcioé de cohesid. Aquesta opcio es creu
meés convenient per lamillor afinitat del lli ala fusta i per lanecessitat
de que tingui certa gruixaria. De fet, el suport té una superficie molt
llisa en contraposicio a la capa de pintura i no cal una tela molt fina i
adaptable. L’adhesiu i el metode emprat €s el mateix que I'utilitzat a
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la capa de pintura arrencada. Un cop seca sobre aquesta capa hi
adherirem una tela de poliester igual que les altres i amb el mateix
sistema i adhesiu. Les proves realitzades ens ha determinat la
utilitzacié de dues per tal d’aconseguir una superficie minimament
planaafid’acoblar la balsaila capa pictorica satisfactoriament.

Un cop seca aquesta segona capa del suport acoblem la capa
d’intervencio feta de fusta de balsa, que per les seves caracteristiques
¢s la més adaptable i reversible possible, a part que crea una capa
d’unio entre les parts molt estable i amortiguadora. Utilitzem fusta
de balsa de 3 mm. de gruix, que es presenta amb lleixes de 10 x 40
cm, Per una millor adaptabilitat realitzem un parquetatge amb les
fustes de balsa, sempre en sentit transversal a la uni6 de les posts.
Preferim adherir pega a pega a fi de garantir una millor adheréncia a
la superficie i una millor regularitat a fi d’aconseguir una superficie
totalment plana i uniforme. L’adhesiu i el sistema emprat és el mateix
que I"utilitzat amb lesteles.

Un cop seques les capes d’intervencio afegides al suport
procedim a enganxar-hi les dues capes de pintura amb les teles de
traspas. Agafant com a guia la uni6 de les dues posts centrals hi
acoblarem una de les dues parts de pintura arrencada. Aquesta guia
marcara el 1imit maxim per on s’ha d’adherir la part interna de la
pintura, que si recordem és per on les varem separar, aprofitant
’esquerda que havia provocat sobre la pintura el moviment i
separacio de les dues posts centrals. No ens és valid utilitzar els limits
exteriors de la taula ja que aquesta ha sofert un encongiment. La part
superior i inferior mantenen les seves dimensions per la qual cosa ens
servira per mantenir recta el traspas de la pintura. Per acoblar la
pintura al suport donem una capa uniforme del mateix adhesiu a les
teles de la pintura i a la fusta de balsa del suport, i seguidament
acoblem la pintura al suport. Procurem exercir una forta pressio
uniforme sobre la capa de pintura transportada de la mateixa manera
que ja hem fet anteriorment, protegint adequadament la cara de la
pintura.
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Quan aquesta part ja esta ben seca procedim ha adherir I’altra
part amb el mateix procés anterior. Ara €és molt important que
coincideixin perfectament les dues parts ja que 1’escena pintada que
representa la taula va estar partida per la meitat per 1’esquerda i
separada durant |’arrencament. Per aixo retirem uns dos cm. el paper
de protecci6 que tapa la pintura de les dues parts arrencades, a fi que
tinguem un referent del dibuix que s’hi representa i puguem fer
coincidir adequadament 1’escena pintada.

Esquema dels estrats de la capa d’intervencio

Capa pictorica
Capa preparacio
1) Fils de poliesteT
2) Tela poliester
3) Tela poliester
4)Fustadebalsa ~~—— — — — — — .
5) Tela poliester
6)Teladelli ~  -rorememmmmmemememenean

Supor[ orjgjng[ e

Un cop han estat degudament acoblades es procedeix a retirar
les restes de tela de traspas sobrants del marges exteriors, adherint els
desfilats que es produeixen amb el mateix Primal ® AC-33.
Posteriorment retirem la capa de proteccid de paper japonés que
tapava 1’escena i es procedeix a estucar les zones dels marges
exteriors més afectades i 1’esquerda central, aixi com els punts amb
pérdues localitzats .

Un dels objetius principals d’aquesta intervencio era assentar
la pintura conservant el suport a fi de mantenir una unitat amb el
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conjunt del retaule.

La unica diferéncia a tenir en compte amb la resta de taules (9
en total) és que aquesta ha augmentat 5 mm el seu gruix, la qual cosa
pot condicionar el sistema d’estructura en el moment de muntar el
retaule de manera definitiva.

Val a dir, que abans d’iniciar la restauracié pictorica aquesta
taula ha estat durant un any en observaci6 per determinar possibles
alteracions que s’hagin evidenciat a conseqiiencia del procés de
transport. De moment, sembla que no apareix cap alteraci6 de
la superficie pictorica ni del transport sofert, i es pot determinar que
la taula del retaule de Sant Roma es manté degudament estabilitzada.
Haurem d’observar com es comporta quan torni a la seva església
d’origen a Lloret de Mar.

Durant les diverses fases d’aquest llarg procés de restauracio
han intervingut diversos restauradors que cal mencionar, ja sigui pels
seu assessorament com per haver participat directament en la
intervencio.

D’entrada cal agrair al Centre de Restauraci6 la possibilitat
de realitzar una sessio clinica entre tots els restauradors presents en
aquells moments (que no puc anomenar per falta de memoria) per
parlar de la problematica d’aquesta obra, que va servir molt per
orientar la intervenci6. També cal agrair molt especialment
’assessorament rebut en tot moment per la professora de restauracié
Marga Quiles. També els consells rebuts pels restauradors Sr. Josep
M?* Xarri¢ 1 Joaquim Pradell que havien realitzat processos
d’aquestes caracteristiques. Aixi mateix, el Sr. Josep Paret que va
realitzar la restauracidé del suport, i als restauradors Luciana
Pocostales, Cristina Pujante, Viceng Guasch, Maria Sala, Agit
Serrano, Oriol Mora 1 Josep M*Terrés que van intervenir en algun
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moment del procés.

Es podra continuar la restauracio de la pintura despres que
s’hagi constatat que el transport s’ha realitzat adequadament i I’obra
es manté estable. De fet, en el moment que s’escriu aquest article,
encara estem realitzant les proves necessaries perque s’acabin de
determinar les petites variants dins d’aquest darrer procés descrit.
Amb tot, la finalitat d’aquest article es donar a con¢ixer la tipologia
d’aquestes taules del renaixement, evidenciada en un cas
excepcional d’alteraci6 que ha calgut d’un treball de restauraci6 de
suport bastant especial, i que en un futur escrit podrem confirmar,
analitzant i descrivint els possibles contratemps.
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! - La taula en la seva ubicacié original a la sagristia
de l'església de sant roma de Lloret de Mar

231



Pintura sobre Tavla

2 - La taula pel darrera abans de restaurar

3 - Exemple d aixecament de la capa
pictorica amb la capa de preparacid.

4 - La capa de pintura arrencada,
Vista pel darrera on s 'observa
la preparacio de guix i estopa
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3 - Parquetatge realitzat a la taula
com a capa d'intervencid.

6 - Adhesic de la capa de
pintura al suport original.

7 - Aplanament i correcta adhesio
de la capa transportada.




Pintura sobre taula

8 -Aplicacic i adhesid de les teles sintetiques de traspas.
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