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La Trobada cientifica sobre patines
i acabats historics de la pedra mallorquina.
Darrers avencos i descobriments

Al final del 2009 es trobaven en procés de restauracio, general o sectorial,
la catedral de Mallorca, la Llonja, I'església de Santa Eulalia i el convent de
monges de clausura de Santa Teresa, tots situats a la ciutat de Palma.

La coincidéencia en el temps d’'aquestes quatre importants obres suscita la
idea de generar un debat al voltant del paper de la patina en la restauracié
arquitectonica. La proposta, presentada pel senyor Carlos Clemente,
arquitecte de |'obra de santa Teresa, fou vista pels técnics de la Direccio
Insular de Patrimoni Historic com una oportunitat professional per superar
la vaguetat amb qué s’ha tractat habitualment el tema, i per treballar en
I'assoliment de criteris ben fonamentats que I’Administracio pugui utilitzar
per valorar les iniciatives les propostes de restauracid monumental que li
presenten. El desenvolupament de les sessions de la trobada no va decebre
aquestes expectatives.

La present publicacié recull les comunicacions de la que fou la / Trobada
cientifica de conservacio i restauracio del patrimoni arquitectonic. Patines i
acabats historics de la pedra mallorquina, organitzada pel Departament de
Cultura i Patrimoni del Consell de Mallorca i que es dugué a terme els dies
11, 12i 13 de febrer de 2010 al Centre Cultural de la Misericordia, sent
llavors conseller Joan Font Massot i director insular Gabriel Cerda Buades.

Les sessions es programaren a partir de comunicacions de curta durada
per ser comentades, en un primer moment, pel cercle de ponents, tots
ells lligats als equips de restauracio o a la investigacio i a I'experimentacié
sobre les patines a la pedra i el seu tractament en els processos de
restauracio. Gradualment, s'afegiren al debat altres assistents convidats
per la seva relacid amb la conservacié del patrimoni arquitectonic per raons
cientifiques, professionals o institucionals.

Com es podia preveure, el debat, sense deixar de banda en cap de les
sessions la deliberacié sobre els casos de les restauracions que ens
preocupaven en aquells moments a la ciutat, assoli un nivell superior de
tractament de la patina com a fenomen objecte d'atencié generalitzada

El Encuentro cientifico

sobre patinas y acabados histéricos
de la piedra mallorquina.

Ultimos avances y descubrimientos

A finales de 2009 se encontraban en proceso de
restauracion, general o sectorial, la Catedral de Mallorca,
la Lonja, la iglesia de Santa Eulalia y el convento de
monjas de clausura de Santa Teresa, todos situados en la
ciudad de Palma.

La coincidencia en el tiempo de estas cuatro importantes
obras suscitd la idea de generar un debate sobre el
papel de la patina en la restauracién arquitectonica. La
propuesta, presentada por el sefior Carlos Clemente,
arquitecto de la obra de Santa Teresa, fue vista por los
técnicos de la Direccion Insular de Patrimonio Histérico
como una oportunidad profesional para superar la
vaguedad con que ha sido tratado habitualmente el tema
y trabajar en la consecucién de criterios fundamentados
que la Administracion pueda utilizar para valorar las
propuestas de restauracién monumental que se le
presenten. El desarrollo de las sesiones del encuentro no
decepciond estas expectativas.

La presente publicacion recoge las comunicaciones
del que fue el I Encuentro cientifico de conservacion y
restauracion del patrimonio arquitecténico. Patinas y
acabados historicos de la piedra mallorquina, organizado
por el Departamento de Cultura y Patrimonio del Consell
de Mallorca y que tuvo lugar entre los dias 11, 12y 13
de febrero de 2010 en el Centro Cultural La Misericordia,
siendo entonces conseller el sefor Joan Font Massot y
director insular el sefior Gabriel Cerda Buades.

Las sesiones se programaron a partir de comunicaciones
de corta duracion para ser comentadas, en un primer
momento, por el circulo de ponentes ligados a los equipos
de restauracion o a la investigacion y la experimentacién
sobre las patinas en la piedra y su tratamiento en los
procesos de restauracion. Gradualmente, se anadieron al
debate otros asistentes invitados por su relacion con la
conservacion del patrimonio arquitectonico por razones
cientificas, profesionales o institucionales.

Como era de prever, el debate, sin dejar de lado en
ninguna de las sesiones la deliberacion sobre los casos
de las restauraciones que nos preocupaban en aquellos



en el procés de restauracid de les superficies pétries en les professions
compromeses en la restauracié arquitectonica.

Per la procedencia dels ponents, originaris la major part d’equips
experimentats de dels més prestigiosos organismes
especialitzats, la lectura d'aquestes comunicacions facilita informaci¢ i

restauracio i

elements de judici per fer-se carrec de I'estat de la quiestié de les patines en
la restauraci6 monumental a Espanya.

No és agosarat concloure que la trobada ha revelat un estat d’opinié
cientifica molt coincident sobre la naturalesa de les patines de la pedra,
també sobre la idea que constitueixen un element genui del monument,
amb un paper en la seva conservacié i en la important questio de la
caracteritzacié plastica.

Els qui signam aquest escrit introductori constituirem els membres de la
comissio cientifica i organitzadora. Hem d'agrair la col-laboracié del conjunt
de membres de la Direccié Insular de Patrimoni Historic, especialment
de la senyora Francesca Tugores, técnica de Patrimoni Artistic, per
I'assessorament constant, i dels senyors Carles Moranta i Gonzalo Valencia,
arquitecte i mestre d'obres respectivament, i de la brigada de la Direccio
Insular de Patrimoni, per la mostra de diferents tractaments i aplicacions
de patines artificials sobre llosetes de pedra de marés exposada a la sala
de sessions.

Finalment, volem agrair per damunt de tot I'esfor¢ dels cientifics i
dels professionals que han col-laborat desinteressadament amb les
comunicacions i que posteriorment han suportat amb paciencia les
exigencies de |'organitzacid per enllestir els treballs que presentam en
aquesta publicacio.

Es una gran satisfaccié per al Consell de Mallorca haver convocat aquesta
trobada, que ha fet patent la superacié d’anys de desorientacid i, a la fi, ens
acosta a una practica de tractaments assenyats, basats en investigacions i
experimentacions serioses, i adaptats a les caracteristiques constructives de
cada zona.

Carlos Clemente Sanroman
Cap de I'equip de restauracié del convent de Santa Teresa

Guillem Daviu Pons
Cap de servei de la Direccié Insular de Cultura i Patrimoni

Isabel Adrover Bia
Técnica en conservacio- restauracio
de la Direcci6 Insular de Cultura i Patrimoni

Maria Dols Gallardo
Técnica en conservacio- restauracioé
de la Direcci6 Insular de Cultura i Patrimoni

momentos en la ciudad, alcanzé un nivel superior de
tratamiento de la patina como fenémeno de atencién
generalizada en el proceso de restauraciéon de las
superficies pétreas en las profesiones comprometidas en
la restauracion arquitectonica.

Por la procedencia de los ponentes, originarios la mayor
parte de experimentados equipos de restauracion y de los
mas prestigiosos organismos especializados, la lectura de
estas comunicaciones facilita la informacién y elementos
de juicio para hacerse cargo del estado de la cuestion de
las patinas en la restauracion monumental en Espana.

No es arriesgado concluir que el encuentro ha revelado
un estado de opinién cientifica muy coincidente sobre
la naturaleza de las patinas de la piedra, también sobre
la idea de que constituyen un elemento genuino del
monumento con un papel en su conservaciéon y en la
importante cuestion de la caracterizacion plastica.

Quienes  firmamos este escrito de introduccién
constituimos la comisién cientifica y organizativa.
Tenemos que agradecer la colaboracién del conjunto de
miembros de la Direccion Insular de Patrimonio Histérico,
especialmente de la sefiora Francesca Tugores, técnica
de Patrimonio Artistico, por el asesoramiento constante
y de los sefores Carles Moranta y Gonzalo Valencia,
arquitecto y maestro de obras, respectivamente, de
la brigada de la Direcciéon Insular de Patrimonio, por
la muestra de diferentes tratamientos y aplicaciones
de patinas artificiales sobre losetas de piedra de marés
expuesta en la sala de sesiones.

Finalmente queremos agradecer, por encima de todo,
el esfuerzo de los cientificos y profesionales que han
colaborado desinteresadamente con sus comunicaciones
en la constatacion de estos avances y posteriormente han
soportado con paciencia las exigencias de la organizacién
para terminar los trabajos que presentamos en esta
publicacion.

Es una gran satisfaccion para el Consell de Mallorca
haber convocado este encuentro, que ha manifestado
la superacion de anos de desorientacion vy, al fin, nos
acerca una practica de tratamientos juiciosos, basados en
investigaciones y experimentaciones serias, y adaptados a
las caracteristicas constructivas de cada zona.

Carlos Clemente Sanroman
Jefe del equipo de restauracion
del convento de Santa Teresa

Guillem Daviu Pons
Jefe de servicio de la Direccién Insular
de Cultura y Patrimonio

Isabel Adrover Bia
Técnica en conservacion- restauracion
de la Direccion Insular de Cultura y Patrimonio

Maria Dols Gallardo
Técnica en conservacion- restauracion
de la Direccion Insular de Cultura y Patrimonio
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La patina com a llenguatge de la pell en el patrimoni
construit. Primeres referéncies a la Santa Església

catedral de Mallorca

La Patina como lenguaje de la piel en el patrimonio
construido. Primeras referencias a la Santa Iglesia

Catedral de Mallorca
José Maria Cabrera Garrido

Introduccio

Aquesta reflexid sobre la patina es basa en altres anteriors que s’han
publicat des de 1965 (I Simposi Internacional sobre Alteracio de la pedra en
els Monuments. ICCR-CSIC, Madrid) i el 1966 (MONUMENTUM, vol. 1 p.
97, UNESO-ICOMOS, Paris). A la catedral de Mallorca especificament, els
primers estudis sobre les seves patines corresponen a guatre mostres que,
segons consta al llibre de registre del laboratori de I'Institut de Restauracio
de Madrid, varen analitzar-se el 1978; aquestes mostres, amb les sigles
2 L/11/1 i numerades del 17.219 al 17.222, han estat importants per als
meus estudis sobre la naturalesa del color en I'arquitectura, juntament amb
moltes daltres recollides des d'aleshores a cents de monuments espanyols.

Les vaig agafar per iniciativa del Sr. Gabriel Alomar Esteve amb motiu de
I'assessorament que oferia I'Institut de Restauracié en els treballs que
s'estaven fent a I'angel de la Llonja de Mallorca de Guillem Sagrera. En el
seu llibre, publicat el 1970 (p. 136-137), Alomar ens diu que «No creemos,
en cambio, que la Lonja hubiera tenido policromia exterior; pero estamos
seguros de que en ésta, como en el Portal del Mirador, la piedra de Santanyi
fue sometida a un tratamiento, una especie de barniz (a base de cera,
de albumina, etcétera, posiblemente con un ligero colorante uniforme)
tratamiento que protegia superficialmente el material y que realzaba las
esculturas». No puc oblidar la influencia decisiva de Gabriel Alomar quan
em va demanar que investigués aquestes coses amb les técniques que havia
utilitzat a Ripoll (Fig. 1, 2, 3 4) i en tota classe d'objectes antics, varen ser
especialment valuoses les converses durant un viatge a Tunis, I'abril de
1968, amb motiu del Il Congrés ICOMOS sobre Ciutats Historiques, que va
seguir al primer, que es va fer a Caceres.

Els resultats de la catedral de Mallorca i d‘altres, s’han publicat a
diferents forums professionals com, per exemple, als Cursos de Mecanica
i Tecnologia dels Edificis Antics. Madrid: COAM, 1987, p. 44;

Introduccion

Esta reflexion sobre la péatina se basa en otras
anteriores que han venido publicandose desde 1965 (|
Symposium Internacional sobre alteracion de la piedra
en los monumentos, ICCR-CSIC, Madrid) y en 1966
(MONUMENTUM, Vol.1  pg. 97, UNESO-ICOMOS,
Paris.). En la Catedral de Mallorca especificamente, los
primeros estudios sobre sus patinas corresponden a
cuatro muestras que, seguin consta en el libro de registro
del Laboratorio del Instituto de Restauracion de Madrid,
fueron analizadas en 1978; estas muestras, con las siglas
2/11/1 y numeradas del 17.219 al 17.222, han sido
importantes para mis estudios sobre la naturaleza del
color en la arquitectura, junto con otras muchas recogidas
desde entonces en varios cientos de monumentos
espanoles.

Las tomé por iniciativa de D. Gabriel Alomar Esteve con
motivo del asesoramiento que prestaba el Instituto de
Restauracion en los trabajos que se estaban realizando en
el angel de la Lonja de Mallorca de Guillem Sagrera. En su
libro, publicado en 1970, (pg. 136-37), Alomar nos dice
gue «No creemos, en cambio, que la Lonja hubiera tenido
policromia exterior; pero estamos seguros de que en ésta,
como en el Portal del Mirador, la piedra de Santanyi fue
sometida a un tratamiento, una especie de barniz (a
base de cera, de albumina, etcétera, posiblemente con
un ligero colorante uniforme) tratamiento que protegia
superficialmente el material y que realzaba las esculturas».
No puedo olvidar la influencia decisiva de Gabriel Alomar
al pedirme que investigara estas cosas con las técnicas
que habia utilizado en Ripoll (Figs. 1, 2, 3y 4) y en toda
clase de objetos antiguos, habiendo sido especialmente
valiosas las conversaciones durante un viaje a Tunez, en
abril de 1968, con motivo del 2° Congreso ICOMOS sobre
Ciudades Historicas, que sigui¢ al primero celebrado en
Caceres.

Los resultados de la Catedral de Mallorca y otros, han
venido publicandose en distintos foros profesionales
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Conservacion y Restauracion del Patrimonio Cultural de Castilla-Ledn.
Valladolid, 1987, p.119; o al de Técnicas de valoracidn y proteccion de
las figuraciones arquitectdnicas en piedra, dirigit pel professor Angel
Luis Fernandez a I'Escola d'Arquitectura de Valladolid, durant aquelles
mateixes dates.

Les meves conclusions personals s'han vist reunides, fa poc, per
I'editorial Ars Sacra, m'atrevesc a afirmar que el fet de ser pintada
I"arquitectura en tots els temps, tant per a la finalitat util de protegir
la pedra tova, com per a la finalitat artistica i la de discernir el
valor simbolic de les figuracions, ens permet proposar-ne la seva
interpretacié, no com «inequivocs vestigis de barbarie» ni «crostes
naturals de precipitacions atmosfériques i dejeccions biologiques»,
siné com trossos de vides humanes, sempre historia de vida que
ens reclama exigéncia intel-lectual i cientifica, en suma metodologia
perque, en tant com empremtes de I'anima, en sén part de la historia
externa. Avui puc dir-li a Gabriel Alomar que ell tenia rad i que, després
d’'analitzar milers de mostres, he arribat a les mateixes conclusions
pero, sens dubte, ell ja ho sap.

Les mostres de la catedral de Mallorca

En el quadre adjunt (figures de la 5 a la 12), mostrem totes les
fotomicrografies fetes de les quatre mostres esmentades. El que en varen
dir en les publicacions fetes fa més de trenta anys ens continua semblant
valid, és a dir, que sobre la calcaria blanca de Santanyi apreciem dues capes
de superficie a base de proteines, la de sota de color vermellos i la superior
més clara, que conté guix i ocres; s'han estudiat en lamines primes i es veu
amb claredat que ambdues s6n molt transparents.

como, por ejemplo, los “Cursos de Mecénica y Tecnologia
de los Edificios Antiguos”, pg.44 C.O.A.M, Madrid 1987,
“Conservacion y Restauracion del Patrimonio Cultural
de Castilla-Ledn”, pg.119. Valladolid, 1987, o en el de
“Técnicas de valoracion y proteccion de las figuraciones
arquitectonicas en piedra”, dirigido por el Profesor
Angel Lufs Fernandez en la Escuela de Arquitectura de
Valladolid, por esas mismas fechas.

Mis conclusiones personales se han visto reunidas, hace
poco, por la editorial Ars Sacra, atreviéndome a afirmar
que el hecho de ser pintada la arquitectura en todos los
tiempos, tanto para el “fin util” de proteger la piedra
blanda, como para el “fin artistico” y el de discernir el
valor simbdlico de las figuraciones, nos permite proponer
su interpretacién no como “inequivocos vestigios
de barbarie” ni “costras naturales de precipitados
atmosféricos y deyecciones biologicas”, sino como
pedazos de vidas humanas, siempre historia de vida que
nos reclama exigencia intelectual y cientifica, en suma
metodologia porque, como huellas del alma, son parte de
su historia externa. Hoy puedo decirle a Gabriel Alomar
que él tenfa razén y que, tras analizar miles de muestras,
he llegado a sus mismas conclusiones, pero sin duda él
ya lo sabe.

Las muestras de la catedral de Mallorca

En el cuadro adjunto (figs. 5 al 12), mostramos todas
las fotomicrografias tomadas de las cuatro muestras
mencionadas. De ellas, lo que dijimos en las publicaciones
realizadas hace mas de treinta afios nos sigue pareciendo
valido, esto es, que sobre la caliza blanca de Santanyi
apreciamos dos capas de superficie a base de proteinas,
la de abajo de color rojizo y la superior mas clara
conteniendo yeso y ocres; al haber sido estudiadas en
“laminas delgadas”, se ve con claridad que ambas son
muy transparentes.

Fig. 1. MONUMENTUM, vol 1, pag. 97. UNESCO, Parfs, 1966. Analisi de I'estructura en la policromia original de la portada de Ripoll durant una
neteja recent amb abrasiu. Fig. 2. Fotomicrografia 140 x, lamina prima, il-luminacié mixta, imatge corresponent a I'analisis de la fig. 1. Fig. 1.
MONUMENTUM, vol 1, pag. 97. UNESCO, Parfs, 1966. Andlisis de la estructura en la policromia original de la portada de Ripoll durante una
limpieza reciente con un producto abrasivo. Fig. 2. Fotomicrografia, 140 x, lamina delgada, iluminacién mixta. Imagen correspondiente al anélisis
de la fig. 1.

— Pimar (Silvessriy cw Marisous).

José Masia CABRERA GARRIDO,
Madrid, le 19 mars 1966,
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Sobre les proteines

Es dificil precisar la naturalesa exacta dels compostos proteics, perd poden
ben bé ser albumines derivades de I'economia animal: ovoalbdmina de la
clara d'ou present en les técniques pictoriques fins a la introduccio de I'oli
assecant, lactoalbumina treta de la llet i amb llarga tradicié en pintura mural
i seroalbumina obtinguda a partir de la sang dels escorxadors (des de fa
temps utilitzada en la construccio). La clara d’ou conté molta aigua (85 %),
molt poc oli (0’5 %) i un 12 % d’albumina que és la substancia adhesiva
gue encara hi ha també al rovell (15 %). L'ovoalbumina s’endureix per
I'accio de la llum i també sol insolubilitzar-se per addicié d'alum a 1’1 %, la
qual cosa déna un color bastant corpori amb trag pastés. La lactoalbumina,
quallada o matdé blanc i fresc de la llet desnatada és una massa blanca
i grumollosa que dissolta amb 1/3 de sal de banya de cérvol (carbonat
amonic o llevat), pastada a la moleta i emulsionada amb vernissos i oli de
roselles, s’endureix i queda forta i molt lluminosa, per la qual cosa molts
pintors prefereixen aquest tremp al d’emulsié d’ou, per a treballs estilistes.

Cennino Cennini, el 1430, recull les tradicions técniques medievals, descriu
amb precisié la pintura sobre pedra emprant ou i cola, receptes que li havia
transmeés el mestre Tadeo Gaddi, que sabia com pintava Giotto. Heracli,
el segle vii, esmenta la clara d’ou amb alum per pintar en miniatura i en
I'Hermeneia de Dionis (manual de pintura del mont Athos, d'época incerta)
també informa de I'Gs de I'ou en pintura. El llibre del monjo Teofil, almenys
cent anys més antic que el tractat de Cennini, parla de I's de la «cola de
formatge» i el «suc de clara d'ou batuda», i Armenini (1587) informa que
I'ou i el seu tremp s’empraven en pintura.

Les albdmines sén molt resistents a la intempérie i tenen bona adheréncia
per fixar pigments i pa d'or sobre qualsevol suport. Amb calg, forma un
bon mastic i neutralitza els residus de potassa forma un albuminat entre
transparent i blanc amorf; el lactato potassic sempre s'ha reconegut com
un protector eficac de molts materials contra la deterioracio quimica.

Sobre las proteinas

Es dificil precisar la naturaleza exacta de los compuestos
proteicos, pero pueden muy bien ser albuminas derivadas
de la economia animal: ovoalbuimina de la clara de huevo
presente en las técnicas pictoricas hasta la introduccion
del aceite secante, lactoalbumina sacada de la leche y con
larga tradicion en pintura mural y seroalbimina obtenida
a partir de la sangre de los mataderos (desde antiguo
utilizada en construccion),La clara de huevo contiene
mucha agua (85%), muy poco aceite (0'5%) y un 12% de
albumina que es la sustancia adhesiva y de la que hay atn
también en la yema un 15%. La ovoalbimina se endurece
por la accién de la luz y también suele insolubilizarse por
adiccion de alumbre al 1%, lo que da un color bastante
corpéreo con trazo pastoso. La lactoalbumina, cuajada o
requeson blanco y fresco de la leche desnatada, es una
masa blanca y grumosa que disuelta con 1/3 de sal de
asta de ciervo (carbonato amodnico o levadura), amasada
en la moleta y emulsionada con barnices y aceite de
amapolas, fragua luego quedando muy dura y con gran
luminosidad, por lo que muchos pintores prefieren este
temple al de emulsién de huevo, para trabajos estilistas.

Cennino Cennini, en 1430, recoge las tradiciones técnicas
medievales, describiendo con precision la pintura sobre
piedra utilizando huevo y cola, recetas que le habian sido
transmitidas por su maestro Tadeo Gaddi que sabia como
pintaba Giotto. Heraclius, en el Siglo VIII, menciona la
clara de huevo con alumbre para pintar en miniatura y en
el Hermeneia de Dionisio (manual de pintura del monte
Athos, de época incierta), también informa del uso del
huevo en pintura. El libro del monje Teéfilo, al menos cien
afos mas antiguo que el tratado de Cennini, refiere el
empleo de “cola de queso” y el “zumo de clara de huevo
batida”, y Armenini (1587) informa que el huevo y su
temple fueron empleados en pintura.

Las albuminas son muy resistentes a las intemperies y
tienen buena adherencia para fijar pigmentos y pan de
oro sobre cualquier soporte. Con cal, forma un buen
mastique, y neutraliza los residuos de potasa formando
un albuminato entre transparente y blanco amorfo;
el lactato potasico siempre se ha reconocido como
un eficaz protector de muchos materiales contra el

Fig. 3. Detall de I'alteracié de la pedra en la portada de Ripoll, any 1964. Es noten les crostes que s'han format i a la superficie hi
ha una patina de color marré feta amb guix. Fig. 4. Fotomicrografia 400x, lamina prima, il-luminacié mixta. Analisi de la patina de
Ripoll. Sobre la pedra arenisca (estrat 1), hi apareix la patina (estrat 2) feta amb guix i pedra triturada. Fig. 3. Detalle de la alteracion
de la piedra en la portada de Ripoll, afno 1964. Nétense las costras formadas mostrando en la superficie una patina de color pardo a
base de yeso. Fig. 4. Fotomicrografia 400x, lamina delgada, iluminacién mixta. Analisis de la patina de Ripoll. Sobre la piedra arenisca
(estrato 1), aparece la patina (estrato 2) a base de yeso y piedra triturada
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Amb sals de ferro, com el sulfat de ferro, produeixen I'albumina ferruginosa
(albuminat ferric) de color bru-vermellés, també anomenada tintura
d’albumina i que tantes vegades hem vist que aplicaven tallistes i fusters
per obtenir acabats de tipus laca oriental. De petits, també la varem veure
utilitzar com aclaridor del vi i del consomé i en més d'una ocasié ens varen
fer empassar alguna culleradeta d’aquella gelea marro, reconstituent, que
es deia pardinamona.

Les albumines es transformen en oxalats per oxidacié ambiental i per I'accié
de I'Aspergillus niger, responsable principal de les taques que enlletgeixen
els paraments de pedra humits a molts monuments. Per meteoritzacié
de I'oxalat calcic es forma la whewel-lita o tierschita i sembla que també
I'oxalis o humboldita que és I'oxalat férric.

Per identificar les albumines, la rutina d'operacié microquimica es basava
en el conegut error de proteines als indicadors de pH. La sal potassica de
I'etil éster de la tetrabromofenolftaleina en medi acid, no en canvia el color
blau (pel groc), si hi ha proteines en menys de 0’5 parts per milio.

Sobre el guix

Entre els pintors se’l coneix com a blanc d’Espanya, blanc de Paris, etc., el
preu és baix i s'ha emprat de I'antigor enca en tota classe de pintura; el
guix tenyit amb ocre és el color pedra en els manuals del pintor decorador,
per a pintura a |'oli.

En els tractats de construccid i d'obra de pedra picada d'edificacid
d’'Espanya, Franca i Anglaterra que hem consultat (fig. 16) es recomana
posar sobre la pedra una capa de pedra triturada i una mica de guix per
protegir-la de la bruticia, perqué duri més i adquireixi un aspecte més
uniforme. A Italia i Austria sembla que no es va aplicar aquesta recepta,
segons les dades publicades.

Des de fa mig segle hem assistit al desenvolupament d‘una teoria cientifica
gue vol demostrar que aquest guix de superficie s’ha generat com a

deterioro quimico. Con sales de hierro, como el sulfato
ferroso, producen la “albumina ferruginosa” (albuminato
férrico) de color pardo-rojizo, también llamada “tintura
de albumina” y que tantas veces hemos visto aplicar a
retableros y carpinteros para obtener acabados de tipo
laca oriental. De pequenos, también las vimos utilizar
como clarificantes del vino y del consomé y, en mas de
una ocasiéon nos hicieron tragar alguna cucharadita de
aquella jalea marroén, reconstituyente, que se llamaba
“pardinamona”.

Las albuminas se transforman en oxalatos por oxidacion
ambiental y por la accién del aspergillus niger,
responsable principal de las manchas que afean
los paramentos de piedra humedos en muchos
monumentos. Por meteorizacién del oxalato célcico se
forma la whewellita o tierschita y parece que también la
oxalita o humboldita que es el oxalato ferroso.

Para identificar las albdminas, la rutina de operacion
microquimica se basaba en el conocido “error de
proteinas” en los indicadores de pH. La sal potésica del
etil éster de la tetrabromofenolftaleina en medio acido,
no cambia su color azul (a amarillo) si hay proteinas en
menos de 0’5 partes por millon.

Sobre el yeso

Entre los pintores se le conoce como blanco de Espana,
blanco de Paris, etc., su precio es bajo y se ha utilizado
desde antiguo en toda clase de pintura; el yeso tefido
con ocre es el color piedra en los manuales del pintor
decorador, para pintura al aceite.

En los tratados de construccion y canterfa de edificacion
de Espana, Francia e Inglaterra que hemos consultado
(Fig. 16) se recomienda dar sobre la piedra una capa de
piedra triturada y un poco de yeso para protegerla de la
suciedad, dure mas y adquiera un aspecto mas uniforme.
En Italia y Austria parece que no se aplico esta receta,
segun los datos publicados.

Desde hace medio siglo hemos asistido al desarrollo de
una teorfa cientifica, que pretende haber demostrado que
ese yeso de superficie se ha generado como precipitado

Fig. 5. Fotomicrorafia nimero 50.002. 140x, lamina prima, il-luminacié mixta. Fig. 6. Fotomicrorafia nimero 50.003. 240x, lamina prima, il-luminacio
mixta. Fig. 5. Fotomicrorafia niumero 50.002. 140x, lamina delgada, iluminacion mixta. Fig. 6. Fotomicrorafia niumero 50.003. 240x, lamina delgada,
iluminacion mixta
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precipitat (crosta negra), fruit de la contaminacié atmosférica; mai no he
vist aix0, ni tan sols quan vaig assistir, com a membre del Comite Pedra i
Marbre de la RILEM fins el 1967, a la neteja de facanes a Paris i resulta que,
de les 84.000 facanes censades, més de 70.000 eren de guix. Aixd mateix
deien els gremis, pero tot va quedar en unes quantes publicacions sensates
i en una intoxicaci® massiva amb les idees «correctes, cientificament
demostrades», res no he trobat des d'aleshores que em permeti modificar
la idea que el guix de neoformacié procedeix principalment de la dissoluciéd
i recristal-litzacié del ja existent a la pell i a les juntes del monument i no de
la «contaminacié atmosférica».

Sobre els oxalats i I'acid oxalic

Per netejar les taques ferruginoses (per la propietat de dissoldre els rovells
de ferro), endurir i enllustrar la superficie de les calcaries i marbres tous, era
normal I'Us del suc d'algunes plantes com les agrelles i el canem de Guinea,
i aquesta tradicio s"ha mantingut fins a la introduccio, a mitjan segle xix, de
tractaments quimics a base de silicats, fluats, i del mateix acid oxalic (acid
sacari, acid etanodioic, etc., també utilitzat com a decolorant de vernissos),
obtingut industrialment per accié dels alcalis sobre les serradures de fusta
o de substancies ensucrades o amilacies en medi acid. La transmissié oral
encara segueix i gueden professionals que ens han contat com son pare
I'aplicava. En el génere de plantes de la familia de les oxalidacies, I'espécie
tipus Oxalis acetoselle, coneguda com oxalidacia blanca, pa de cucut,
etc. De les fulles gairebé rodones se n'obté un suc molt ric en bioxalat de
potassi que, quan cristal-litza, constitueix la substancia basica coneguda
com sal d'agrella, sal de meniantes o sal de trévol d’'aigua que son les
anomenades morrons; també es troba en els espinacs, la belladona i en el
Geranium acetosum. Com oxalat calcic es troba en moltes arrels, com les
de ruibarbre i en alguns liquens.

Els oxalats s'identificaven amb técniques de microquimica, fins i tot, no fa gaire
temps, escalfant-los amb difenilamina en medi acid fosforic, amb la qual cosa
es forma anilina blava en una reacci6 senzilla, molt sensible i selectiva.

(costra negra), fruto de la contaminacion atmosférica;
yo nunca he visto eso, ni siquiera durante la limpieza
de fachadas en Paris a la que asisti, como miembro del
comité piedra y marmol de la RILEM hasta 1967,
resultando que de las 84.000 fachadas censadas, mas
de 70.000 eran de yeso. Eso mismo decian los gremios,
pero todo quedd en unas pocas publicaciones sensatas
y en una intoxicacion masiva con las ideas “correctas”,
“cientificamente demostradas”; nada he encontrado
desde entonces, que me permita modificar la idea de
que el Yeso de “neo-formacién” procede principalmente
de la disolucion y re-cristalizacién del ya existente en
la piel y juntas del monumento y no de la “polucién
atmosférica”.

Sobre los oxalatos y el acido oxalico

Para limpiar las manchas ferruginosas (por su propiedad
de disolver los 6xidos de hierro), endurecer y abrillantar
la superficie de las calizas y marmoles blandos, era
normal el empleo del jugo de algunas plantas como las
acederas y las acederillas y esta tradicion se ha mantenido
en uso hasta la introduccién, a mediados del siglo XIX,
de tratamientos quimicos a base de silicatos, fluatos,
y del propio acido oxdlico (“acido sacarino”, "&cido
etanodioico”, etc., también utilizado como decolorante
de barnices), obtenido industrialmente por accion de
los alcalis sobre el serrin de madera o de sustancias
azucaradas o amilaceas en medio acido. La transmisién
oral aun permanece y quedan profesionales que nos
han contado como lo aplicaba su padre. En el género de
plantas de la familia de las oxalidaceas, la especie tipo es
la oxalis acetosella L., conocida como “oxalida blanca”,
“pan de cudillo”, etc. De sus hojas casi redondas se
obtiene un jugo muy rico en bioxalato potasico que, al
cristalizar, constituye la substancia basica conocida como
“sal de acederas”, “sal de meniantes” o “sal de trébol
acuatico” que son las llamadas “pamplinas”; también se
encuentra en las espinacas, la belladona y en el Geranium
acetosum. Como oxalato cdlcico se encuentra en muchas
raices, como las de ruibarbo, y en algunos liquenes.

Fig. 7. Fotomicrorafia nimero 50.004. 240x, lamina prima, il-luminacié mixta. Fig. 8. Fotomicrorafia nimero 50.005. 240x, lamina prima, il-luminacio
mixta. Fig. 7. Fotomicrorafia nimero 50.004. 240x, lamina delgada, iluminacion mixta. Fig. 8. Fotomicrorafia nimero 50.005. 240x, lamina delgada,
iluminacion mixta
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Sobre els fosfats

La preséncia de fosfats a les analisis fetes en mostres de Palma i d'altres
procedéncies és un indici que preocupa molts investigadors i aventura
hipotesis diferents. Segons la meva opinio, tant I'acid fosforic com els
fosfats de calci i d'altres, s'utilitzen en pintura per donar estabilitat a
diferents matéries colorants. Com a exemple, m'heu de permetre transcriure
textualment les receptes del Sr. Luis de Zuniga de la darreria del segle xix:

«Como colores poco solidos, que varian tanto por la accion de la luz
como por su mezcla con otros, citaremos: el blanco de albayalde, y los
que se sacan de la Creta; las cenizas azules y el azul celeste; el amarillo
mineral, el de cromo, el de Colonia, el de antimonio; el oropimente; el
massicot, el amarillo de azafran; la tierra de Umbria; el pardo Van-Dyck el
hidrocianato de cobre; el carmin cochinilla, el minio, el cromato de plata
y el sub-cromato de plomo; el cardenillo, el verde de Scheele, el de Prusia
y otros.

Ahora bien, hay medios de hacer inalterables & muchos de estos colores.
Consiste el principal en fijar dxidos metalicos, ya por medio del acido
fosférico y de la alimina, ya por la accién de fosfatos alcalinos y terrosos
gue en ocasiones son indispensables.

Los colores que se hacen inalterables por este método, son:

El blanco inalterable y semitransparente compuesto de oxido de
antimonio al méximo, completamente saturado de acido fosférico. Este
color resiste al calor del crisol rojo oscuro.

El blanco opaco o blanco de plomo, que se fija paralelamente por medio
del mismo &cido fosforico y de la ebullicién.

El verde esmeralda inalterable, compuesto de una parte de fosfato de cobre
y de dos terceras partes de alimina en estado de jalea, fijo por calcinacion.

El mismo verde aterciopelado, compuesto de fosfato de cobre y huesos
calcinados.

Los Oxalatos se identificaban con técnicas de
microquimica, hasta no hace mucho tiempo,
calentandolos con difenilamina en medio 4cido
fosforico, con lo que se forma anilina azul en una
reaccion sencilla, muy sensible y selectiva.

Sobre los fosfatos

La presencia de fosfatos en los anélisis realizados en
muestras de Palma y de otras procedencias es un indicio
que preocupa a muchos investigadores, aventurando
diferentes hipdtesis. En mi opinién, tanto el Aacido
fosforico como los fosfatos de calcio y otros, se utilizan
en pintura para dar estabilidad a diferentes materias
colorantes. Como ejemplo de esto, permitaseme
transcribir textualmente las recetas de D. Luis de ZUfiga
de finales del Siglo XIX:

“Como colores poco sdlidos, que varian tanto por
la accion de la luz como por su mezcla con otros,
citaremos: el blanco de albayalde, y los que se sacan
de la Creta, las cenizas azules y el azul celeste; el
amarillo mineral, el de cromo, el de Colonia, el de
antimonio, el oropimente, el massicot, el amarillo de
azafrén, la tierra de Umbria; el pardo Van-Dyck el
hidrocianato de cobre, el carmin cochinilla, el minio,
el cromato de plata y el sub-cromato de plomo; el
cardenillo, el verde de Scheele, el de Prusia y otros.

Ahora bien, hay medios de hacer inalterables &
muchos de estos colores. Consiste el principal en fijar
oxidos metalicos, ya por medio del acido fosférico y
de la alumina, ya por la accién de fosfatos alcalinos y
terrosos que en ocasiones son indispensables.

Los colores que se hacen inalterables por este
método, son:

El blanco inalterable y semitransparente compuesto
de o6xido de antimonio al maximo, completamente
saturado de dcido fosfdrico. Este color resiste al calor
del crisol rojo oscuro.

El blanco opaco o blanco de plomo, que se fija
paralelamente por medio del mismo acido fosférico
y de la ebullicion.

Fig. 9. Fotomicrorafia nimero 50.006. 400x, lamina prima, il-luminacié mixta. Fig. 10. Fotomicrorafia nimero 50.007. 140x, lamina prima, il-luminacid
mixta. Fig. 9. Fotomicrorafia nimero 50.006. 400x, lamina delgada, iluminacion mixta. Fig. 10. Fotomicrorafia numero 50.007. 140x, lamina delgada,
iluminacion mixta
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El mismo con el cromato de plomo, fijo por la calcinacion con el fosfato
de sosa y un décimo de huesos calcinados.

El amarillo de cromato de plomo, que se fija por medio de la calcinacién
con el fosfato de sosa usado como fundente y el fosfato de cal.

El violado procedente del éxido de manganeso, que se fija por la
alumina, el fosfato de sos y la calcinacion.

El violado de cobalto, obtenido por la ultima fusion del fosfato de
cobalto y de la alumina, o del fosfato de cal y del fosfato de sosa.»

...i aixi deu colors més estabilitzats amb fosfats.

«Cuando en vez de alimina se usa el fosfato de cal para fijar, esos colores
inalterables son muy suaves al pincel, y no solo retnen las cualidades
indispensables en la pintura de edificios, sino gue ademas son de empleo
mas facil.»

Sobre I'adornament

Quan el 23 d'abril de 1855, Federico Kuhlmann patenta a Espanya, com a
inventor, (nim. 1283, grup CO9 de la classificacié internacional de patents)
el seu procediment amb silicats de sodi i de potassi per a la restauracié de
monuments, diu textualment «para el estuco, pintura, impresion y para el
aderezo». El procediment amb els silicats era molt poc recomanable per tots
els conceptes, ja que quasi mai es podien preveure els resultats del treball,
per les sorpreses que solia donar, perd des del 1857 es va utilitzar a diverses
catedrals d'Espanya com la de Cadis, Burgos, Santiago de Compostel-la o
Girona, amb males conseqlencies negatives.

Pero, Itltim vocable que utilitza Kuhlmann crec que ens remet a la idea
d’embellir, engalanar i també a I'acte de prevenir, preparar i disposar d'allo
necessari i convenient per restaurar els monuments que, com al cuir, també
a la pedra és adobar-la, endurir-la i adornar-la.

Sien l'estructura fisica poguéssim definir la patina com les transformacions
irreversibles que s'han produit a la superficie com a resultat de la historia
externa o historia material, proposaria tornar a utilitzar paraules com:
1) adornament, per recollir les multiples operacions que es practiquen
per donar a les manufactures d'art i d'arquitectura certes propietats de
resisténcia fisica i determinats aspectes propis del territori artistic que ens
ocupa; 2) adobament, que és reparar composicié i componiment d'alguna
cosa; 3) adobat (curtido, del llati cortex = escorca); 4) vidriat o envernissat,
al vernis s'hi afegeix oli i sulfat de ferro segons la consisténcia i el grau de
transparencia que es vulgui obtenir; 5) lacat, amb la resina que segreguen
les branques joves del crdton, amb molta de resisténcia i amb una aparent
fragilitat (i que quan s'oxida déna acid azelaic); 6) enxarolat, vernis molt
llustrds i permanent, procedent del Japd, de I'arbre Rhus vernicifera, 7)
calafat, betum... més emprats en fusteria, encara que també s'han utilitzat
en parets de facana com, per exemple, al monument soterrat tardoroma de
Santa Eulalia de Boveda a la provincia de Lugo o la casa negra d'Azpeitia,
a Santa GuipuUscoa, propietat dels ducs de Granada.

El verde esmeralda inalterable, compuesto de una
parte de fosfato de cobre y de dos terceras partes de
alumina en estado de jalea, fijo por calcinacion.

El mismo verde aterciopelado, compuesto de fosfato
de cobre y huesos calcinados.

El mismo con el cromato de plomo, fijo por la
calcinacion con el fosfato de sosa y un décimo de
huesos calcinados.

El amarillo de cromato de plomo, que se fija por
medio de la calcinacién con el fosfato de sosa usado
como fundente y el fosfato de cal.

El violado procedente del dxido de manganeso, que
se fija por la aliimina, el fosfato de sos y la calcinacion.

El violado de cobalto, obtenido por la ultima fusion
del fosfato de cobalto y de la alimina, o del fosfato
de cal y del fosfato de sosa.

...(y asf diez colores mas estabilizados con fosfatos)

Cuando en vez de alumina se usa el fosfato de cal para
fijar, esos colores inalterables son muy suaves al pincel, y
no solo reuinen las cualidades indispensables en la pintura
de edificios, sino que ademas son de empleo mas facil”.

Sobre el aderezo

Cuandoel 23 de abril de 1855, Federico Kuhlmann patenta
en Espafia, como inventor, ( N° 1283, Grupo C09 de la
Clasificacién Internacional de Patentes) su procedimiento
con silicatos de sodio y de potasio para la restauracion
de monumentos, dice textualmente “para el estuco,
pintura, impresion y para el aderezo” El procedimiento
con los silicatos era muy poco recomendable por todos
conceptos, pues rara vez podia responderse de los
resultados del trabajo por las sorpresas que solia dar,
pero desde 1857 se utilizd en varias Catedrales de Espaia
como las de Céadiz, Burgos, Santiago de Compostela o
Gerona con malas consecuencias.

Pero, el ultimo vocablo que utiliza Kuhlmann, creo que
nos remite a la idea de embellecer, engalanar y también al
acto de prevencioén, aparejo, disposicién de lo necesario
y conveniente para la restauracion de esos monumentos
que, como en un cuero, también en la piedra es curtirla,
endurecerla y adornarla.

Siensu estructura fisica pudiéramos definir la patina como
las transformaciones irreversibles que se han producido
en su superficie como resultado de su “historia externa”
o "historia material”, yo propondria volver a utilizar
palabras como : 1) “aderezo” para recoger las multiples
operaciones que se practican para dar a las manufacturas
de arte y arquitectura ciertas propiedades de resistencia
fisica y determinados aspectos propios del territorio
artistico que nos ocupa; 2) “adobo” que es reparar
composicién y compostura de alguna cosa; 3) “curtido”
del latin cortex = corteza); 4) “vidriado o barnizado” en
que al barniz se agrega aceite y sulfato ferroso segun la
consistencia y el grado de transparencia que se quiera
obtener; 5) “lacado”, con la resina que segregan las
ramas jovenes del croton, de pasmosa resistencia en su
aparente fragilidad (y que por oxidacién da acido acelaico);
6) “charolado”, barniz muy lustroso y permanente,
procedente de Japon, del arbol Rhus Vernicifera;
7) "calafate”, “betun”... mds usados en carpinteria,
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Sobre la técnica emprada

A les analisis fetes, trobam indicis subsistents, capacos de revelar antigues
técniques, perd en moltes ocasions no son facils d'interpretar. Malgrat tot,
el coneixement de la composicié i la comparacié amb altres sistemes ja
ben coneguts, proporcionen alguns elements que permeten, si no explicar
totalment les técniques utilitzades, almenys comprendre diversos dels
aspectes més generals. El meu dictamen, ja publicat fa més de trenta anys, és
que la pedra blanca de Santanyi va ser cromatada amb tintura d'albuminat
de ferro i després envernissada amb albUmina; més tard es va superposar
una pintura a I'oli, d’exteriors i de color pedra. De les observacions que es
feren directament de les portades de la catedral de Mallorca, puc deduir
també que no existeixen estrats d'altres patines subjacent a les dues actuals
i que la pell de les escultures no mostra desperfectes ni erosions cobertes
per albuminat. En aixo bas el meu dictamen que la capa superior, de guix,
pot correspondre a la restauracié que es va fer de la catedral el segle xix
i que la subjacent, de proteines i oxalats, és més antiga, possiblement és
I'original.

Altres analisis recents

Durant els treballs de restauracié efectuats a la ratedral de Mallorca, entre
1999 i 2009, CPA SL ha encarregat quatre informes als professors Enrique
Parra Crego (Dr. en ciencies quimiques) i Pedro Pablo Pérez Garcia (geoleg),
que estudien les patines de la portada meridional, occidental i nord, aixi
com dels arcbotants. Com que s'espera que assisteixin a aquesta reunio,
podrem conéixer en directe la seva opinié autoritzada i, per aixd, només
volem ressaltar-ne algunes de les observacions: 1) I'existéncia de patines
antigues i la seva permaneéncia en totes les mostres agafades després de les
intervencions; 2) que s'hi troben oxalats, guix, pigments minerals i clorurs
alcalins.

El professor Parra destaca que: 1) a les portades del mirador i a la principal
I'oxalat és producte de la degradacié oxidativa de I'aglutinant organic de la

aunque también se han utilizado en paredes de fachada
como, por ejemplo, en el monumento soterrado tardo-
romano de Sta. Eulalia de Béveda en la provincia de
Lugo o la “casa negra” de Azpeitia, en la de Guipuzcoa,
propiedad de los Duques de Granada.

Sobre la técnica utilizada

En los anélisis realizados, encontramos indicios
subsistentes, capaces de revelar antiguas técnicas, pero
en muchas ocasiones no son faciles de interpretar. A
pesar de todo, el conocimiento de su composicién y
la comparacion con otros sistemas ya bien conocidos,
proporcionan algunos elementos que permiten, si no
explicar totalmente las técnicas utilizadas, al menos
comprender diversos de sus aspectos mas generales.
Mi dictamen, ya publicado hace mas de treinta anos, es
que la piedra blanca de Santanyi fue cromatizada con
tintura de albuminato de hierro y luego barnizada con
albumina; mas tarde se superpuso una pintura al aceite,
de exteriores y de color piedra. De las observaciones
realizadas directamente sobre estas portadas de la
Catedral de Mallorca, puedo también deducir que no
existen estratos, de otras patinas subyacentes a las
dos actuales y que la piel de las esculturas no muestra
desperfectos y erosiones cubiertos por albuminato. En
esto baso mi dictamen de que la capa superior, de yeso,
puede corresponder a la restauracion de la catedral en el
Siglo XIX'y que la subyacente, de proteinas y oxalatos, es
mas antigua, posiblemente la original.

Otros analisis recientes

Durante los trabajos de restauracién efectuados en la
catedral de Palma, entre los afos 1999 y 2009 CPA SL
ha encargado cuatro Informes a los profesores Enrique
Parra Crego (Dr. en CC. Quimicas) y Pedro Pablo Pérez
Garcia (Geodlogo), que estudian las patinas de las
portadas meridional, occidental y norte asi como de los
arbotantes. Como se espera su asistencia a esta reunion,
podremos conocer en directo su autorizada opinién vy,
por esto, solo queremos resaltar ahora algunas de sus

Fig. 11. Fotomicrorafia nimero 50.008. 240x, lamina prima, il-luminacié mixta. Fig. 12. Fotomicrorafia nimero 50.009. 400x, lamina prima, il-luminacio
mixta. Fig. 11. Fotomicrorafia nimero 50.008. 240x, ld&mina delgada, iluminacién mixta. Fig. 12. Fotomicrorafia nimero 50.009. 400x, l&mina delgada,
iluminacion mixta
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patina; 2) a la superficie dels arcbotants quan comencen a formar crostes de
sals de naturalesa guixenca, sense aglutinant organic; 3) a la portada nord,
s'hi aprecien dues capes: a) una patina més profunda de color ataronjat
i rica en guix, oxalat calcic, calcita i terra vermella, consequéncia de la
degradaci¢ per microorganismes i oxidacié d'una possible pintura al tremp
o d'un apintura a I'oli mural, o per aplicacié directa d'acid oxalic, fosforic i
argiles vermelles com a pigmentant; i b) una capa superficial de color gris,
a base de guix amb particules de carb6 i d'altres més oqueroses de sutge.

La patina
Introduccio

Un dels atractius de la patina, si prenem com a exemple només
I'arquitectura és que nostres monuments, encara que no hagin canviat
gaire en la composicié general, veim que no sén les obres que els nostres
avantpassats varen coneixer en la frescor original, i s'hi poden llegir a les
parets de la facana, moltes de les modificacions introduides en I'estructura
i ornamentacio.

Pensam en coses tan aparentment estranyes com que pedres nobles de
marbre o granit varen pintar-se de colors durant molts segles, i després
estucades i daurades, més tard foren cobertes de color pastel blau pal-lid o
de color pedra i, després foren xapades sense misericordia i empastifades
amb tota classe de productes quimics, com la sosa i la potassa caustica,
acids sulfuric i aiguafort, ceres, silicats, oxalats, fluats, plastics, teflons... Tot
aixo no revela res nou ni cap descobriment, perque ens sembla demostrat
fins a I'evidéncia que, quan I'arquitectura es pinta, obeeix, no només a ser
un mitja eficac de conservacié per als edificis, sind també a una llei més
elevada de I'art, assumptes que sén ben coneguts per tots. El que sembla
és que preferim ignorar tant el fet que varen ser aixi, com les raons que van
motivar que deixassin de ser-ho, i el que importa realment és que ens hem
de posar en guardia contra la il-lusié que ens porta a creure en la presencia
d'un passat real, quan més aviat es tracta d'un passat fictici.

Amb el pas del temps, les obres d'art i d'arquitectura poden adquirir
certs aspectes caracteristics de I'edat, de la procedéncia i de I'autenticitat.
Es tracta sobretot d'efectes de superficie, a la pell, al cuir, com sén les
incrustacions, els escantells, els desgasts, les parts mutilades, els afegits, les
reparacions... tot aix0 sén marques d’Us que s'han de tenir en consideracié
a I'entremig de I'art i la técnica, del pensament i el sentiment, de la rad i
I'emocid, que conformen |'esséncia del nostre ésser huma, per no perdre
unes caracteristiques que, quan sén nobles, poden ser molt importants.
Des de la restauracid, aquesta concepcié de I'obra com a nova entitat
gnoseologica, ens ensenya a llegir de nou en el nostre art i en la nostra
ciéncia, a afinar la metodologia de la critica historica i a propiciar la
renovacié i I'enriquiment dels procediments técnics per estudiar i conservar
els nostres monuments i els objectes d'art i d'historia.

Alguns casos recents, d’extraordinaria gravetat pel fer de néixer on han
nascut, anuncien la tornada a estadis ja superats, i tenim I'evidéncia que
abunden cada vegada més les falsificacions a través de les mediacions

observaciones: 1) La existencia de pétinas antiguas y su
permanencia en todas las muestras tomadas después de
las intervenciones. 2) La presencia en ellas de oxalatos,
yeso, pigmentos minerales y cloruros alcalinos.

El profesor Parra destaca que: 1) en las portadas del
mirador y principal el oxalato es producto de la
degradacion oxidativa del aglutinante organico de la
patina, 2) en la superficie de los arbotantes se estan
empezando a formar costras de sales de naturaleza
yesifera, sin aglutinante organico, 3) en la portada
norte, aprecia dos capas, a) una patina mas profunda
de color anaranjado y rica en yeso, oxalato calcico,
calcita y tierra roja, consecuencia de la degradacién por
microorganismos y oxidacion de una posible pintura al
temple U 6leo mural o por aplicacién directa de acido
oxalico, fosférico y arcillas rojas como pigmentante y b)
una capa superficial de color gris, a base de yeso con
particulas de carbén y otras mas oquerosas de carbonilla.

La patina
Introduccion

Uno de los atractivos de la patina, si tomamos como ejemplo
solo la arquitectura es que nuestros monumentos, aunque
no hayan cambiado mucho en su composicion general,
escrutandolos en sus detalles vemos que no son las obras
que nuestros antepasados conocieron en su frescura original,
pudiendo leerse en sus paredes de fachada muchas de las
modificaciones introducidas en su estructura y ornamentacion.

Pensemos en cosas tan aparentemente extrafias como que
piedras nobles de mérmol o granito fueron pintadas de
colores durante muchos siglos y luego estucadas y doradas
y mas tarde cubiertas de color pastel azul pélido o de
“color piedra”, y luego desolladas de forma inmisericorde y
embadurnadas de toda clase de productos quimicos como la
sosa y potasa caustica, acidos sulfurico y agua fuerte, ceras,
silicatos, oxalatos, fluatos, plasticos, teflones,... Todo esto no
tiene nada de revelacion ni de descubrimiento porque, nos
parece demostrado hasta la evidencia que, el ser pintada
la arquitectura obedece, no solo a ser un medio eficaz de
conservacion para los edificios, sino también a una ley mas
alta del arte, asuntos que son bien conocidos de todos. Lo
que parece es, que preferimos ignorar tanto el hecho de que
asi fueron como las razones que motivaron el que dejaran
de serlo, y lo que en verdad importa es ponernos en guardia
contra la ilusién que nos lleva a creer en la presencia de un
pasado real cuando mas bien se trata de un pasado ficticio.

Con el paso del tiempo, las obras de arte y arquitectura
pueden adquirir ciertos aspectos caracteristicos de su edad,
de su procedencia, de su autenticidad. Se trata sobre todo
de efectos de superficie, en su piel, en su “cuero”, como
son las incrustaciones, los desconchones, los desgastes,
las partes mutiladas, los ahadidos, las reparaciones,...
todos ellos como marcas de uso que, han de ser tenidas
en consideracién en el “entre” del arte y la técnica, del
pensamiento y el sentimiento, de la razén y la emocion,
que conforman la esencia de nuestro ser humano, para
no perder unas caracteristicas que, cuando son nobles,
pueden ser muy importantes. Desde la Restauracién, esta
concepcion de la obra como nueva entidad gnoseoldgica,
nos va ensefiando a leer de nuevo en nuestro arte y en
nuestra ciencia, a afinar la metodologia de la critica
histérica y a propiciar la renovacion y el enriquecimiento de
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politiques, econdmiques i culturals de la societat de consum, aixd és, del
negoci. Tota la critica dels ultims cinquanta anys coincideix majoritariament
en el fet de no confondre el llarg i tradicional debat dels restauradors amb
aquests moviments concrets.

La patina com a fet objectiu reconegut:
I'experiéncia sensible i I'experiéncia cientifica

La patina és, generalment, subjecte de discussions. Encara que el significat
més corrent sembla ser d'ordre estétic, també existeixen transformacions
notables en I'estructura de la composicié dels monuments i dels objectes
d‘art, i sol ser habitual el fet que cadascu li atorga una dimensié diferent,
segons les propies inclinacions. Encara que fildlegs i linguistes discrepen
sobre I'origen de la paraula, tots estan d’'acord que inicialment s'emprava
per designar, en els bronzes, els canvis artificials i naturals que s'hi
produeixen a la superficie.

Plini el Vell ens conta que el bronze de Corint era el més valorat i famds, de
major qualitat que el d'Egina i Delo, del qual n'hi havia de tres tipus: un de
blanc, un altre de groc i un tercer de color semblant al del fetge (hepaticon),
molt valorat pel seu color a les estatues dels homes i dels déus. Di6 Crisdstom
comparava el color del bronze amb el de la pell bronzada d'un atleta i, segons
la tradicié transmesa per autors grecs i romans, va existir una estatua de
Minerva anomenada Lemniana, feta per Fidies, que a les galtes i brillaven els
frescos colors juvenils, una altra de locasta admirada per la seva pal-lidesa, i
una altra d’Atamas que del seu rostre sortia el rubor de la vergonya. A Delfos
hi va haver estatues commemoratives de les victories navals que lluien el color
blavds de les aigles del mar.

A Queronea, Pausanies diu que«hay alli escudos de bronce con una inscripcién
atribuyéndoles a los de Escione y sus aliados y otros untados de pez para
preservarlos de la intemperie y la humedad...» i que alla «se hacen ungientos
de flores, rosas, lirio, narciso e iris..., el de rosas sirve, untando con él, para
preservar de la corrupciéon a las imagenes de madera» i celebre entre tots
aquell ungtent d'Apel-les, que Plini diu que «ademas de defender la pintura,
la cubria con una agradable patina que daba tono a los colores».

El segle xv, Cennino gque, com abans hem dit, en el seu llibre les tradicions
técniques medievals ens diu que el color melsa o verdaccio s’emprava com
a fons per donar to a les carnacions i, recentment, Javier Rivera ens diu com
el 1746 es pinta tota la pedra de la catedral de Lle6 amb berdogue, fet amb
guix i ocre a I'oli.

Amb el pas del temps, totes les coses construides poden envellir, i s'hi poden
produir modificacions fisiques i quimiques que, si son boniques, formen el vel
amb queé el temps les revesteix, els atorga una unitat i harmonia que, per a
molts, les embelleix.

Sides del laboratori, com s'ha dit abans, s'analitza I'estructura de la composicié
d’aquesta patina, és a dir, les formes, i cercam les explicacions cientifiques del
fenomen, I'informe técnic totalitzara coses que sén faciliment comunicables,
perqué es refereix sempre a fets controlables i proposara explicacions per als
altres que s6n més dubtosos.
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los procedimientos técnicos para el estudio y conservacién
de nuestros monumentos y objetos de arte y de historia.

Algunos casos recientes, de extraordinaria gravedad por
nacer de donde nacen, anuncian el regreso a estadios ya
superados, y tenemos la evidencia de que se abunda cada
vez mas en las falsificaciones a través de las mediaciones
politicas, econémicas y culturales de la sociedad de
consumo, esto es, del negocio. Toda la critica de los Ultimos
cincuenta anos coincide mayoritariamente en no confundir
el largo y tradicional debate de los restauradores con estos
movimientos concretos.

La patina como hecho objetivo
reconocido: la experiencia sensible
y la experiencia cientifica

La patina es generalmente, sujeto de discusiones. Aunque
su significado més corriente parece ser de orden estético,
también existen transformaciones notables en la estructura
de la composiciéon de los monumentos y objetos de arte,
y resulta cosa corriente el que cada cual le otorgue una
dimension diferente segin sus propias inclinaciones.
Aunque filélogos y linglistas discrepen sobre el origen
de la palabra, todo el mundo estd de acuerdo en que
inicialmente se empleaba para designar, en los bronces, los
cambios artificiales y naturales producidos en su superficie.

Plinio el viejo nos cuenta que el bronce de Corinto era el
maés apreciado y famoso, de mayor calidad que el de Egina
y Delo, del que habia tres tipos: uno blanco, otro amarillo y
un tercero de color parecido al del higado (hepaticon), muy
apreciado por su color en las estatuas de los hombres y de
los dioses. Dion Criséstomo comparaba el color del bronce
con el de la piel bronceada de un atleta y segun la tradicion
transmitida por autores griegos y romanos, existié una
estatua de Minerva llamada Lemniana, hecha por Fidias, en
cuyas mejillas brillaban los frescos colores juveniles y otra
de Yocasta admirada por su palidez y otra Atamas en cuyo
rostro asomaba el rubor de la vergtienza. En Delfos hubo
estatuas conmemorativas de las victorias navales que lucifan
el color azulado de las aguas del mar.

En Queronea, refiere Pausanias “hay alli escudos de bronce
con una inscripcion atribuyéndoles a los de Escione y
sus aliados, y otros untados de pez para preservarlos
de la intemperie y la humedad ...” y que alli “se hacen
unguentos de flores, rosas, lirio, narciso e iris....,el de rosas
sirve , untando con él, para preservar de la corrupcion a
las imdgenes de madera” y célebre entre todos aquel
unglento de Apeles que refiere Plinio, pues “ademds de
defender la pintura, la cubria con una agradable patina que
daba tono a los colores”.

En el siglo XV, Cennino que, como antes dijimos, recoge en
su libro las tradiciones técnicas medievales, nos dice que el
color bazo o verdaccio se empleaba como fondo para dar
tono a las carnaciones y, recientemente, Javier Rivera nos
refiere como en 1746 se pinta toda la piedra de la Catedral
de Ledn con berdoque que sabemos hecho con yeso y ocre
al aceite.

Con el paso del tiempo, todas las cosas construidas pueden
envejecer, produciéndose asi modificaciones fisicas y
quimicas que , si son hermosas, forman el velo con que el
tiempo las reviste, otorgandoles una unidad y armonia que,
para muchos, las embellece.



Des de la sensibilitat, les descripcions poetiques i estétiques que Ruskin fa
sobre el color de Venecia, no entren en cap consideracié d’'ordre técnic.
Si em proposas donar en aquest ambit, que no és propiament el meu,
una apreciacié personal sobre una patina bonica, no diria que m’ho va
dir Diotima, pero si que d'algu ho he hagut de treure, que poques coses
hi ha en qué la idea del temps s'imposi amb tanta forca com en una
patina bonica. Ens produeix una grata sensaci¢ i em sembla que no és
per I'antiguitat, sind perque I'objecte funciona malgrat I'antiguitat, i crea
una il-lusié de continuitat que ens fa sentir que formam part del mén. A
més, hi pots furgar, fins i tot amb el microscopi i amb la quimica, pots
penetrar en el rerefons més intim de la propia insignificancia que, a la
vegada, construeix el discurs amb qué es dota de significacid a si mateixa;
no en un temps anecdotic i perdut, sind en un temps real, etern, immobil,
solid i bell, com un somni de pedra, un temps que, fent-se cada vegada
més vell, pot aconseguir que anem recordant totes les coses.

Resulta evident que la percepcié de la bellesa no es pot expressar de la
mateixa manera que |'examen cientific, ja que s'escapa de I'analisi cerebral
i tindra sempre la dificultat d’'una forma de comunicacié que no pot
ser homologada. L'aspecte subjectiu de I'experiéncia sensible rau en les
multiples formes d'apreciacio i en la dificultat de comunicar-les, perd com
a fenomen reconegut com a tal per un gran nombre de persones, la bellesa
d’una patina bonica s'ha de considerar com un fet objectiu.

Si no acceptam que un sentiment pot assolir el mateix grau d’exactitud
que el pensament més exacte, I'art és impensable. En la patina, com en
qualsevol altra manifestacié estética manufacturada, I'esperit i la técnica,
la ciéncia i I'art son el bifront, dues cares d'una mateixa cosa, per als qui
s'esforcen en el desenvolupament harmonic de la sensibilitat per construir
una intel-ligéncia madura.

Noblesa i senzillesa de la patina com a element
constructiu de valor artistic, documental i comercial

Des de fa gairebé tres segles, se’'ns ha fet viure en la idea, elevada en certa
manera a principi estétic, que la bellesa de I'arquitectura i de I'estatuaria
estava Unicament circumscrita a la forma, i es rebutjava el color com una
cosa impertinent i postissa. Aquest principi, en époques d'exclusivisme i
d'idealisme, ha reprovat a priori tot el que pogués contradir, tan arbitrari,
canon artistic, fent-nos creure a tots que els estucs, elements daurats,
pintures i tots els tractaments de superficie que trobam sobre les pedres
dels nostres monuments, sén inequivocs vestigis de barbarie. Per aixo, les
academies i institucions cultes feren pinya per afavorir els que justificaven
les dejeccions bioldgiques o els precipitats atmosférics, en la seva ingénua
seguretat d'estar en possessié de la ciéncia.

Quan Vitruvi descriu la construcci6 amb pedra a Roma, ens déna com
a formula magistral «las cementicias de piedra floxa con las caras
encostradas», que se seguira en el desenvolupament de les formes
constructives, recollides pels tractadistes (Blondel, Bails, Foerster, Warlan,
etc), valida per a la uni¢ del fi util i del fi estétic ja que, la pedra tova,
susceptible de ser descomposta facilment per I'aigua, necessita un estucat

Si desde el laboratorio, como se ha dicho antes,
analizando la estructura de la composicion de esa
patina, esto es, sus hechuras, buscamos las explicaciones
cientificas del fenédmeno, el informe técnico totalizara
cosas que son facilmente comunicables, porque se refiere
siempre a hechos controlables y propondra explicaciones
para aquellos otros que ofrezcan duda.

Desde la sensibilidad, las descripciones poéticas y estéticas
que Ruskin da sobre el color de Venecia, no entran
en ninguna consideracion de orden técnico. Si yo me
propusiera dar en este ambito, que no es propiamente el
mio, una apreciacion personal sobre una hermosa pétina,
no diria que me lo dijo Diotima, pero si que de alguien
he debido sacar, que pocas cosas hay en que la idea del
tiempo se imponga con tanta fuerza como en una patina
hermosa. Nos produce una grata sensaciéon y me parece
que no es por su antigledad, sino porque el objeto
funciona a pesar de su antigliedad, creando una ilusion
de continuidad que nos hace sentir que formamos parte
del mundo. Ademas, en ella puedes escarbar, hasta con el
microscopio y con la quimica, penetrando en el trasfondo
mas intimo de su propia insignificancia que, a su vez,
construye el discurso con que se dota de significaciéon
a si misma; no un tiempo anecddtico y perdido, sino
un tiempo real, eterno, inmovil, sélido y bello como un
suefio de piedra, un tiempo que, haciéndose cada vez
mas viejo, puede conseguir que vayamos recordando
todas las cosas.

Resulta evidente que la percepcion de la belleza no
puede ser expresada de la misma manera que el examen
cientifico, ya que se escapa del andlisis cerebral y tendra
siempre la dificultad de una forma de comunicacién
que no puede ser homologada. El aspecto subjetivo de
la experiencia sensible radica en las multiples formas de
apreciacion y en la dificultad de comunicarlas, pero en
tanto que fendmeno reconocido como tal por un gran
numero de personas, la belleza de una patina hermosa
debe ser considerada como un hecho objetivo.

Si no aceptamos que un sentimiento puede alcanzar
el mismo grado de exactitud que el pensamiento mas
exacto, el arte seria impensable. En la patina, como en
cualquier otra manifestacién estética manufacturada, el
espiritu y la técnica, la ciencia y el arte son el bifronte, dos
caras de una misma cosa, para quienes se esfuerzan en el
desarrollo armonico de la sensibilidad para construir una
inteligencia madura.

Nobleza y sencillez en la patina como
elemento constructivo de valor artistico,
documental y comercial

Desde hace casi tres siglos, se nos ha hecho vivir en la
idea, elevada en cierto modo a principio estético, de que
la belleza de la arquitectura y de la estatuaria estaba
Unicamente circunscrita a la forma, desechando el color
como algo impertinente y apostizo. Este principio, en
épocas de exclusivismo e idealismo, ha reprobado a
priori todo lo que pudiera contradecir tan arbitrario
canon artistico, haciéndonos creer a todos que los
estucos, dorados, pinturas y todos los tratamientos de
superficie que encontramos sobre las piedras de nuestros
monumentos, son inequivocos vestigios de barbarie. Por
esto, se “cerraron filas” en academias e instituciones
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durador que no oblidi la rad estética i que en discerneixi el seu valor
simbolic ja que, en allo aixi construit aixi hi ha |'estreta i perfecta harmonia
gue caracteritza les creacions que continuam considerant de rang superior.

Els nostres llibres sén plens de referencies a I'exornacié del patrimoni
construit i en els nostres monuments hi trobam infinitat de restes fisiques
que en demostren |'existéncia real. Haurem d'acceptar les propostes del
neoclassicisme, com a fruit de I'idealisme académic, una proposta nova en
un periode de transicio veritablement dificil.

El 1766 es varen picar totes les patines del col-legi de Santa Creu a
Valladolid, per iniciativa molt probable de Ventura Rodriguez i el 1804
Bosarte escriu «pero ;que necesidad puede haber de picar toda la fachada
por modo de renovacién? Los edificios viejos de piedra no deben picarse
ni raerse... Aquella patina o color es lo que mas agrada a las gentes de
gusto formado y lo que procuran conservar intacto en sefal de aprecio de
su antigliedad. Por mi dictamen, ningun vejestorio debe renovarse. Hagase
de nuevo cuanto se quiera; pero lo viejo debe quedar ileso para llevar el
hilo de la historia en las producciones de las artes».

L'any 1867, Jarefio de Alarcén va llegir el seu discurs d’ingrés a I’Academia
de San Fernando, va enaltir els descobriments de J. |. Hittorff (1832) sobre
I'arquitectura policromada de I'antiga Grécia, va mostrar les reconstruccions
que va feren aquesta linia i, va proposar la pintura a I'oli com el millor
sistema per conservar els nostres monuments; José Amador de los Rios,
en el discurs de contestacid, defensa la posicié contraria, posa exemples
com el del palau dels Ayalas de Sevilla «... arcos, portadas y frisos estaban
cubierto de yesos, en tal manera, que solo después de arrancarlo ha sido
posible gozar de sus bellezas»; i defineix els recobriments eliminats com
«embadurnamientos que no pueden menos que causarnos verdadera
repugnancia... concepcion inadecuada, infeliz e indigna de todo aplauso».

Hem de destacar aqui les discussions que, des del 1880, havien sorgit en els
cercles d'art d’Europa al voltant de la policromia, conceptes que quedaren
acceptats després de I'exposicié del 1851, i se superaren aixi trenta anys de
contradiccions. En I'aplicacié a les obres plastiques, destaca la publicacio
gue el 1884 fa Jorge Treu Hemos de pintar nuestras estatuas, que com a
arqueoleqg i professor de I'Academia d'Art de Dresden, i de I'Institut de
Franca, entre d'altres, va exercir una influéncia indiscutible.

El 1903, Amos Salvador també en el seu discurs de contestacio al d’Aniceto
Marinas a I'’Académia de San Fernando, manté la linia de Rios i diu «;Qué
género de belleza podra encerrarse en unas patinas cuyas coloraciones se
deben al concurso de circunstancias absolutamente arbitrarias? Paréceme
a mi que puede afirmarse sin gran soberbia, que para la conservacion y
buen efecto artistico de los Monumentos, deben ser proscritas todas la
patinas». L'any 1923, quan es va netejar el claustre de la catedral de Tui s'hi
va col-locar una placa commemorativa que conté la frase CALCIS NUDARE
CRUSTA (fig. 13).

Actualment, veim que alguns defensen la pell dels monuments, mentre que
d'altres, més nombrosos, actuen sota la idea que els estats de superficie,
fins i tot essent originals, no poden condicionar els acabats finals del
projecte. Aquests dies del 2010, trobam en taula de contractacié d'una

22

cultas para aupar a cuantos justificaban tales cosas como
deyecciones bioldgicas o precipitados atmosféricos en su
ingenua seguridad de estar en posesién de la ciencia.

Cuando Vitruvio describe la construccion con piedra en
Roma, nos da como férmula magistral “las cementicias
de piedra floxa con las caras encostradas”, que se seguira
en el desarrollo de las formas constructivas, recogidas
por los tratadistas (Blondel, Bails, Foerster, Warlan,...),
valida por la unién del “fin atil” y del “fin estético” ya
que, la piedra blanda susceptible de facil descomposicion
por el agua, necesita un revoco duradero que no olvide
la razén estética y discierna su valor simbdlico pues, en
lo asi construido, existe la estrecha y perfecta armonia
que caracteriza a aquellas creaciones que seguimos
considerando como de superior rango.

Nuestros libros estan llenos de referencias a la exornacion
del patrimonio construido y en nuestros monumentos
encontramos infinidad de restos fisicos que demuestran
su existencia real. Tendremos que aceptar las propuestas
del Neoclasicismo, como fruto del idealismo académico,
propuesta “novedosa” en un periodo de transicion
verdaderamente dificil.

Cuando, en 1766, se picaron todas las patinas del Colegio
de Santa Cruz en Valladolid, por iniciativa muy probable
de Ventura Rodriguez, en 1804 Bosarte escribe “pero
Jqué necesidad puede haber de picar toda la fachada
por modo de renovacion? Los edificios viejos de piedra
no deben picarse ni raerse... Aquella patina o color es
lo que mas agrada a las gentes de gusto formado y lo
que procuran conservar intacto en sefal de aprecio de
su antigtiedad. Por mi dictamen, ningun vejestorio debe
renovarse. Hagase de nuevo cuanto se quiera, pero lo
viejo debe quedar ileso para llevar el hilo de la historia en
las producciones de las artes”.

En el afo 1867, Jareno de Alarcon leyd su discurso de
ingreso en la academia de San Fernando, ensalzando
los descubrimientos de J. I. Hittorff (1832) sobre la
arquitectura policrémata de la antigua Grecia, mostrando
sus reconstrucciones en esa linea y, proponiendo la
pintura al o6leo como el mejor sistema para la
conservacion de nuestros monumentos, José Amador
de los Rios, en su discurso de contestacion, defiende
la posicién contraria poniendo ejemplos como el del
Palacio de los Ayalas de Sevilla “... arcos, portadas y
frisos estaban cubierto de yesos, en tal manera, que
solo después de arrancarlo ha sido posible gozar de sus
bellezas”, definiendo esos recubrimientos eliminados
como “embadurnamientos que no pueden menos
que causarnos Vverdadera repugnancia...concepcion
inadecuada, infeliz e indigna de todo aplauso”.

Debemos destacar aqui las discusiones que, desde 1880,
habian surgido en los circulos de arte de Europa en torno
a la policromia, conceptos que quedaron aceptados tras
la exposicion de 1851, superandose asi treinta afos de
contradicciones. En su aplicacién a las obras plasticas,
cabe destacar la publicacion que en 1884 hace Jorge
Treu “Hemos de pintar nuestras estatuas”, quien como
arqueologo y profesor de la Academia de Arte de
Dresden, y correspondiente del instituto de Francia, entre
otros, ejercié una indiscutible influencia.

En 1903, Amos Salvador también en su discurso de
contestacion al de Aniceto Marinas en la Academia de
San Fernando, mantiene la linea de Rios al decir “;Qué



institucié de I'Estat espanyol el projecte supervisat i aprovat per I'autoritat
competent que determina el repicat de revestiment d'un importantissim
edifici barroc, per deixar els paraments de mad tosc en la seva bella nuesa,
mentre que en aquest forum de Palma s’analitzen els recobriments amb
molt de respecte.

Quan el 13 d’octubre del 1866 es va exposar a Londres la reproduccié del
portic de la Gloria de la catedral de Santiago de Compostel-la, que havia
fet Brucciani els dos mesos anteriors a aquesta data, va aparéixer revestida
d’'una estranya tonalitat siena i, fins i tot, fa poc temps he sentit, de persones
molt influents en els mitjans artistics, la conveniencia de continuar deixant-
lo envellir perqué desapareguessin totalment les policromies existents.

Davant la cultura, és a dir, les coses transformades com a historia de
I'home, els ambientalistes del s. xvii, varen idear que sota la influéncia del
medi ambient, les manufactures artistiques podien adquirir certs aspectes
caracteristics de I'edat, |'autenticitat i la procedéncia, atribuir aixi a la mare
naturalesa totes les empremtes que amb el pas del temps han revestit
aquests objectes amb legitimitat historica, treballar amb una espécie de
mescladissa entre el temps cronologic i el temps climatic, de tal manera
gue, no només la patina, sind, fins i tot, les races humanes i els diferents
colors de la pell eren conseqiiéncia dels meteors. No direm que aquestes
Coses no existeixen, sind que representen només una part quantitativament
petita i qualitativament de rellevancia mediocre en les nostres tasques
d'interés cultural i que, per aixd, només poden proposar-se com a veritats
inqUestionables emprant la lupa d’augment i descontextualitzant la
pregunta implicita des d'una optica positivista, poc conreada.

Els critics racionalistes, i d'altres, s'han demanat i es demanen en aquest
moment, que son les patines? | és dificil respondre aquesta pregunta,
pergue el racionalisme i I'ontologisme antics i moderns, que extreuen
tots els seus coneixements d'ells mateixos, han fet oblidar gairebé tots els
mitjans pels quals la cultura conserva les tradicions, sense intentar acon-
seguir l'ideal intrinsec de les formes humanitzades de fer les coses. Avui,
encara que persisteixen les confusions, alguns pretenem recuperar-les

Fig. 13. Catedral de Tui, claustre. La placa indica que I'any 1923 «es va despullar de la
seva crosta de calg». Fig. 13. Catedral de Tui, claustro. La placa indica que en el ano
1923 «se desnudo de su costra de cal».
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género de belleza podra encerrarse en unas patinas cuyas
coloraciones se deben al concurso de circunstancias
absolutamente arbitrarias? Paréceme a mi que puede
afirmarse sin gran soberbia, que para la conservacion
y buen efecto artistico de los monumentos, deben ser
proscritas todas la patinas”. En el ano 1923, al limpiar
el claustro de la Catedral de Tuy se coloco una placa
conmemorativa que contiene la frase “CALCIS NUDARE
CRUSTA” (Fig. 13).

En nuestros dfas, vemos que algunos defienden la piel
de los monumentos, mientras que otros, mas numerosos,
actlan bajo la idea de que, los estados de superficie,
aun siendo originales, no pueden condicionar los
acabados finales del proyecto. En estos dias del 2010,
encontramos en mesa de contratacion de una Institucion
del Estado Espafiol, el Proyecto supervisado y aprobado
por la Autoridad competente que determina el picado de
revocos de un importantisimo edificio Barroco, para dejar
los paramentos de ladrillo tosco “en su bella desnudez”,
mientras que en este Foro de Palma de Mallorca se
analizan los recubrimientos con gran respeto.

Cuando el 13 de octubre de 1866, se expuso en Londres
la reproduccion del portico de la Gloria de la Catedral de
Santiago de Compostela, que habia hecho Brucciani en
los dos meses anteriores a esa fecha, aparecié revestida
de una extrana tonalidad siena y, hasta hace bien poco
tiempo, he oido, de personas muy influyentes en los
medios artisticos, la conveniencia de seguir dejandolo
envejecer para que desaparecieran totalmente las
policromias existentes.

Frente a la cultura, es decir, las cosas transformadas como
historia del hombre, los “ambientalistas” del S. XVIII,
idearon que bajo la influencia del medio ambiente, las
manufacturas artisticas podian adquirir ciertos aspectos
caracterfsticos de su edad, autenticidad y procedencia,
atribuyendo asi a la madre naturaleza todas las huellas
que con el paso del tiempo han revestido a estos objetos
con legitimidad histérica , trabajando con una especie
de mezcolanza entre el tiempo cronolégico y el tiempo
climatico, de tal manera que, no solo la patina, sino
hasta las razas humanas y los diferentes colores de su
piel eran consecuencia de los meteoros. No diremos que
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com a coses dels homes, trossos de vides humanes sobre la passivitat
mineral del substrat petri i, encara que molts insisteixen a no veure-les o
a interpretar-les com a concrecions bioldgiques i precipitats atmosferics,
sabem que referir-les a les mans de I'home i a les seves necessitats d’espai
i de llum, ens ajuda a relacionar-nos amb la historia de les modificacions
en les factures, en la perspectiva historica, en les necessitats actuals i en
la projeccio de futur. Des de fa anys (Congrés Portugués-Espanyol per al
Progrés de les Ciéncies. Lisboa, 1967), creim entendre-les millor com a
noves entitats gnoseologiques que sén, abans de res, historia de vida i,
per aixo, a alguns ens reclamen exigéncia intel-lectual, artistica i cienti-
fica, en suma metodologia, perque les veiem i les entenem millor, com
aquelles «huellas del alma» que diu Ortega.

Com a exemple de I'interes comercial d'una patina, permeteu-me relatar
I'encarrec que, fa pocs anys, vaig rebre del Museu del Prado per dictaminar
sobre un bust de pedra que tenia en venda un antiquari de Londres. Varen
ser les restes de patines les que varen permetre una conclusié positiva i
es va comprar l'escultura a un preu molt alt i passa a formar part de la
col-leccié del Museu Nacional d’Escultura a Valladolid.

La patina i I'estat primitiu de I'obra: una aproximacié
metodologica

De tots els quadres que he estudiat en els nostres museus i col-leccions privades
no en conec cap gue sigui una imatge fidel del que va pintar I'autor, i el mateix
succeeix amb altres objectes de natura diversa inclosos els edificis. Si d'algunes
d’aquestes obres, per exemple, Altamira, la catedral de Burgos, la Dama de
Baza o el Guernica, resten eternament joves com a creacio artistica, no succeeix
res semblant amb les factures i creure que es poden rejovenir o regenerar neix
de la ignorancia sobre la natura veritable dels processos d’envelliment.

Quan estudiaren la taula flamenca coneguda com a Verge de la mosca, del
primer quart del segle xvi, I'any 1966, posarem de manifest les importants
modificacions introduides per un altre pintor, possiblement espanyol, més
tardanament. Una cosa semblant ha anat succeint en centenars de quadres
estudiats des d'aleshores.

Els estils, les modes, I'abandonament o les intervencions poc o mal estudiades,
havien convertit moltes obres en disbarats ombrivols, suposadament que
concordaven més sobries preferéncies d'una estética determinada, sense res
a veure amb la patina.

La patina, sota aquella forma al-legorica del temps pinta, s'utilitza almenys
des del segle xvi (Marco Bosschini, 1660) i alguns artistes han representat
el temps com a pintor real (Hogart, 1753). Goya, quan es refereix a unes
restauracions de quadres, en la carta al ministre Pedro Ceballos del 12 de
gener del 1801, empra el qualificatiu de ranci, i aixo ha estat interpretat
posteriorment com que «potser que Goya comparas el fenomen amb
I'enranciment de la cansalada», utilitzat també per altres experts durant
els debats sobre neteja de pintures, a mitjan segle xx. Aixd ens recorda els
tractaments de facana amb greixos i fems d’animals que hem vist aplicar
en diverses ocasions.
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estas cosas no existen sino que representan solo a una
parte cuantitativamente pequefa y cualitativamente
de relevancia mediocre en nuestras tareas de interés
cultural y que, por eso, solo pueden proponerse como
verdades incuestionables utilizando la lupa de aumento
y descontextualizando la pregunta implicita desde una
Optica positivista, poco cultivada.

Los critico-racionalistas, y otros, se han preguntado y se
preguntan en este momento, ¢ Qué son las patinas?. Y es
dificil responder a esta pregunta porque el Racionalismo
y el Ontologismo antiguos y modernos, al extraer
todos sus conocimientos de ellos mismos han hecho
olvidar casi todos los medios por los que la cultura
conservaba las tradiciones, sin intentar dar alcance al
ideal intrinseco de las formas humanizadas de hacer las
cosas. Hoy, aunque persisten estas confusiones, algunos
pretendemos recuperarlas como cosas de los hombres,
pedazos de vidas humanas sobre la pasividad mineral
del sustrato pétreo y, aunque muchos insisten en no
verlas o en interpretarlas como concreciones bioldgicas
y precipitados atmosféricos, sabemos que el referirlas a
las manos del hombre y a sus necesidades de espacio y
de luz, nos ayuda a relacionarnos con esa historia de
las modificaciones en sus hechuras, en su perspectiva
histérica, en sus necesidades actuales y en su proyeccion
de futuro. Desde hace afos (Congreso Luso-Espanol
para el Progreso de las Ciencias, Lisboa, 1967), creemos
entenderlas mejor como nuevas entidades gnosologicas
que son, ante todo, historia de vida y, por eso, a algunos
nos vienen reclamando exigencia intelectual, artistica y
cientifica, en suma metodologia, porque las vemos y las
entendemos mejor, en tanto que esas “huellas del alma”
que dice Ortega.

Como ejemplo del interés comercial de una pétina,
permitanme relatar el encargo que, hace pocos afos,
recibi del Museo del Prado para dictaminar sobre de un
busto de piedra que tenfa a la venta un anticuario de
Londres. Fueron los restos de patinas los que permitieron
una conclusion positiva y la escultura fue comprada a
muy alto precio, pasando a formar parte de la coleccion
del Museo Nacional de Escultura en Valladolid.

La patina y el estado primitivo de la
obra: una aproximacién metodologica

De los muchos cuadros que he estudiado en nuestros
Museos y Colecciones Privadas, no conozco ninguno
que fuera una imagen fiel de lo que pinté su autor, y lo
mismo sucede con otros objetos de naturaleza diversa
incluidos los edificios. Si de algunas de estas obras,
por ejemplo, Altamira, la Catedral de Burgos, la Dama
de Baza o el Guernica, podemos decirpermanecen
eternamente jovenes en tanto que creacion artistica, no
sucede nada parecido con sus hechuras y, creer que se
pueden rejuvenecer o regenerar nace de la ignorancia
sobre la verdadera naturaleza de los procesos de
envejecimiento.

Al estudiar la tabla flamenca conocida como “Virgen de
lamosca”, del primer cuarto de siglo XV, en el afo 1966,
pusimos de manifiesto las importantes modificaciones
introducidas por otro pintor, posiblemente espafiol,
mas tardiamente. Algo parecido ha ido sucediendo en
centenares de cuadros estudiados a partir de entonces.



A les ciutats historiques, una de les primeres impressions que valoram és
el color dominant del conjunt i la integracié en el medi que I'envolta i,
treballar-hi implica el desenvolupament en profunditat de moltes gtiestions
particulars.

Pero de totes aquestes quiestions, és totalment impossible d’exagerar sobre
la importancia de la idea de transformar en obra la cultura, des que varem
aprendre que l'estructura de la composicié de les coses, aixo és, les seves
factures, pot canviar sota la influéncia humana en les interaccions de la
ment que pensa i de la ma que fa.

La patina dels monuments no és, de cap manera, la suma de color en
un suport de pedra, perque en les figuracions arquitectoniques el color
no ha de representar la cosa, sind que ha de qualificar el volum ja donat
per les formes. Per aix0, possiblement, ha estat infravalorada, quedant
en les mans de la técnica, que ha actuat segons dos procediments
oposats i igualment ingenus, per fer desaparéixer totes les coloracions:
repintant-ho tot o netejant-ho tot. Malauradament, aquestes intervencions
comprometen seriosament les possibilitats d'una restauracié rigorosa. Paul
Phillipot deia que tot el treball critic consisteix precisament a comprendre la
naturalesa propia d'aquesta totalitat particular que és la forma acolorida i
la conservacio de la qual és la rad de ser del nostre treball. Per aixo, perque
la restauracié progressi en aquest camp de la patina, cal traslladar a aquest
sector la metodologia critica, elaborada inicialment per al tractament de
pintures, que ja abasta altres sectors dels objectes d'art i d'historia, tenint
en compte les diferents realitats que posa en evidencia cada cas.

La patina davant les escoles: restauradors,
antirestauradors, conservadors i subescoles
de la ruina i critic conservacionista

Els dos ultims esdeveniments als quals he assistit, en que la patina ha
estat tractada amb el nivell i ambel respecte que li correspon, estan
publicats com a reunions de treball: £/ Symposium del 1981 celebrat a
I'ICCROM a Roma i el Workshop promogut per Mauro Matteini a Floréncia,
el maig del 2004.

Aquest ultim encontre, precedit per una cosa semblant als EUA uns mesos
abans, planteja el reconeixement de la patina des de diversos punts de
vista, entre els quals destaquen el de I'arquitecte, I'arquedleg, I'historiador
de I'art i el restaurador. Ni per a l'arquitecte ni per a I'arquedleg la cosa
no sembla tenir importancia; I'historiador de I'art redueix les patines
a l'aplicacio d’acids i productes quimics; i el restaurador, personalitzat
principalment per Gianluigi Colalucci i I'actuacié a la Capella Sixtina,
també acaba apropant-se molt a la tematica de la pol-lucié de I'aire i de la
justificacio d'allo net i de la bellesa de la nuesa.

D’'Ortega varem aprendre que I'home de cada epoca no segueix en linia
recta el que va fer I'home anterior, siné que replanteja de nou els problemes
per donar-los la solucid que el seu moment exigeix. L'encadenament
generacional no dona un progrés rectilini, sind que més aviat conforma
la unitat de la historia que, entesa com a narracidé, només es pot contar
sencera, de la manera que ell anomena «la can¢é de la historia».

Ademads, los estilos, las modas, el abandono o
intervenciones poco o mal estudiadas, habian convertido
a muchas obras en sombrios adefesios, supuestamente
mas acordes a la sobrias preferencias de una estética

determinada. Nada que ver con la péatina.

La patina, bajo esa forma alegdrica de “el tiempo pinta”,
se utiliza al menos desde el siglo XVII (Marco Bosschini,
1660) y algunos artistas han representado el tiempo
como pintor real (Hogart, 1753). Goya, al referirse a unas
restauraciones de cuadros, en su carta al Ministro Pedro
Ceballos del 12 de enero de 1801, utiliza el calificativo
de “rancio”, y esto ha sido interpretado posteriormente
como que “quizds Goya compara el fendmeno con el
enranciamiento del tocino”, utilizado también por otros
expertos durante los debates sobre limpieza de pinturas,
a mediados del siglo XX. Esto nos recuerda aquellos
tratamientos de fachada con grasas y estiércol de
animales que hemos visto aplicar en varias ocasiones.

En las ciudades historicas, una de las primeras impresiones
que valoramos es el color dominante del conjunto y
su integracion en el medio que le rodea vy, trabajar con
esto implica el desarrollo en profundidad de muchas
cuestiones particulares.

Pero de todas estas cuestiones, en lo que resulta
imposible exagerar es en la importancia de la idea de
transformacion como obra de la cultura, desde que
aprendimos que la estructura de la composicion de
las cosas, esto es, sus hechuras, puede mutar bajo la
influencia humana en las interacciones de la mente que
piensa y la mano de realiza.

La patina de los monumentos no es, en forma alguna, la
suma de color a un soporte de piedra porque, en las
figuraciones arquitecténicas el color no debe representar
la cosa, sino cualificar el volumen ya dado por las formas.
Por esto, posiblemente, ha sido minusvalorada quedando
en manos de la técnica que ha actuado segun dos
procedimientos, opuestos e igualmente ingenuos, para
hacer desaparecer todas las coloraciones: repintando
todo o limpiando todo. Desgraciadamente, estas
intervenciones comprometen seriamente las posibilidades
de una restauracion rigorosa. Paul Phillipot decia que todo
el trabajo critico consiste precisamente en comprender la
naturaleza propia de esa totalidad particular que es la forma
coloreada y cuya conservacion es la razén de ser de nuestro
trabajo. Por esto, para que la restauracién progrese en
este campo de la patina, serd necesario transponer a este
sector la metodologia critica, elaborada inicialmente para el
tratamiento de pinturas, que ya abarca a otros sectores de los
objetos de arte y de historia, teniendo en cuenta las diferentes
realidades que pone en evidencia en cada caso.

La patina frente a las escuelas:
restauradores, anti-restauradores,
conservadores y sub-escuelas de la ruina
y critico-conservacionista

Los dos ultimos acontecimientos a los que he asistido, en
los que la patina ha sido tratada con el nivel y el respeto
que le corresponde, ambos estan publicados como
reuniones de trabajo: El Symposium de 1981 celebrado

en el ICCROM en Roma y el Workshop promovido por
Mauro Matteini en Florencia, en mayo del 2004.
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Viollet-le-Duc ens va dir de la restauracié que «la paraula i la cosa sén
modernes» i molts varen acceptar que havia nascut amb la revolucié
guan I’home nou va assumir les noves responsabilitats derivades de: a) la
necessitat de «reemplagar» com a Unica forma de destruir el que no es
vol (Danton) i b) conservar els testimonis de la historia que s’ha considerat
valuosos i necessaris.

Després, els especialistes varen criticar de la restauracio en I'examen de les
actuacions fetes en diferents eépoques, i ens mostraven amb coneixements
solids i una capacitat d'observacié exquisida que I'art de jutjar la tasca
dels restauradors permetia significar les diverses maneres d'entendre
el problema per diferents persones i en diferents époques i situacions
o, millor, potser les parts en qué es podia descompondre la tasca del
restaurador a partir de les actuacions conegudes. Sabem que aixi van
establir les escoles de: 1) restauradors, que professaven principalment
els arquitectes, ja que I'obra no era un art d’execucié tan personal que
no es pogués reproduir i valia més el pensament que no pas I'execucio;
2) antirestauradors, formada principalment per arqueolegs per als quals
els artefactes del passat eren, abans de res, documents historics, «que no
tenim dret a tocar perqué no ens pertanyen» (Ruskin), o perque «restaurar
és una manera de destruir» (Viollet-le-Duc), rebutgen tota interpolacio
gue pugui confondre, respecten tots els estils dels diferents temps i cuiden
igualment les deterioracions que els han sobrevingut en el curs del temps.
3) defensors de la ruina, formada per literats i pintors, per als quals les
antiguitats no valen per si mateixes, siné per I'encant que el temps i la
historia hi posen, es basen també en Ruskin quan diu que «un edifici
no es pot contemplar en tota la seva esplendor, fins que no han passat
sobre ell quatre o cinc segles». Per a aquesta teoria, la vellesa i, el seu
terme fatal, la ruina queden proclamades fonts Uniques de bellesa en les
antiguitats, exalten la bellesa de la patina, que parla a tot esperit sensible
dels segles i de les generacions que hi passen. Aquesta obra del temps s'ha
de respectar fins i tot amb veneracio, ja que de la contemplacié obtindrem
un dels plaers més elevats que pot experimentar I’home culte i sentimental,
4) conservadors, accepten la intervencié reduida a allo precis i tracten
de substituir el menys possible, sumatoria de propostes en una solucié
final que no pot assolir-se pel sistema d’alternances i que s'aconsegueix
acceptant i reconciliant de les possibilitats contradictories.

Ja es nota que I'assumpte de la restauracié i la conservacié és una distincié
util de significat purament practic, ja que es debat entre els que falsifiquen
els testimonis materials de la historia i els que defensaven I'autenticitat, que
rau en l'original, es denuncien desmuntatges i reconstruccions idealistes
gue només satisfan el gust d'una época i per la qual cosa la principal
finalitat és oposar-se a les reconstruccions abusives i a les falsificacions.

El principi de la conservacié integrada, després d’haver forcat una etapa de
reflexid per sostenir-se en una presa de consciéncia profunda, subministra
un punt de suport solid cap a la recerca d'una nova ética per a la utilitzacié
més prudent i més sensata de tots els béns patrimonials de la humanitat
i, d’aguesta manera, la restauracié del patrimoni cultural queda inscrita
en un corrent general de pensament en el qual la critica fenomenologica
i el desenvolupament cientific permeten descobrir i utilitzar facetes noves;
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De Ortega aprendimos que el hombre de cada época
no sigue en linea recta lo que hizo el hombre anterior,
sino que replantea de nuevo esos problemas para darles
la solucion que su momento exige. El encadenamiento
generacional no da un progreso rectilineo, sino mas bien
conforma la unidad de la historia que, entendida como
narracion, solo se puede contar entera, en esa manera
que él llama la cancion de la historia.

Viollet-le-Duc nos dijo de la restauracion que “la palabra
y la cosa son modernas” y muchos aceptaron que habia
nacido con la revoluciéon al asumir el hombre nuevo las
nuevas responsabilidades derivadas de: a) la necesidad de
“reemplazar” como Unica forma de destruir lo que no se
quiere (Danton) y b) conservar los testimonios de la historia
que se consideraban valiosos y necesarios.

Luego, los especialistas ejercieron la critica de la
restauracion en el examen de las actuaciones realizadas
en distintas épocas, mostrandonos con sus solidos
conocimientos y una capacidad de observacion exquisita,
que el arte de juzgar la labor de los restauradores
permitia significar las diversas maneras de entender
el problema por distintas personas y en diferentes
épocas y situaciones ¢, mejor quizas, las partes en
que se podia descomponer la tarea del restaurador a
partir de las actuaciones conocidas. Sabemos que asf
establecieron aquellas escuelas de: 1) Restauradores,
que profesaban principalmente los arquitectos, ya que
su obra no era un arte de ejecucion tan personal que
no pudiera ser reproducido, valiendo alli el pensamiento
mucho mas que la ejecuciéon. 2) Anti-restauradores,
formada principalmente por arquedlogos para quienes
los artefactos del pasado eran ante todo documentos
historicos, “que no tenemos derecho a tocar porque no
nos pertenecen” (Ruskin), o porque “restaurar es una
manera de destruir” (Viollet-le-Duc), rechazando toda
interpolacion que pueda confundir, respetando todos los
estilos de los distintos tiempos y cuidando igualmente
todos los deterioros que les hayan sobrevenido en el
curso del tiempo. 3) Los defensores de la ruina, formada
por literatos y pintores, para quienes las antigliedades
no valian por si mismas, sino por el encanto que el
tiempo y la historia ponen en ellos, apoyandose también
en Ruskin cuando dice que “un edificio no se puede
contemplar en todo su esplendor, hasta que no han
pasado sobre él cuatro o cinco siglos”. Por esta teoria, la
vejez, y su término fatal, la ruina, quedan proclamadas
fuentes Unicas de belleza en la antigliedades, exaltando
la hermosura de la patina, que habla a todo espiritu
sensible de los siglos y de las generaciones que por
alli pasaron. Esta obra del tiempo debe respetarse
hasta con veneracién, pues de su contemplacion
obtendremos uno de los goces mas elevados que
puede experimentar el hombre culto y sentimental. 4)
Conservadores, aceptando la intervencion reducida
a lo preciso y tratando de sustituir lo menos posible,
sumatoria de propuestas en una “solucién final” que
no podia alcanzarse por el sistema de alternancias y se
consiguio al precio de la aceptacion y reconciliacion de
las posibilidades contradictorias.

Ya se notaba que el asunto de la restauracion y la
conservacion era una distincion util de significado
puramente practico, pues se debatia entre los que
falsificaban los testimonios materiales de la historia y los
que defendian la autenticidad, que radica en el original,
denunciando desmontajes y reconstrucciones idealistas



alla hi ha les grans assemblees de Roma (1930) i d'Atenes (1931), amb la
crida a la participacié de les ciéncies experimentals i amb els documents
finals que expressen el convenciment que «la conservacié del patrimoni
artistic i arqueologic de la humanitat interessa tots els estats tutors de la
civilitzacio».

La meva arribada al sobredimensionat mon de la restauracio es produeix
a través de I'ICCR de Madrid i de I'IRPA de Brussel-les, ja fa gairebé mig
segle. Per a ells, el substantiu critic s'havia adjectivat, i servia per designar
el criteri de certes solucions que s'havien sotmes a I’'examen de les raons
i dels motius que hi havia per a aix0, encara que també pot ser cert que
pogués tenir un sentit més restringit,i servis per marcar determinades
orientacions en |'estudi dels problemes plantejats a partir dels principis
o fonaments, essencialment metodologics, de la restauracié a la primera
meitat del segle xx.

A Brussel-les, Albert Philippot ens ensenyava, davant del Davallament
de la Creu de Rubens, al taller de I'IRPA, com buscar, mitjancant una
investigacio critica extraordinariament sensible, I'equilibri assequible que
més fidelment pogués respectar els principis que inspiraven aquella unitat
original pertorbada i com la nostra intervencio, deien ell i el seu fill Paul, es
traduia en un acte d'interpretacio critica destinat a restablir una continuitat
formal interrompuda, en la mesura que aquesta encara existeixi actualment
o potencialment, intervencié que calia fer com a hipotesi critica, sempre
modificable, que es pogués reemplacar per una actuacid més precisa, si
arribava a presentar-se el moment. Una decada després, quan Paul va
accedir a la direccié de I'lCCROM a Roma, en va néixer una pléiade de
seguidors, tedrics de la restauracio, que acordaren anomenar-la restauracio
critica.

En les actuacions sobre la patina de les facanes hi ha una condicié que és la
consideracio dels materials constituents només com una etapa d’abstraccié
respecte a la realitat total de I'objecte i particularment la imatge, per
integrar el coneixement cientific i técnic indispensable en les consideracions
arqueologiques i estetiques.

La patina en la restauracié fraudulenta

El frau persegueix I'engany amb traidoria a través de procediments
complexos i tortuosos.

La falsificaci¢ tracta de contrafer una cosa i pot no ser il-legal. Exemples
d'aniconisme, els ploms de Sacromonte, la pintura de Cuzco, monuments
antics... i la pretesa falsedat d'Altamira o de la Dama d’Elx. De les técniques
conegudes per falsificar les patines, és millor no parlar-ne ara.

Dels estudis disponibles ens sembla possible deduir que I'home antic
preferia envoltar-se d'un colorit fort i sentia passié per la brillantor dels
daurats. També per a I'home d’avui, es vincula el que és nou amb el
que és impecable, amb colors nets, brillants, i no respecta gaire |'objecte
amb els colors apagats, envellit i esgarrapat, que és conseglentment
menyspreat. Perd son molts els artistes que des del segle xvi, com hem
vist, han expressat admiracié per la patina, han mesclat conceptes de

que solo satisfacian el gusto de una época y por lo que
su principal finalidad era oponerse a las reconstrucciones
abusivas y a las falsificaciones.

El principio de la conservacién integrada, tras haber forzado
una etapa de reflexion para sostenerse en una toma de
conciencia profunda, suministré un punto de apoyo sélido
hacia la busqueda de una nueva ética para la utilizacién
mas prudente y mas sensata de todos los bienes
patrimoniales de la humanidad y, de esta forma, la
restauracion del patrimonio cultural quedd inscrita en
una corriente general de pensamiento en la que la critica
fenomenologica y el desarrollo cientifico permitieron
descubrir y utilizar facetas nuevas; ahi estan las grandes
Asambleas de Roma (1930) y de Atenas (1931), con su
llamada a la participacion de las ciencias experimentales
y con sus documentos finales que expresan el convenci-
miento de que “la conservacién del patrimonio artistico y
arqueoldgico de la humanidad interesa a todos los estados
tutores de la civilizacion”.

Mi llegada al sobredimensionado mundo de la restauracion
se produjo a través del ICCR de Madrid y del IRPA de
Bruselas, hace ya casi medio siglo. Para ellos, el sustantivo
“critico” se habfa adjetivado, sirviendo asfi para designar
el criterio de ciertas soluciones que se habian sometido al
examen de las razones y motivos que habia para ello, aunque
también puede resultar igualmente cierto que pudiera
tener un sentido mas restringido, sirviendo para marcar
determinadas orientaciones en el estudio de los problemas
planteados a partir de los principios o fundamentos,
esencialmente metodologicos, de la restauracion en la
primera mitad del siglo XX.

En Bruselas, Albert Philippot nos ensefaba, ante el
Descendimiento de la Cruz de Rubens, en el taller del
IRPA, como buscar mediante una investigacién critica
extraordinariamente sensible, el equilibrio alcanzable
que mas fielmente pudiera respetar los principios que
inspiraban aquella unidad original perturbada y como
nuestra intervencion, decian él y su hijo Paul, se traducia
en un acto de interpretacion critica destinado a restablecer
una continuidad formal interrumpida, en la medida en
que esta aun exista actual o potencialmente, intervencion
que habfa que realizar como hipdtesis critica, siempre
modificable, que pudiera ser reemplazada por otra
actuacion mas certera si el momento llegara a presentarse.
Una década después, cuando Paul accedi6 a la direccién
del ICCROM en Roma, nacié una pléyade de seguidores,
teorizantes de la restauracion, que dieron en llamar a esto
“restauro critico”.

En las actuaciones sobre la patina de las fachadas, y en lo
que aqui respecta, una condicién serd que la consideracion
de los materiales constituyentes debe de ser solo una etapa
de abstraccion respecto a la realidad total del objeto y
particularmente la imagen, para integrar el indispensable
conocimiento cientifico y técnico en las consideraciones
arqueoldgicas y estéticas

La patina en la restauracion fraudulenta

El fraude persigue el engano con alevosia a través de
procedimientos complejos y tortuosos.

La falsificacion trata de contrahacer una cosa y puede
no ser ilegal. Ejemplos de aniconismo, los plomos del
Sacromonte, pintura cuzquefa, monumentos antiguos ... y
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bruticia, vernissos rancis, transparéncies, etc., perd des del segle xix, es
decanten fonamentalment per la bruticia com a element decisiu en la
construccié de la patina. D'altra banda, els artesans entenen més aviat per
patina tots els fendmens d’envelliment, real o simulat, que ennobleix els
objectes i, per a ells, patinar és provocar marques d'Us amb tractaments
més o menys complicats, que lleven de I'objecte I'aspecte de nou, amb
un minim de bruticia.

La nostra cultura occidental i especialment |'europea, amb Espanya al
capdavant, novament viu avui un periode transcultural que, abandonant
les maneres i maneres que ens permetien construir les formes de la vida,
i ens hi reconeixien, s'obre a la incertesa i a la inquietud que neix de
desenvolupar-se en aguest espai nou, sense vores i que, encara que en
aparenca sembla transparent a tot, és realment d'una opacitat recalcitrant.
Com aquest didxid de titani, que és el pigment blanc que més es produeix
en diferéencia, aquest «no color» té dues vegades el poder de cobrir del
blanc de plom, un tipus de blanc que és més que blanc, que actua sobre
tot allo que I'envolta i els venc tots. Jo diria que aquest nou estil de vida
reclama un esperit nou que encara no es posseeix, encara que ja gairebé
es tempteja, per expressar-lo com sembla que ens esta arribant al revés de
sempre, que és creant |'esperit des del negoci.

Cap estil no ha estat tradicional, tots han estat renovadors i quan les formes
s'esgoten és necessari renovar-se arrelant-nos en la nostra experiéncia de
vida, acumulada en els testimonis construits de la historia a que, sobretot,
demanem autenticitat.

La patina i els documents de la restauracié (cartes,
ministerials instruccions, recomanacions, normes...)

Encaraquealesportadesben decoradesamb esculturaicolors’hiconcentren
elements de valor historicoartistic, les indicacions que subministren aquests
documents, tret del de la Comissié Franceschini, sbn molt poc clares, i
de vegades contradictories, per la qual cosa principalment ens valen per
manifestar el desinteres pel tema, la qual cosa resulta dificil de comprendre
atesa la impossibilitat de separar I'arquitectura dels elements decoratius
que la conformen, un llac d'unio interessant per tractar d'unificar el criteri
i els metodes de restauracio.

1883 El primer document oficial que va sortir del Convenio dei
Soprintendenti, es dilueix en recomanacions generiques, i intenta debades
una sintesi normativa.

El gran periode 1880-1890 planteja la restauracié com un ambit ple de
veritables problemes i rebutja les simplificacions abstractes i les actuacions
expeditives. Per a Camilo Boitto la solucié a la passié estética pel color de la
vellesa i el pintoresquisme s'expressa amb «la bellesa pot vencer la vellesa;
també contraposa una actitud cientifica ben nodrida de preocupacions
arqueologiques, filologiques i didactiques, que obliguen a distingir entre
les parts originals i les reintegrades.

1931 Carta ltaliana de la Restauraci¢ i Carta d'Atenes. No enfronten la
realitat de les grans demolicions i destruccions als centres historics i hi
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la pretendida falsedad de Altamira o la Dama de Elche. De
las técnicas conocidas para falsificar las patinas, serd mejor
no hablar ahora.

De los estudios disponibles nos parece posible deducir que
el hombre antiguo preferia rodearse de un colorido fuerte
y sentfa pasion por el brillo de los dorados. También para
el hombre de hoy, lo “nuevo” significa “impecable”, con
colores limpios, brillante, y no respeta demasiado un objeto
con los colores apagados, envejecido y arafiado, que esta
consecuentemente “depreciado”. Pero son muchos los
artistas que desde el siglo XVII, como hemos visto, han
expresado admiracion por la pétina, mezclando conceptos
de suciedad, barnices rancios, transparencias, etc., pero
desde el siglo XIX se decantan fundamentalmente por la
suciedad como elemento decisivo en la construccion de
la patina. Por otro lado, los artesanos entienden mas bien
por pétina, todos los fenémenos de envejecimiento, real o
simulado, que ennoblece los objetos y, para ellos, “patinar”
es provocar marcas de uso con tratamientos mas o menos
complicados, que quitan al objeto su aspecto de nuevo, con
un minimo de suciedad.

Nuestra cultura occidental y especialmente la europea,
con Espana a la cabeza, nuevamente vive hoy en un
periodo transcultural que, abandonando los modos y
maneras que nos permitian construir las formas de la
vida, reconociéndonos en ellas, se abre a la incertidumbre
y la inquietud que nace de desenvolverse en este nuevo
espacio, sin bordes y aunque en apariencia parece
transparente a todo, es realmente de una opacidad
recalcitrante. Como ese diéxido de titanio, que es
el pigmento blanco que mas se produce ahora por
amplisimo margen, ese “no color” que tiene dos veces el
poder cubriente del blanco de plomo, un tipo de blanco
que es mas que blanco, que actta sobre todo lo que le
rodea y vence a todos. Yo dirfa que este nuevo estilo
de vida, reclama un nuevo espiritu que aun no se posee,
aunque ya casi se tantea, por expresarlo como parece que
nos esta llegando que es, al revés de siempre, creando el
espiritu desde el negocio.

Ningln estilo ha sido tradicional, todos han sido
renovadores y cuando las formas se agotan es necesario
renovarse enraizandonos en nuestra “experiencia de
vida”, acumulada en los testimonios construidos de la
historia a los que, sobre todo, pedimos autenticidad.

La patina en los documentos de la
restauracion (cartas, ministeriales instru-
cciones, recomendaciones, normas, etc.)

Aunque en las portadas ricamente decoradas con
escultura y color, se concentran elementos de valor
histérico-artisticos, las indicaciones que suministran
estos documentos, salvo el de la Comision Fran-
ceschini, son muy poco claras y, a veces contradictorias,
por lo que principalmente nos valen para poner de
manifiesto el desinterés por el tema, lo que resulta
dificil de comprender dada la imposibilidad de separar
la arquitectura de sus elementos decorativos, un lazo de
unioén interesante para tratar de unificar el criterio y los
métodos de restauracion.

1883 El primer documento oficial salido del convenio dei
Soprintendenti, se diluye en recomendaciones genéricas,
intentando en vano una sintesis normativa.



apareix la prioritat del manteniment sobre la restauracié, denotant una
gran pérdua cultural.

1938 Convenio dei Soprintendenti i Ministeriales instrucciones para la
Restauracion de los Monumentos. Reconeixement oficial de tot el que es
feia, dels casos excepcionals i permis per aillar el monument. To general i
cientific que enganya, i déna via lliure als experiments tecnologics.

Durant la postguerra tot és més exagerat, perque la urgencia de reconstruir
acaba amb la prudéncia. La reaccié comenca els anys seixanta, encara que
ja he vist abans el cas de la neteja de facanes a Paris.

1960 El Convenio de Gubbio de la Associazione Nacionale Centre Storici
planteja el cens dels centres historics.

1962 La recomanacié que concerneix la salvaguarda de la bellesa i del
caracter dels paisatges i dels llocs, redactada per la UNESCO, insisteix la
seva fragilitat davant de les amenaces de transformacié rapida.

1964 La Carta de Venécia insisteix en el manteniment i a distingir en
harmonia I'original i les addicions.

1964-1967 La Commissione Franceschini realitza un importantissim
treball del qual es pot destacar: 1) prioritat a allo filoldgic sobre el gust
del temps, 2) datacié de tot el que s'hi ha afegit, 3) conservacié de la
patina del temps i de I'home i no arribar a la superficie arquitectonica nua,
4) s'hi reafirma I'anastilosi, perd amb respecte pels complements necessaris,
5) s'hi accepten les integracions estétiques invisibles, 6) neteja a mitges,
7) tractaments de proteccié que no alterin I'aspecte dels materials, 8)
reversibilitat de les actuacions.

1972 La Convencié de la UNESCO per a la Conservacid del Patrimoni
Mundial, Cultural i Natural incorpora coses conegudes, oblida en els afegits
un espai per a la creativitat del nostre temps i en resultant anacroniques
entre si les instruccions per a la pintura i I'arquitectura.

1975 Apareix la Declaracié d’Amsterdam i la Carta Europea del Patrimoni
Arquitectonic, promogudes pel Consell d’Europa i s'arriba al concepte de
conservacié integrada entesa com a defensa activa dels centres historics.

1976 La UNESCO redacta a Nairobi una recomanacié cque concerneix
la salvaguarda dels conjunts historics tradicionals i la funcié que fa en la
vida contemporania i que ofereix un panorama interessant dels principals
conflictes en relacié amb I"Us actual.

1987 La Carta de la Restauracié recomana conservar i protegir les superficies
amb restes de color, vernissos i patina.

2002 El document de I'IPHE recomana donar una atencié especial als
acabats de superficie, i aportar una metodologia molt detallada.

La penombra a la pell dels artefactes: el color de les
ombres i el color de I'arquitectura

Quan estic ben a prop de la pell de les parets de les facanes, m’'agrada
preguntar-los la historia externa i investigant-ne les técniques utilitzades en

El gran periodo 1880-1890 planted la restauracion
como un ambito lleno de verdaderos problemas vy
desechd las simplificaciones abstractas y las actuaciones
expeditivas. Para Camilo Boitto la solucién a la pasién
estética por el color de la vejez y el pintoresquismo se
expresaba en que “la belleza puede vencer a la vejez”;
también contrapone una actitud cientifica bien nutrida
de preocupaciones arqueoldgicas, filoldgicas y didacticas
que obligan a distinguir entre las partes originales y las
reintegradas.

1931 “Carta ltaliana del Restauro” y “Carta de Atenas”.
No enfrentan la realidad de las grandes demoliciones
y destrucciones en los centros histéricos y aparece la
prioridad del mantenimiento sobre la restauracién,
denotando una gran pérdida cultural.

1938 “Convenio dei Soprintendenti” y “Ministeriales
instrucciones para la Restauracion de los Monumentos”.
Reconocimiento oficial de todo lo que se venia haciendo,
de los casos “excepcionales” y permiso para aislar el
monumento. Tono general y cientifico que engana,
dando via libre a los experimentos tecnologicos.

En la posguerra todo es mas exagerado porque la
urgencia de reconstruir acaba con la prudencia. La
reaccion comienza en los anos sesenta, aunque ya vimos
antes el caso de la limpieza de fachadas en Paris.

1960 El Convenio de Gubbio de la Associazione Nacionale
Centre Storici plantea el censo de los centros histéricos.

1962 La recomendacion concerniente a la salvaguarda de
la belleza y del carécter de los paisajes y de los lugares,
redactada por la UNESCO, insiste sobre su fragilidad ante
las amenazas de transformacion rapida.

1964 La Carta de Venecia insiste en el mantenimiento y
en distinguir en armonia el original y las adiciones.

1964-1967 La Commissione Franceschini, realiza un
importantisimo trabajo del que cabe destacar: 1) Prioridad
a lo filolégico sobre el sabor del tiempo, 2) Datacién en
todo lo afiadido, 3) Conservar la patina del tiempo y del
hombre y no llegar a la superficie arquitectdnica desnuda,
4) Se reafirma la anastilosis pero con respeto a los
complementos necesarios, 5) Se aceptan las integraciones
estéticas invisibles, 6) Limpieza a medias, 7) Tratamientos
de proteccion que no alteren el aspecto de los materiales,
8) Reversibilidad de las actuaciones.

1972 La Convencién de la UNESCO para la conservacién
del patrimonio mundial, cultural y natural, incorpora cosas
conocidas, olvidando en los anadidos un espacio para la
creatividad de nuestro tiempo, resultando anacrénicas
entre si, las instrucciones para la pintura y la arquitectura.

1975 Promovidas por el Consejo de Europa, aparecen
la declaracion de Amsterdam y la “Carta Europea del
Patrimonio Arquitecténico”, llegando al concepto de
“conservacion integrada” entendida como defensa activa
de los Centros Historicos.

1976 La UNESCO redacta en Nairobi una “Recomen-
dacién concerniente a la salvaguarda de los Conjuntos
Histoéricos tradicionales y su funcion en la vida
contemporanea” que ofrece un panorama interesante
de los principales conflictos con relacién a su uso actual.

1987 La Carta del Restauro que recomienda conservar
y proteger las superficies con restos de color, barnices y
patina.
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cada un dels moments, dels quals encara en conservam testimonis de les
factures. Per a aix0, empr freqlientment els mitjans mecanics auxiliars que
les obres de restauracio em faciliten; la resta és més facil, ja que em bast jo
tot sol, atés que consisteix a toquejar, ensumar, mirar (especialment amb
una lupa i amb un microscopi), fer petits assaigs orientatius i analitzar amb
els meus recursos quimics. Mai no m’han fallat els monuments importants
i sempre que m'hi he apropat amb aquestes maneres, m’han mostrat
guelcom interessant.

No s'oculta a ningl que per conéixer i valorar el color de I'arquitectura, cal
entrar-hi analitzant la técnica emprada perque, sense el seu coneixement, mai
no en podrem llegir el contingut. Tot consisteix a detenir-se en I'analisi i a
saber veure com un detall s'uneix a un altre per formar un conjunt que, a la
vegada, determina la manera de ser de molts detalls. Cal analitzar, després
induir establint una sintesi provisional, per a finalment deduir en una nova
analisi i ascendir una altra vegada a la sintesi. Alguns qualifiqguen aquesta
aprehensio sensible i reflexiva com a deformacié de tecnics especialistes, perd
els que estan veritablement familiaritzats amb els monuments i les obres d'art
saben valorar en els coneixements relatius a I'estructura de la seva composicié
(les seves factures) el veritable significat de les técniques artistiques i de la
funcié en aquests fenomens anomenem art i historia.

La meva posici6 davant d'aquest primer acostament a les facanes és
essencialment intuitiva: podem trobar coses d'interés i desconfi de les
lectures que ens han arribat, per a mi enganyoses en aquest tipus de
glestions.

La fabrica d'edificacio, ja sigui granitica, calcaria o de gres, ha constituit una
de les bases per decorar amb pintures, ja sigui amb técniques d'opacitat
(brillantor i foscor, més propies del romanic) o de transparencia (llum i
ombra, utilitzades des del gotic). En el cas de la catedral de Mallorca, ens
enfrontam clarament a la transparéncia, que obeeix a aquest programa
escolastic, que també determina en I'arquitectura els mosaics de Ravena
amb fons d’or sota I'esmalt, les pintures de José Luis Sert a les parets de
Sant EIm a Bilbao, amb lamina metal-lica sota el color, aixi com la barbotina
o brocat de tres alts en orfebreria, vidrieres, ceramica, tapissos, policromia
escultorica, etc.; quan s'aplica la capa transparent (pintura, laca, esmalt...)
sobre la tasca en relleu, s'associen tres efectes: 1) la brillantor del fons,
2) els alts i baixos del relleu, i 3) la lluminositat de la capa transparent.
Amb els elements fixatius adients, els pigments adequats, les laques
i els vernissos donen als tons llum en profunditat (la llum neix dins, ve
d’enrere) i, amb aixd, la maxima claredat i bellesa de colorit. Es diu que
la transparencia «s'empassa la llum i Iaire», i és la pura veritat. De forma
contraria a I'opacitat, la transparéncia modela amb la llum de les ombres,
en |'ombreig que l'artista maneja i les coses aixi elaborades necessiten
molta llum.

En pintura mural, I'4s de la veladura blanca semitransparent esta
documentat a Knossos des de I'any 1400 a. de C. i, per a Aristotil, cada
tonalitat era en si mateixa el resultat d'una barreja de claredat i ombra.
En termes de sant Tomas d'Aquino, el que varia és la relacié entre la
lluminositat i la transparencia de les coses. L'ombra va anar adquirint
un sentit positiu, molt més del que Leonardo pensava i, per al jesuita A.
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2002 El Documento del IPHE que recomienda prestar a
los acabados de superficie una atencién especial,
aportando una metodologia muy detallada.

La penumbra en la piel de los artefactos:
el color de las sombras y el color de la
arquitectura

Cuando estoy bien cerca de la piel de las paredes de
fachada, me gusta preguntarles por su historia externa,
investigando las técnicas utilizadas en cada uno de los
momentos de los que aun conservamos testimonios de
sus hechuras. Para eso, utilizo frecuentemente los medios
mecanicos auxiliares que las obras de restauracién me
facilitan; el resto es mas facil puesto que me valgo
solo, dado que consiste en toquetear, olfatear, mirar
(especialmente con una lupa y un microscopio), hacer
pequeios ensayos orientativos y analizar con mis recursos
quimicos. Nunca me han fallado los monumentos
importantes y siempre que me he acercado con estas
maneras, me han mostrado algo interesante.

A nadie se le oculta que para conocer y valorar el color
de la arquitectura, hay que entrar analizando la técnica
utilizada porque, sin su conocimiento, jamas podremos
leer su contenido. Todo consiste en que nos detengamos
en el analisis y sepamos ver como un detalle se une a
otro para formar un conjunto que, a su vez, determina
el modo de ser de muchos detalles. Es preciso analizar,
después inducir estableciendo una sintesis provisional,
para finalmente deducir en un nuevo analisis y ascender
otra vez a la sintesis. Algunos calificaran esta aprehensién
sensible y reflexiva, como deformacién de técnicos
especialistas, pero aquellos que estén verdaderamente
familiarizados con los monumentos y las obras de arte,
sabrédn apreciar en los conocimientos relativos a la
estructura de su composicion (sus hechuras), el verdadero
significado de las técnicas artisticas y de su funcion en
esos fendmenos que llamamos arte e historia.

Mi posicion ante ese primer acercamiento a las fachadas
es esencialmente intuitiva: podemos encontrar cosas de
interés y desconfio de las lecturas que nos han llegado,
para mi engafnosas en este tipo de cuestiones.

La canterfa de edificacién, ya sea berroquefia, caliza o
arenisca, ha constituido una de las bases para la decoracién
con pinturas, ya sea con técnicas de “opacidad” (brillo y
oscuridad, mas propias del Roméanico) ode “transparencia”
(luz y sombra, utilizadas desde el Gético). En el caso de
la Catedral de Mallorca, nos enfrentamos claramente a la
transparencia, que obedece a ese programa escolastico
que también determina a la arquitectura, los mosaicos de
Ravena con fondo de oro bajo el esmalte, las pinturas de
José Luis Sert en las paredes de San Telmo en Bilbao, con
lamina metalica bajo el color, asi como la “barbotina” o
“brocado de tres altos” en orfebreria, vidrieras, ceramica,
tapices, policromia escultérica, etc.; al depositar la capa
transparente (pintura, laca, esmalte...) sobre la labor en
relieve, se asocian tres efectos 1) el brillo del fondo, 2)
los altos y bajos del relieve y 3) la luminosidad de la capa
transparente. Con los fijativos adecuados, los pigmentos
adecuados, las lacas y los barnices dan a los tonos luz
en profundidad (la luz nace dentro, viene de atrés) y con
ello la maxima claridad y belleza de colorido. Se dice que
la transparencia “se traga la luz y el aire”, y es la pura



Kircher «la foscor, I'ombra i la penombra no sén estats normals de privacié
de llum, sin6 estats positius, reals». Sobre la paret acabada la preparacio
o el fons d'aquesta técnica, té una importancia decisiva. Inicialment, els
colors es disposaven directament sobre el suport, amb el procediment
que explica Cennini. Mes tard, els flamencs del segle xv, varen emprar
el blanc fix, dens, cobrent, reflector, intens, que oferia bones possibilitats
perqué aquest fons reflectis la llum des de dins, i s'aplicava després una
fina capa d’emprimacié una mica més translicida i tintada lleugerament
per imprimir caracter al colorit de la capa superior, més transparent. La
pintura es construeix de clar a obscur per poder formar, de la manera més
senzilla, els esglaons de tonalitat que es cercaven, i es podia treballar amb
tots els colors, fins i tot amb blanc.

Els profans creuen amb freqiéncia que la transparéncia només s'assoleix
amb capes molt fines, glacis, vidrades, i que la pintura pastosa és només
una mania, perqué no saben que hi ha determinades llums i textures que
només poden aconseguir-se amb colors pastosos i confonen amb massa
facilitat la transparéncia amb el colorisme.

L'objectiu és aconseguir un efecte lluminds, semblant al de les vidrieres, i
tractar d'imitar la llum mitjancant el llustre, perqué el perill de la materialitat
en les técniques de transparéncia és que |'espai atmosféric obert quedi
llastrat per la massa de I'Unic ingredient real que té, que és la pintura. La
facana de la Universitat de Salamanca, quan el sol de ponent la toca, té
llum propia, interna, que brilla com una flama dins d’un gerro d’alabastre.
Els espais d’'ombra ténue, entre les modulacions cromatiques, com un
rubor de transparencia, sén les que creen les formes i en aixo s'assemblen
pedra i carn.

Conclusions
Esperarem a extreure-les entre tots al final de la trobada.

Buenavista, febrer de 2010

verdad. De forma contraria a la opacidad, la transparencia
modela con la luz de las sombras, en el “adumbrar” que
el artista maneja y las cosas asi elaboradas necesitan
mucha luz.

En pintura mural, el uso de la veladura blanca
semitransparente estd documentado en Knossos desde el
ano 1400 a.C. y, para Aristoteles, cada tonalidad era en si
misma el resultado de una mezcla de claridad y sombra.
En términos de Santo Tomas de Aquino, lo que varia es
la relacién entre la luminosidad y la transparencia de las
cosas. La sombra fue adquiriendo un sentido positivo,
mucho mas de lo que Leonardo pensabay, para el Jesuita
A. Kircher “la oscuridad, la sombra y la penumbra no
son estados normales de privacion de luz, sino estados
positivos, reales”. Sobre la pared acabada, la preparacion
o fondo de esta técnica, tiene una importancia decisiva.
Inicialmente, los colores se disponian directamente sobre
el soporte, con el procedimiento que explica Cennini.

Mas tarde, los flamencos del Siglo XV, emplearon el
blanco fijo, denso, cubriente, reflectante, intenso, que
ofrecia buenas posibilidades para que ese fondo reflejara
la luz desde dentro, aplicindose luego una fina capa
de “imprimacién” un poco mas transltcida y tintada
ligeramente para imprimir caracter al colorido de la capa
superior, mas transparente. La pintura se construye pues
de claro a obscuro para poder formar de la manera mas
sencilla los escalones de tonalidad buscados, pudiendo
trabajar con todos los colores, incluso con blanco.

Los profanos creen con frecuencia que la transparencia
solo se alcanza con capas muy finas, glacis, vidriados,
y que la pintura pastosa es solo una mania, porque no
saben que hay determinadas luces y texturas que solo
pueden lograrse con colores pastosos, confundiendo con
demasiada facilidad la transparencia con el colorismo.

El objetivo esté en lograr un efecto luminoso parecido al
de las vidrieras, tratando de imitar esa luz mediante el
lustre, porque el peligro de la materialidad en las técnicas
de transparencia es, que el espacio atmosférico abierto,
quede lastrado por la masa de su Unico ingrediente
real que es la pintura. La fachada de la Universidad de
Salamanca, cuando el sol de poniente la alcanza, tiene
luz propia, interna, que brilla como una llama dentro de
un jarrén de alabastro. Los espacios de sombra tenue,
entre las modulaciones cromaticas, como un rubor de
transparencia, son las que crean las formas y en eso se
parecen piedra y carne.

Conclusiones

Esperaremos a sacarlas entre todos al final del encuentro.

Buenavista, Febrero de 2010

31






Comunicacions
Comunicaciones






Patines d’oxalats i fosfats calcics: passat,
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Patinas de oxalatos y fosfatos calcicos: pasado,
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Carmen Vazquez-Calvo / Mdnica Alvarez de Buergo / Rafael Fort Gonzélez
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Resum

Aquest treball versa sobre I'estudi de les patines d’oxalats i fosfats calcics
trobades sobre la pedra d'un cert nombre de monuments i d'edificis
historics. S'hi s'exposa part dels resultats de la tesi doctoral que es
presentara en el transcurs d'aquest 2011 i que s'anomenara Técnica
tradicional de proteccion y embellecimiento de la piedra en el patrimonio
arquitectonico: Patinas histéricas en la Peninsula Ibérica, aixi com una
descripcio dels objectius i de la metodologia que s'hi ha duit a terme.

Passat

El terme patina té diferents accepcions (Vazquez-Calvo [et al.], 2007a);
en aquesta ocasio, es refereix a una capa ataronjada que es troba sobre
la superficie pétria de diferents monuments historics (figura 1) i, més
concretament, es refereix a la pel-licula o recobriment en la composicié del
qual s'hi pot trobar oxalat de calci i/o fosfat de calci.

Encara que la primera referéncia a I'existéncia d’'oxalats de calci com a
constituents de la patina en un monument, concretament al Partend, la

Fig. 1. Imatges que mostren la col-legiata de Pefiaranda de Duero, un detall de la fagana i un de la patina.
Fig. 1. Imagenes que muestran la Colegiata de Pefiaranda de Duero, un detalle de su fachada y un detalle
de la patina

Resumen

Este trabajo versa sobre el estudio de las patinas de
oxalatos y fosfatos cdlcicos encontradas sobre la piedra
de cierto numero de monumentos y edificios histéricos.
En él se expone parte de los resultados de la tesis doctoral
que serd presentada en el transcurso de este afio 2011y
que lleva por titulo: “Técnica tradicional de proteccién
y embellecimiento de la piedra en el patrimonio
arquitectonico: Patinas histéricas en la Peninsula Ibérica”,
asi como una descripcion de los objetivos y metodologfa
llevada a cabo en la misma.

Pasado

El término patina tiene diferentes acepciones (Vazquez-
Calvo et al 2007a); en esta ocasion, se refiere a una
capa anaranjada que se encuentra sobre la superficie
pétrea de distintos monumentos histéricos (figura 1)
y mas concretamente se refiere a aquella pelicula o
recubrimiento en cuya composicion se puede encontrar
oxalato de calcio y/o fosfato de calcio.

Aunque la primera referencia a la existencia de oxalatos
de calcio como constituyentes de la patina en un
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va aportar Liebig (1853), no va ser fins I'Gltim ter¢ del segle passat quan hi
va haver un creixent interes per I'estudi de les patines amb oxalat de calci,
i s'arribaren a fer dos simposis especifics per tractar-ne el tema (Centro
CNR Gino Bozza 1989, Realini i Toniolo, 1996). Tanmateix, encara que
I'oxalat de calci és un component caracteristic d’aquest tipus de patines, no
sempre es troba sol, sind que apareix amb altres constituents. La composicid
mineralogica d'aquest tipus de patines ha estat referida per autors molt
diferents (Guidobaldi [et al.], 1982; Alessandrini [et al.], 1988; Kouzeli [et
al.], 1996; Previde Massara & Perego, 2000; Alvarez de Buergo [et al.],
2002, 2004; Alvarez de Buergo & Fort, 2003; Polikreti & Maniatis 2003;
Vazquez-Calvo [et al.], 2006), alguns dels minerals que poden formar la
patina son: carbonats de calci, sulfats de calci, oxalats de calci, fosfats de
caldi, silicats, rovells i hidroxids de ferro. En concret, el cas de la presencia
del fosfat de calci és una mica recurrent en els estudis duits a terme en
monuments grecs (p. Kouzeli [et al.], 1996; Maravelaki-Kalaitzaki, 2005).
A més, durant anys el debat s’ha centrat a conéixer I'origen de I'oxalat de
calci, i s"ha obviat, en algunes ocasions, encara que no sempre, el possible
origen dels altres components.

Present

Dels nombrosos estudis sobre |'existéncia d'aquest tipus de patines, a
excepcié dels treballs dels simposis anteriorment citats, la majoria dels
treballs sobre aquest tipus de recobriments es troben dispersos en diferents
volums de revistes, tant a nivell cientific com de divulgacio, aixo fa que
habitualment es faci referéncia a uns quants autors, sense tenir en compte
els aportaments fets posteriorment o que tenen menys visibilitat per a la
comunitat cientifica, per exemple, quan es fa mencié a I'existéncia de la
patinaenunarticle mésampliquetractasobrelarestauracié d'un monument.
Per tal de recopilar, sintetitzar i comparar la maxima informaci¢ possible
sobre aquest tipus de recobriment, durant els Ultims anys s'ha fet una tesi
doctoral titulada: Técnica tradicional de proteccion y embellecimiento de
la piedra en el patrimonio arquitectonico: Patinas histdricas en la Peninsula
Ibérica. Encara que el titol es refereix Unicament a I'estudi de patines a la
peninsula Ibérica, per poder dur a terme aquest estudi s'ha fet una intensiva
recopilacié de material, tant a nivell nacional com internacional, que ha
permeés contrastar les diferents teories i estudis sobre |'origen, el color, la
mineralogia, la composicié quimica i mineraldgica, I'origen dels diferents
components, aixi com elaborar una llista dels monuments estudiats fins a
la data. Paral-lelament s'han caracteritzat diferents patines de monuments
espanyols i portuguesos. A la taula 1 s'hi recullen els monuments dels quals
s'ha caracteritzat la patina.

La caracteritzacié feta ha estat fonamentalment petrologica, mineralogica
i quimica; s'ha estudiat no només la patina, siné el substrat petri i la
relacid entre ambdds i, per fer-los, s'han utilitzat diverses técniques,
tant les que podem considerar ja tradicionals, com difraccié dels raigs X,
I'espectroscopia d'infrarojos per transformada de Fourier, la microscopia
de llum transmesa, la microscopia optica de fluorescéncia, la microscopia
electronica de rastreig amb analitzador per energia dispersiva de raigs X,
i s'ha establert una metodologia especifica per estudiar les patines per
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monumento, concretamente en el Partenon, la aporté
Liebig (1853), no fue hasta el Ultimo tercio del siglo
pasado cuando se produjo un creciente interés por el
estudio de las patinas con oxalato de calcio, llegando a
realizarse dos simposios especificos para tratar este tema
(Centro CNR ‘Gino Bozza’' 1989, Realini y Toniolo 1996).
Sin embargo, aunque el oxalato de calcio es componente
caracteristico de este tipo de patinas, no siempre se
encuentra solo sino junto con otros constituyentes. La
composicién mineraldgica de este tipo de patinas ha
sido referida por autores muy diferentes (Guidobaldi et
al. 1982; Alessandrini et al. 1988; Kouzeli et al. 1996;
Previde Massara & Perego 2000; Alvarez de Buergo et
al. 2002, 2004; Alvarez de Buergo & Fort 2003; Polikreti
& Maniatis 2003; Vazquez-Calvo et al. 2006), siendo
alguno de los minerales que pueden formar la patina:
carbonatos de calcio, sulfatos de calcio, oxalatos de
calcio, fosfatos de calcio, silicatos, ¢xidos e hidréxidos de
hierro. En concreto, el caso de la presencia del fosfato
de calcio es algo recurrente en los estudios llevados a
cabo en monumentos griegos (p. ej. Kouzeli et al. 1996,
Maravelaki-Kalaitzaki 2005). Ademas, durante afios el
debate se ha centrado en conocer el origen del oxalato
de calcio, obviando, en algunas ocasiones, aunque no
siempre, el posible origen de los otros componentes.

Presente

De los numerosos estudios sobre la existencia de este tipo
de patinas, a excepcion de los trabajos de los simposios
anteriormente citados, la mayorfa de los trabajos sobre
este tipo de recubrimientos se encuentran dispersos en
distintos volumenes de revistas tanto a nivel cientifico como
de divulgacién, lo que hace que habitualmente se haga
referencia a unos pocos autores sin tener en cuenta los aportes
realizados posteriormente o que tienen menos visibilidad para
la comunidad cientifica , por ejemplo cuando se hace mencion
a la existencia de la patina en un articulo mas amplio que trata
sobre la restauracion de un monumento. Con el objeto de
recopilar, sintetizar y comparar la maxima informacién posible
sobre este tipo de recubrimiento, durante los Ultimos afos
se ha venido realizando una tesis doctoral titulada: “Técnica
tradicional de proteccién y embellecimiento de la piedra en el
patrimonio arquitecténico: Patinas histéricas en la Peninsula
Ibérica”. Aunque el titulo se refiere Unicamente al estudio
de patinas en la Peninsula Ibérica, para poder llevar a cabo
este estudio se ha realizado una intensiva recopilacién de
material tanto a nivel nacional como internacional, que ha
permitido contrastar las distintas teorfas y estudios sobre
el origen, el color, la mineralogia, composicion quimica y
mineraldgica, origen de los distintos componentes, asi como
elaborar un listado de los monumentos estudiados hasta la
fecha. Paralelamente se han caracterizado distintas patinas de
monumentos espafioles y de Portugal. En la tabla 1 se recogen
los monumentos de los que se ha caracterizado la patina.

La caracterizacion realizada ha sido fundamentalmente
petrolégica, mineralégica y quimica, estudiando no sélo la
patina, sino el substrato pétreo y la relacién entre ambos,
utilizandodiversastécnicas, tantolasque podemosyaconsiderar
tradicionales, tales como difraccion de rayos X, espectroscopia
de infrarrojos por transformada de Fourier, microscopia de luz
transmitida, microscopia 6ptica de fluorescencia, microscopia
electrénica de barrido con analizador por energia dispersiva
de rayos X, estableciéndose una metodologia especifica para
el estudio de patinas por medio de técnicas microscépicas



mitja de tecnigues microscopiques (Vazquez-Calvo [et al.], 2007 b), com
les tecniques més recents i de caracteristiques no destructives, com poden
ser I'Us de I'espectroscopia d’energia dispersiva de fluorescéncia de raigs X
portatil (Vazquez-Calvo [et al.], 2008a) o de les técniques analitiques laser,
com el LIBS (Laser Induced Breakdown Spectroscopy) (Vazquez-Calvo [et
al.], 2007¢).

Perd no només s'ha duit a terme un estudi analitic, sind que també s'ha
estudiat la historia dels diferents edificis, aixi com les possibles relacions
entre els arquitectes de I'época a fi d’establir distincions o paral-lelismes
segons els periodes historics o les regions geografiques; els resultats de
les investigacions fetes en algunes d’'aquestes localitats ja s'han publicat
(Vazquez-Calvo [et al.], 2006, 2008b, 2009).

Taula 1. Monuments on s'han agafat mostres per a I'estudi de patines

(Vazquez-Calvo et al 2007 b), como técnicas mas recientes
y de caracteristicas no destructivas como pueden ser el uso
de la espectroscopia de energia dispersiva de fluorescencia de
rayos X portatil (Vazquez-Calvo et al 2008a) o de las técnicas
analiticas laser como el LIBS (Laser Induced Breakdown
Spectroscopy) (Vazquez-Calvo et al 2007c¢)

Pero no solo se ha llevado a cabo un estudio analitico,
sino que también se ha procedido a estudiar la historia de
los diferentes edificios asi como las posibles relaciones entre
los arquitectos de la época con el fin de establecer distinciones
o paralelismos segun periodos histéricos o regiones
geogréficas, siendo los resultados de las investigaciones
realizadas en algunas de estas localidades ya publicados
(Vazquez-Calvo et al 2006, 2008b, 2009).

Tabla 1. Monumentos donde se han tomado muestras para el
estudio de las patinas.

Monument Localitat Provincia
Monasteri de Sant Blai Lerma Burgos
Església col-legial de Sant Pere i Sant Pau Lerma Burgos
Arco-carcel Lerma Burgos
Placa de Santa Teresa ' 5 Lerma Burgos
(Arcades amb el convent de I'Ascensio)
Església de Santiago Cigales Valladolid
Església de Santa Maria Aranda de Duero Burgos
Església de Sant Joan Baptista Aranda de Duero Burgos
Església Col-legial Pefaranda de Duero Burgos
Casa adjacent a la col-legiata Pefaranda de Duero Burgos
Monestir de Santa Maria de la Vid La Vid Burgos
Monestir de Santo Domingo de Silos Silos Burgos
Monestir de San Pedro de Arlanza Hortiglela Burgos
Església de Santo Tomas Covarrubias Burgos
Casa dels Vazquez Ciudad Rodrigo Salamanca
Església de Sant Pere i Sant Isidre Ciudad Rodrigo Salamanca
Capella de la Venerable Ordre Tercera Ciudad Rodrigo Salamanca
Hospital de la Passi¢ Ciudad Rodrigo Salamanca
Catedral de Santa Maria Ciudad Rodrigo Salamanca
Església de Sant Agusti Ciudad Rodrigo Salamanca
Església del Salvador Cifuentes Guadalajara
Convent de Santo Domingo Cifuentes Guadalajara
Palau de I'Infantat Guadalajara Guadalajara
Monestir dels Jerébnimos Lisboa Lisboa

Futur

Un dels objectius de la investigacié va ser reproduir les patines amb la
intencié de recuperar la técnica tradicional utilitzada i, fins i tot, si resultava
efectiva, utilitzar-la en elements moderns. A més del propi interes tecnolodgic
i historic que aixo suscita, cal afegir el possible Us com a element protector,
ja que aquest tipus de patines sén conegudes per ser més resistents a
I'atac acid que la pedra (Cezar, 1998). Els ultims anys hi ha hagut diferents
intents de reproduir les patines o d’esbrinar de quina manera els additius
organics influeixen en les seves propietats. Per exemple, Franzini [et al.],
(1984) varen aconseguir obtenir oxalats de calci barrejant oxid de calci i

Futuro

Uno de los objetivos de la investigacion fue el de reproducir
las patinas con la intencion de recuperar la técnica
tradicional utilizada e incluso si resultaba efectiva utilizarla
en elementos modernos. Ademas del propio interés
tecnologico e historico que esto suscita hay que afadir el
posible uso como elemento protectivo, ya que este tipo
de patinas son conocidas por ser mas resistentes al ataque
acido que la piedra (Cezar, 1998). En los tltimos afos ha
habido diferentes intentos de reproducir las patinas o de
averiguar de qué manera los aditivos organicos influyen
en las propiedades de éstas. Por ejemplo, Franzini et al.
(1984) lograron obtener oxalatos de calcio mezclando
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clara d'ou en un portaobjectes de cristall. Camaiti [et al.], (1996) varen provar
alguns tractaments basats en antigues receptes amb ingredients com aigua,
llet, calg caseina, oli de llinosa, albumina, sucre, etc., en diferents proporcions,
les varen aplicar a superficies de marbre obtenint diversos resultats. L'Opificio
delle Pietre Dure a Floréncia va proposar els anys 80 la formacié d'oxalat de
calci artificial per protegir les pintures murals. Aquest tractament ha funcionat
i ha comencat a aplicar-se els Ultims anys a artefactes de pedra (Lanterna [et
al.], 2000). Esta basat en la transformacié d’amoni oxalat en oxalat de calci i,
recentment, se n'ha provat la resisténcia a la pluja acida quan s'ha aplicat a
marbres (Doherty [et al.], 2007).

Una vegada que s’ha aconseguit generar un dels components de la patina, com
és |'oxalat de calci, el nostre objectiu ha estat reproduir les patines amb tots els
elements; aixd implica no només la reproduccié de I'oxalat de calci, sin6é també
dels fosfats de calci, que apareixen en moltes d'aquestes patines, i dels pigments
utilitzats per donar-los color.

Per aixo, es va recollir informacio sobre antigues i modernes aplicacions a través
d’un estudi historicobibliografic, partint de les referéncies més antigues trobades
fins a I'actualitat. Es va partir de les dades procedents de I'analisi de patines
historiques i de la recerca bibliografica i es varen elaborar al voltant de trenta
barreges de recobriment utilitzant diversos components, com diferents tipus de
llet, calg, oli de llinosa, ous, ocre, etc. Les barreges de recobriment elaborades
s'aplicaren sobre provetes de calcaria. La pedra utilitzada com a suport va ser la
calcaria del Paramo (Miocé superior, conca de Madrid). Se'n varen avaluar les
caracteristiques, I'efectivitat i la durabilitat després d'haver-se exposat durant un
any a la intemperie.

Com aresultat es varen obtenir algunes barreges de recobriment que presentaven
caracteristiques similars a les patines quan s'observaven en lamina prima (fig.
2) i de la barreja de recobriment en la qual es varen obtenir millors resultats
d'efectivitat i durabilitat (fig. 3) es va sol-licitar la patent d'invencié corresponent a
I'Oficina Espanyola de Patents i Marques amb el nimero de registre P200702293
i el titol: PROCEDIMIENTO DE PREPARACION DE PATINAS O PELICULAS PARA
SUPERFICIES PETREAS Y SUS APLICACIONES.

oxido de calcio y clara de huevo en un portaobjetos de
cristal. Camaiti et al. (1996) probaron algunos tratamientos
basados en antiguas recetas con ingredientes como agua,
leche, cal caseina, aceite de linaza, albumina, azucar, etc., en
diferentes proporciones y las aplicaron a superficies de marmol
obteniendo diversos resultados. El “Opificio delle Pietre Dure”
en Florencia propuso en los afos 80 la formacién de oxalato
de calcio artificial para la proteccion de pinturas murales. Este
tratamiento ha resultado exitoso y ha empezado a aplicarse
en los ultimos afos en artefactos de piedra (Lanterna et al.
2000). Esta basado en la transformacion de amonio oxalato
a oxalato de calcio y recientemente se ha estado probando
su resistencia a la lluvia acida cuando se habia aplicado en
marmoles (Doherty et al. 2007).

Unavez que se ha conseguido generar uno de los componentes
de la patina, como es el oxalato de calcio, nuestro objetivo
ha sido el de reproducir las patinas con todos sus elementos;
esto implica no solo la reproduccion del oxalato de calcio sino
también de los fosfatos de calcio, que aparecen en muchas de
estas patinas, y de los pigmentos utilizados para darles color.

Para ello se recabd informacion sobre antiguas y modernas
aplicaciones a través de un estudio histérico-bibliografico
partiendo de las referencias mas antiguas encontradas hasta la
actualidad. En base a los datos procedentes del andlisis de patinas
histéricas y a la busqueda bibliogréfica se elaboraron alrededor
de 30 mezclas de recubrimiento utilizando diversos componentes
como distintos tipo de leche, cal, aceite de linaza, huevos, ocre,
etc. Las mezclas de recubrimiento elaboradas se aplicaron sobre
probetas de caliza. La piedra utilizada como soporte fue caliza
del Paramo (Mioceno Superior, Cuenca de Madrid). Se evaluaron
sus caracteristicas, efectividad y durabilidad tras haber sido
expuestas durante un afo a la intemperie.

Como resultado se obtuvieron algunas mezclas de
recubrimiento que presentaban caracteristicas similares a
las patinas al observarse en ldmina delgada (figura 2) y de
la mezcla de recubrimiento en la que se obtuvieron mejores
resultados de efectividad y durabilidad (figura 3) se procedi6 a
solicitar la patente de invencion correspondiente en la Oficina
Espanola de Patentes y Marcas con el nimero de registro
P200702293 y el titulo: PROCEDIMIENTO DE PREPARACION
DE PATINAS O PELICULAS PARA SUPERFICIES PETREAS Y
SUS APLICACIONES.

Fig. 2. Imatge petrografica en lamina prima al microscopi de llum transmesa d'una de les barreges de recobriment aplicada sobre la pedra
calcaria. Fig. 3. A la imatge superior s'hi mostra la calcaria sense tractar, mentre que a la imatge inferior s'hi mostra la barreja de recobriment
aplicada sobre la calcaria que va ésser objecte de la sol-licitud de la patent. Fig. 2. Imagen petrogréfica en lamina delgada al microscopio de luz
transmitida de una de las mezclas de recubrimiento aplicada sobre la piedra caliza. Fig. 3. En la imagen superior se muestra la caliza sin tratar
mientras que en la imagen inferior se muestra la mezcla de recubrimiento aplicada sobre la caliza que fue objeto de la solicitud de patente
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Aspectes generals

La pedra dels nostres monuments apareix recoberta de capes de diferent
origen i significacié; en uns casos es tracta d'alteracions, crostes o diposits
com a resposta del material a agents de degradacid, mentre que en d’altres
s’han aplicat expressament amb una finalitat protectora o decorativa, i
constitueixen una part integrant del monument i del document historic
gue representa.

Per aixd els processos de neteja, durant les tasques de restauracio,
haurien de tenir en compte la natura, la funci¢ i el valor dels esmentats
recobriments. No es tracta tant de quina tecnica s'ha d’utilitzar, encara
que la tecnica sigui moderna, recent i delicada, sind, un cop identificades
les capes existents, de decidir quines convé conservar o retirar. La técnica
elegida per dur-ho a terme només és una consequiéncia del criteri establert.
Desgraciadament, molts recobriments historics de valor s’han perdut com
a consequéncia de no tenir en compte aquestes consideracions, atenent
criteris exclusivament estétics o arquitectonics, mentre que d'altres vegades
s'ha aplicat, mecanicament, tractaments consolidants i/o hidrofugants
sobre pedra que ja havia sofert tractaments anteriors lesius, sense cap altre
efecte que agreujar-ne els problemes.

Aspectos generales

La piedra de nuestros monumentos aparece recubierta
de capas con distinto origen y significacion: En unos
casos se trata de alteraciones, costras o depdsitos
como respuesta del material a agentes de degradacion,
mientras que en otros se han aplicado expresamente con
finalidad protectora o decorativa, constituyendo parte
integrante del monumento y del documento histérico
que representa.

Por ello, los procesos de limpieza, durante las labores
de restauracion, deberian tener en cuenta la naturaleza,
funcién y valor de dichos recubrimientos. No se trata
tanto de que técnica utilizar, por mas que dicha técnica
sea moderna, reciente y delicada, como, una vez
identificadas las capas existentes, decidir cuales de ellas
conviene conservar o retirar. La técnica elegida para
llevarlo a cabo solo serd una consecuencia del criterio
establecido. Desgraciadamente, muchos recubrimientos
histéricos de valor, se han perdido como consecuencia
de no tener en cuenta estas consideraciones atendiendo
a criterios exclusivamente estéticos o arquitectonicos,
mientrasqueotrasvecessehaprocedido, mecédnicamente,
a la aplicacion de tratamientos consolidantes y/o
hidrofugantes sobre piedra que ya habia sufrido

Restes de patina ocre sobre la calcaria d'erm que conforma les columnes del pati trilingiie del col-legi de Sant lldelfons quasi completament eliminada durant una neteja
recent amb abrasiu, (esq.: abans de la neteja; dta.: després de la neteja) Restos de patina ocre en sobre la caliza de paramo que conforma las columnas del Patio Trilingiie
del Colegio de San Idelfonso en Alcala de Henares casi completamente eliminada durante una limpieza reciente con abrasivo. Iz., antes de la limpieza; dcha., después
de la misma
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En aquest sentit, I'estudi dels recobriments que avui dia apareixen sobre els
materials tradicionals constitueix un element fonamental per comprendre
els processos que n’han influit en la seva conservacio i en el deteriorament
al llarg del temps i per dissenyar, adequadament, les mesures per a la
conservacio. Addicionalment, molts recobriments historics documenten,
per si mateixos, tant les caracteristiques d’'una tecnologia artesanal de
proteccio, com la concepcid i els gusts sobre el cromatisme de I'epoca.’

| tanmateix, qualsevol artesa de la fusta coneix perfectament que un moble
no esta acabat fins que no s'hi hagi aplicat I'acabat superficial.? A causa
del gust arquitectdnic contemporani pels materials vists i a la mentalitat
higienitzant de I'época, aguest mateix fet no ha estat ben entés quan es
tracta de materials historics de construccid. Les neteges neoclassiques
contra les empastifades barroques, com despectivament s'anomenaven,
han fet desapareixer molts recobriments historics dels quals Unicament
gueden vestigis (ocults sota el greixum) que passen desapercebuts en una
observacié poc acurada. A més, els lleixius emprats en la neteja han pogut
deixar cations susceptibles de formar sals amb els contaminants atmosferics
que expliquen processos de degradacié de la pedra relativament rapids.

Ja en temps més recents a la darreria del segle xix, la introduccié
d'aplicacions superficials indiscriminades de productes suposadament
protectors, netejadors o consolidants (moltes vegades transparents, potser
per estroncar les lesions que anaven apareixent com a conseqléncia de
la neteges neoclassiques) procedents de receptes importades d'altres
artesanies (per exemple, les ceres de I'artesania de la fusta) o, més tard,
fabricats per la indUstria quimica per a la construccio, i el seu estudi poden
explicar molts processos patoldgics que, sense aquest coneixement i
de manera mecanica i académica, s’han atribuit a causes simples, com
I'intemperisme o la contaminacio.

1 GARCIA DE MIGUEL, J.M. «Conservacion de los revestimientos: un registro histérico de las
intervenciones en fachadas». 13th General Assembly ICOMOS, 2002.

2 GARCIA DE MIGUEL, J.M Tratamiento y conservacion de la piedra el ladrillo y los morteros, Consell
General de I'Arquitectura Técnica d'Espanya, ISBN 978-84-612-7642-4, 686 p.

tratamientos anteriores lesivos, sin otro efecto que
agravar los problemas.

En este sentido, el estudio de los recubrimientos que hoy
dia aparecen sobre los materiales tradicionales constituye
un elemento fundamental, para comprender los
procesos que han influido en la conservacion y deterioro
de los mismos a lo largo del tiempo y para disefar,
adecuadamente, las medidas para su conservacion.
Adicionalmente, muchos recubrimientos histéricos
documentan, por si mismos, tanto las caracteristicas
de una tecnologia artesanal de proteccion, como la
concepcién y gustos sobre el cromatismo de la época’.

Y sin embargo, cualquier artesano de la madera, conoce
perfectamente que un mueble no est4 terminado hasta
que se ha aplicado el acabado superficial del mismo?.
Debido al gusto arquitecténico contemporaneo por los
“materiales vistos” y a la mentalidad higienista de la
época, este mismo hecho no ha sido bien comprendido
cuando se trata de materiales histéricos de construccion.
Las limpiezas neoclésicas contra los “embadurnamientos
barrocos”, como despectivamente se denominaban, han
hecho desaparecer muchos recubrimientos histéricos de
los que Unicamente quedan vestigios (ocultos bajo la
mugre) que pasan desapercibidos a una observacién poco
cuidadosa. Ademas, las lejfas utilizadas en la limpieza han
podido dejar cationes susceptibles de formar sales con
los contaminantes atmosféricos que explican procesos de
degradacion de la piedra relativamente rapidos.

Ya en tiempos mas recientes, la introduccion, en las
postrimerias del siglo XIX, de aplicaciones superficiales
indiscriminadas de productos supuestamente protectores
limpiadores o consolidantes (muchas veces transparentes;
quizé pararestafnar las lesiones que iban apareciendo como
consecuencia de la limpiezas neoclésicas) procedentes
de recetas importadas de otras artesanias (por ejemplo,
las ceras de la artesanfa de la madera) o, mas tarde,
fabricados por la industria quimica para la construccion,

1 Garcia de Miguel, J.M. “Conservacion de los revestimientos: un
registro historico de las intervenciones en fachadas”. 13th General
Assembly. ICOMOS. 2002.

2 Garcfa de Miguel, J.M. Tratamiento y conservacion de la piedra el
ladfrillo y los morteros. Consejo General de la Arquitectura Técnica
de Espana. ISBN 978-84-612-7642-4. 686 pp.

Imatge esquerra: Sobrefonamentacio dela pedra arenosa i enduriment de la capa superficial a I'arenositat del Bunter, a la catedral de Siglienza. Imatge dreta: tints naturals
a la pedra arenosa del Bunter de la catedral de Sigiienza. Imagen derecha: Tintes naturales en la arenisca del Bunter de la Catedral de Siglienza. Imagen izquierda:

Sobrecementacion y endurecimientos de la capa superficial en la arenisca del Bunter en la catedral de Siglienza
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La complexitat és encara major si es considera que alguns recobriments
poden ser d'origen natural, bé generats immediatament després de posar-
los a I'obra, bé quan qualsevol recobriment aplicat hagi desaparegut per les
inclemeéncies o per les neteges abusives. Es ben conegut pels picapedrers
el procés d'enduriment superficial d'algunes calcaries i gresos amb ciment
carbonatat (per exemple, la pedra de Villamayor). Quan s'evaporava
la humitat de pedrera, el carbonat que conté es precipita a la superficie
provocant I'enduriment per sobrecimentacié. Altres vegades, si la humitat
ha lixiviat materials ferruginosos o manganifers, pot donar lloc a tints que
juntament amb alteracions biogeniques s’ha anomenat la patina noble de
la pedra.

A tall d'il-lustracid d'aquestes idees s'exposen seguidament quatre casos
entre molts d'altres possibles.

Portada de I'antic hospici de Madrid
(avui dia museu municipal)

La portada, edificada el 1726 amb disseny retaulistic,® constitueix una de
les obres més importants de Pedro de Ribera (deixeble de Churriguera). Es
va construir quan s'imposaven els nous aires neoclassics contra el barroc.
Aixi, Antonio Ponz* va demanar la demolicié6 d'aquest nyarro, tal com
es va fer amb la portada de la Casa de la Renda del Tabac, i Ramon de
Mesonero Romanos® s'hi refereix en els seglients termes «con el mal gusto
del corruptor Pedro de Ribera, en especial en su estrambotica portada,
que es el non plus de la extravagancia». Aquestes reaccions critiques
prossegueixen fins i tot ben entrat el segle xx.

Originariament era policcomada (com mostren les restes trobades durant
les tasques de restauracié del 1995), i es va alliberar de les barreges en
alguna intervencié no documentada, i s'hi va deixar una gran quantitat

3 No debades Pedro de Ribera era fill d'un encadellador.

4 Secretari de I'’Academia de San Fernando que va encunyar el terme despectiu de
churrigueresco.
5 Mesonero Romanos, R. «Descripcion de la Corte y de la Villa». Manual de Madrid, 1831.

y su estudio puede explicar muchos procesos patoldgicos
que, sin este conocimiento y de manera mecanicista y
académica, han venido siendo atribuidos a causas simples
como el intemperismo o la contaminacion.

La complejidad es todavia mayor si se considera que
algunos recubrimientos pueden ser de origen natural,
bien generados inmediatamente después de su puesta
en obra, bien cuando cualquier recubrimiento aplicado
haya desaparecido por las inclemencias, o por limpiezas
abusivas. Es bien conocido por los canteros el proceso de
endurecimiento superficial de algunas calizas y areniscas
con cemento carbonatado (por ejemplo, la piedra de
Villamayor). Al evaporarse la humedad de cantera, el
carbonato que contiene se precipita en la superficie
provocando su endurecimiento por sobrecementacién.
Otras veces, si la humedad ha lixiviado materiales
ferruginosos o manganesiferos, puede dar lugar a tintes
que junto con alteraciones biogénicas se han venido
denominando como la “péatina noble” de la piedra.

A modo de ilustracién de estas ideas se expondran
seguidamente en cuatro casos entre otros muchos posibles

Portada del antiguo hospicio de Madrid
(hoy dia museo municipal)

Dicha portada, edificada en 1726 con disefio retablistico®,
constituye una de las obras mas importantes de Pedro de
Ribera (discipulo de Churriguera). Su construccion tuvo
lugar cuando se imponian los nuevos aires neoclasicos
contra el barroco. Asi, Antonio Ponz* pidié la demolicion de
ese “adefesio” al igual que se hizo con la portada de Casa
de la Renta del Tabaco y Mesonero Romanos® se refiere a ella
en los siguientes términos “con el mal gusto del corruptor
Pedro de Ribera, en especial en su estrambdtica portada,
que es el non plus de la extravagancia”. Estas reacciones
criticas prosiguen hasta bien entrado el siglo XX.

3 No en vano Pedro de Ribera era hijo de un ensamblador.
secretario de la Academia de San Fernando que acuné el término
despectivo de churrigueresco

5 Mesonero Romanos, R. “Descripcion de la Corte y de la Villa”,
Manual de Madrid, 1831,

Tints naturals a la pedra, en aquest cas granit. Esq., Catedral de Plaséncia; dta., aflorament natural. S'aprecia com |'alteracié meteorica dels minerals ferruginosos ha
penetrat uns 2 cm. Tintes naturales en la piedra, en este caso en granito. A la derecha, afloramiento natural en el que se aprecia como el tinte procedente de la alteracion
metedrica de los minerales ha penetrado unos 2 cm
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de sals danyoses.® Les lesions la varen portar a la seva declaracié com a
ruina imminent el 1919 a la seva restauracié posterior. La restauracio, que
va tenir lloc el 1926, va consistir a seguir la metodologia dels picapedrers
gallecs per als cruceiros, i I'impregnaren amb cera i sofre per evitar el
deteriorament de la pedra.” La capacitat d'insolubilitat de la cera va fer
que s'ennegris i s'agreujas el del procés de deteriorament (quan se'n va
impereabilitzar la superficie petria). Potser en aquesta restauracio també
es va aplicar la veladura ocre que avui dia apareix en els grups escultorics,
practica que també estava molt en voga a I'época.

A causa, segurament, dels mals resultats del tractament, el 1978,
Monumenta va retirar parcialment la cera, mitjancant I'aplicacié d’'aposits
de dissolvent organic després d’escalfar-la. També va consolidar la pedra,
amb resines acriliques, i la va fer hidrofuga amb ceres microcristal-lines
(producte de moda a I'época). En la restauracio posterior (1995), feta sota el
nostre disseny i control,® varem poder comprovar tant el bon funcionament
de les resines acriliques, com els efectes negatius del tractament amb ceres
microcristal-lines. Aquestes Ultimes es varen haver de retirar mitjangant la
neteja amb laser. Les restes de policromia es conservaren.

Portada de I'església de Santa Maria
a Aranda de Duero

En aquest monument, sobre la calcaria d’'Hontoria afectada per fort atac
sali amb butllofes, pérdues de materia i abundants lesions, apareix, a moltes
zones, un revestiment eixalbat ocre en diferents tonalitats (segurament per
proporcionar relleu) que a les escultures déna pas a policromia, tot aixo
també a tall de retaule en pedra.

6 Garcia bE MiGueL, J.M. [et al.] «La restauracion de la portada churrigueresca del Museo
Municipal (antiguo Hospicio) de Madrid». BIA nim. 190, juliol-agost de 1997.

7 El mateix va passar amb molts altres monuments, com el Portic de la Gloria o la capella del
sagrari.

8 Garcia De MigueL, J.M. [et al.] «La restauracién de la portada churrigueresca del Museo
Municipal (antiguo Hospicio) de Madrid». BIA num. 190, 1997.

Originalmente policromada (como muestran los restos
encontrados durante las labores de restauracion de
1995) debid ser liberada de dichos “abigarramientos”
en alguna intervencion no documentada, dejando gran
cantidad de sales dafiinas®. Las lesiones llevaron a su
declaracion como ruina inminente en 1919, lo que llevo
a su restauracion. Esta, que tuvo lugar en 1926, consistio
en seguir la metodologia de los canteros gallegos para los
cruceiros, impregnando con cera y azufre para evitar el
deterioro de la piedra’. La capacidad mugroéfila de la cera
llevé a su ennegrecimiento y agravamiento del proceso de
deterioro, (al impermeabilizar la superficie pétrea). Quiza
en esta restauracion también se aplico, la veladura ocre
que hoy dia aparece en los grupos escultéricos, practica
también muy en boga en la época.

Debido, seguramente, a los malos resultados del
tratamiento, en 1978, Monumenta retird parcialmente
la cera mediante aplicacién de apositos de disolvente
organico tras calentarla. También consolidé la piedra, con
resinas acrilicas, hidrofugando con ceras microcristalinas
(producto de moda en esa época). En la restauracion
posterior (1995), realizada bajo nuestro disefio y control®
pudimos comprobar, tanto el buen funcionamiento
de las resinas acrilicas, como los negativos efectos del
tratamiento ceras microcristalinas. Estas ultimas hubieron
de ser retiradas mediante limpieza con laser. Los restos de
policromia fueron conservados.

Portada de la Iglesia de Santa Maria
en Aranda del Duero

En este monumento, sobre la caliza de Hontoria afectada
por fuerte ataque salino con ampollas, pérdidas de
materia y abundantes lesiones, aparece, en muchas
zonas, una jabelga ocre en distintas tonalidades

6 Garcia de Miguel J.M.,et al. “La restauracién de la portada
churrigueresca del Museo Municipal (antiguo Hospicio) de
Madrid”. BIA. n°. 190. julio-agosto 1997.

7 o mismo ocurrié con otros muchos monumentos tales como El
Pértico de la Gloria o la Capilla del Sagrario.

8 Garcfa de Miguel, J.M. et al. “La restauracién de la portada
churrigueresca del Museo Municipal (antiguo Hospicio) de
Madrid”. BIA, n° 190, 1997.

Portada xorigueresca de I'antic hospici de Madrid. Esq., abans de la seva restauracid, la capa de cera n'havia provocat |'ennegriment; dta.
restes de policromia a les zones abrigades dels ornaments al granit que la formen. Portada churrigueresca del antiguo hospicio de Madrid.
Antes de su restauracion la capa de cera que la recubria habia provocado su ennegrecimiento. A la derecha restos de policromias en las
zonas abrigadas de las ornamentaciones en el granito que la compone
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Fig. 5. Espectres MEB-KEVEX de les diferents capes de la més externa
(superior) a la més interna (inferior). Fig. 5. Espectros MEB-KEVEX de
las distintas capas de mas externa (superior) a méas interna (inferior)

Revestiment eixalbat de guix. Capa exterior sota patina d'oli de
llinosa. Jabelga yeso. Capa exterior bajo patina de aceite de linaza

Capa 2 sota la 1. Comencen a apareixer els clorurs sota la jabelga de
guix - clorurs. Preséncia d'una mica de ferro. El potassi acompanya
el clor. El silici i I'alumini creixen. Capa 2 bajo la 1. Comienzan a
aparecer los cloruros bajo la jabelga yeso - cloruros. Presencia de algo
de hierro. Potasio acompafia a cloro. Silicio y aluminio crecen

Capa amb clorurs. Presencia d'una mica de ferro. El potassi
acompanya el clor. El silici acompanya |"alumini. No hi ha sofre. Capa
con cloruros. Presencia de algo de hierro. Potasio acompafia a cloro.
Silicio acompafa a aluminio. Azufre ausente

Capa 4, la més interna, és rica en silice, probablement per aplicacio
de silicats, immediatament, sobre la pedra calcaria d'Hontoria.
Logicament hi romanen els clorurs que atribuim a la neteja prévia
a tots els tractaments. Capa 4, la mas interna. Rica en silice
probablemente por aplicacion de silicatos, inmediatamente sobre la
piedra caliza de Hontoria. Logicamente permanecen los cloruros que
achacamos a la limpieza previa a todos los tratamientos
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L'analisi MEB-KEVEX va mostrar la preséncia d'una capa amb abundancia
de Cl, Si i K, sota el revestiment ocre format per guix amb oxalats
(segurament procedents de I'oxidacié de I'aglutinant organic®), terres com
pigments i negre de gas. Sobre tot I'anterior hi apareix una impregnacié
d’oli de llinosa polimeritzat que s’ha introduit en la porositat de les capes
subjacents, les impermeabilitza. Aquest oli ha atrapat particules de sutge i
la portada s'ha enfosquit.

Si s'interpreten les dades, en la intervencid de 1880 es va haver de
netejar, comera usual al'época, amb lleixius, ® fet que explica la preséncia de
Cl. Els revestiments eixalbats ocres es varen poder restaurar en la intervencié
de 1902 i es varen reconstruir els preexistents. Posteriorment es va haver
d’aplicar un tractament de silicatitzacié' o de silicat potassic (segurament
per consolidar la pedra aixi maltractada), fet que justificaria el Sii K trobats,
elements dels quals es troba gairebé exempt el substrat petri (de naturalesa
carbonatada). Aquests tractaments es comencaren a utilitzar a Franca per
primera vegada el 1852, la qual cosa documenta un limit inferior per a
I'aplicacio. A les lesions derivades de les sals inherents a la neteja que els
tractaments aplicats no es varen poder aturar |'efecte lesiu, perqué no
n’eliminaren no eliminar les sals, s'hi va haver d'aplicar, posteriorment, oli de
llinosa. Aquesta capa s'ha introduit en la porositat del revestiment eixalbat,
I'ha impermeabilitzada i ennegrida, i n'ha agreujat d’'aquesta forma, els
efectes de I'atac sali. Avui dia, malgrat els mitjans técnics disponibles, és
impossible eliminar la capa oliosa danyosa sense afectar el revestiment
eixalbat subjacent. Es va recomanar la conservacio del revestiment eixalbat a
costa de no extremar la neteja, assumint I'ennegriment i tractant d’eliminar
les sals en la mesura que sigui possible, amb la confianca que, en un futur,
amb el descobriment de noves técniques de neteja es pugui abordar el
problema amb garanties. L'alternativa (la destruccié de I'aplicacié d'oli i
amb ella el revestiment encalcinat ocre aixi com policromies existent en
altres zones) desproveiria la portada de part de la significacio, perqué era

contraria a la concepci6 retaulistica del monument.

9 Analisis d'organics fetes per E. Parra Grego.

10 Les solucions blanquejadores de potassa i acid sulfuric diluit s'utilitzaren des del segle xvii
als Paisos Baixos i a Franca. L'hipoclorit de calci Ca(ClO), es va descobrir al barri parisenc
de Javel, el 1785, i és el blanquejador més utilitzat a I'época, fins al principi del segle xx.
Després es comencaren a emprar els hipoclorits de sodi (NaClO, lleixiu actualment) i potassi
(KCIO).

11 Consisteix en siliciur de sodi i acid muriatic (clorhidric), segons KSi, + 2HCI + H,0 = Si(HO),
+ 2KCl.
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(seguramente para proporcionar relieve) que en las
esculturas da paso a policromia, todo ello también a
modo de retablo en piedra.

El analisis MEB-KEVEX mostrd la presencia de una capa
con abundancia de Cl, Si y K, bajo el revestimiento
ocre formado por yeso con oxalatos (seguramente
procedentes de la oxidacion del aglutinante organico®)
tierras como pigmentos y negro de carbodn. Sobre todo
lo anterior aparece una impregnacion de aceite de linaza
polimerizado que se ha introducido en la porosidad de las
capas subyacentes, impermeabilizandolas. Este aceite ha
atrapado particulas de carbonilla oscureciendo la portada.

Interpretando estos datos, en la intervencién de 1880
se debid limpiar, como era usual en la época, con
lejias'™, lo que explicaria la presencia de Cl. Las jabelgas
ocres se pudieron restaurar en la intervencion de
1902 reconstruyendo la pérdida de las preexistentes.
Posteriormente se debié aplicar un tratamiento de
silicatizacion' o de silicato potdsico (seguramente para
consolidar la piedra asi maltratada) lo que lo justificaria el
SiyK, encontrados, elementos de los que se encuentra casi
exento el substrato pétreo (de naturaleza carbonatada).
Estos tratamientos se comenzaron a utilizar en Francia
por primera vez en 1852, lo que documenta un limite
inferior para su aplicacién. Ante las lesiones derivadas
de las sales inherentes a la limpieza cuyo efecto lesivo,
los tratamientos aplicados no pudieron detener al no
eliminar las sales, se debi¢ aplicar, posteriormente, aceite
de linaza. Esta capa se ha introducido en la porosidad
de la jabelga impermeabilizdndola y ennegreciéndola y
agravando, de esta forma, los efectos del ataque salino.
Hoy dia, a pesar de los medios técnicos disponibles, es
imposible eliminar la capa aceitosa dafina sin afectar la
jabelga subyacente. Se recomendd la conservacion de la
jabelga a costa de no extremar la limpieza, asumiendo
el ennegrecimiento y tratando de eliminar las sales en
la medida de lo posible, en la confianza de que, en un
futuro, con el descubrimiento de nuevas técnicas de
limpieza se pueda abordar el problema con garantias.
La alternativa (la destruccion de la aplicacion de aceite
y con ella la jabelga ocre asi como policromias existente
en otras zonas) desproveerian la portada de parte de su
significacion, al ser contrarias a la concepcién retablistica
del monumento.

9 Andlisis de organicos realizados por E. Parra Grego.

10 Las soluciones blanqueadoras de potasa y acido sulfurico diluido
se utilizaron desde el siglo XVIIl en los Paises Bajos y Francia El
hipoclorito de calcio Ca(ClO),, se descubri6 en el barrio parisino
de Javel, en 1785, siendo blanqueador més utilizado en la época
hasta principios del siglo XX. Después se comenzaron a emplear los
hipocloritos de sodio (NaClO, lejia actualmente) y potasio (KCIO).
Consistente en siliciuro de sodio y acido muriatico (clorhidrico)
segun KSi, + 2HCI + H,0 = Si(HO), + 2KCl



Portada de I'església de Sant Pau a Valladolid™

La portada també esta construida amb pedra d'Hontoria s'acaba de
construir al final del 1550, i Ignacio Garate i Joaquin Cruz Solis la restauren
el 1980. Aquests autors han documentat un tractament pictoric' historic
partint de «tierras naturales, como ocres con sienas y rojo de Sevilla, y
generalmente intervenia el alumbre, que por sus propiedades curtientes
ofrecia una proteccién a la piedra». Poc temps després de |'aplicacio,
aquestes pintures es varen eliminar, tanmateix, «la limpieza de la que debia
hacerse con agua fuerte y para lo cual pagaron a dos escultores venidos
de afuera»™.

Més endavant els autors al-ludeixen novament a les neteges amb aigua
forta fetes en el passat «El tema de la limpieza con agua fuerte explica
quiza la falta de datos encontrados de tenidos en la parte superior, sélo
se encontraron indicios en las comisuras. Nada se observé de esta tez muy
blanca y si aparece el tefiido intacto bajo el gran carpanel».

12 Per ampliar-ho vegeu Garcia De MiGueL, J.M. «Estudios previos de la portada de la iglesia de
San Pablo de Valladolid para su restauracion», Ciencia, Tecnologia y Sociedad, Restauradores
sin fronteras, 2007; Garcia De Micuet, J.M. «La portada de la iglesia de San Pablo de
Valladolid», Tecnopiedra; Garcia De MiueL [et al.] «Fachada de San Pablo», informe inedit,
Fundacion Caja Madrid, Fund. Gémez Pardo, ETS de Ing. de Minas de Madrid, 2006.

13 Carate, |.; Cruz Sotis, J. «Restauracién de las fachadas de San Pablo y San Gregorio de
Valladolid», VI Congrés de Conservacio de Béns culturals, Generalitat de Catalunya,
Tarragona (1986).

14 Aigua forta: acid nitrid diluit amb aigua.

15 MarTi | Monso, J. Estudios histdrico artisticos relativos principalmente a Valladolid (1898-
1901), p. 106.

Portada de Iglesia de San Pablo
en Valladolid™

También construida, con piedra de Hontoria, dicha
portada se termina de construir a finales de 1550, siendo
restaurada en 1980 por Ignacio Gérate y Joaquin Cruz
Solis. Dichos autores han documentado un tratamiento
pictorico™ historico a base de “tierras naturales, como
ocres con sienas y rojo de Sevilla, y generalmente
intervenia el alumbre, que por sus propiedades curtientes
ofrecia una proteccién a la piedra”. Al poco tiempo de
su aplicacién, estas pinturas debieron ser eliminadas sin
embargo, “ la limpieza de la que debia hacerse con agua
fuerte' y para lo cual pagaron a dos escultores venidos
de afuera” ™.

Mas adelante los autores aluden nuevamente a la
limpieza con agua fuerte ocurridas en el pasado “El tema
de la limpieza con agua fuerte explica quiza la falta de
datos encontrados de tefidos en la parte superior, solo se
encontraron indicios en las comisuras. Nada se observo
de esta “tez muy blanca” y si aparece el tefido intacto
bajo el gran carpanel.”

Seguramente, esta ausencia de los tefidos de “tez muy
blanca”, a que se hace referencia en otra parte del
documento, se debe a que todas las patinas (incluso las
ocres, las mas extendidas) fueron eliminadas con agua
fuerte, posteriormente al 1600 y luego vueltas a aplicar,
con posterioridad, a mediados del siglo VI, en zonas
localizadas (parte baja del gran arco carpanel) como
respuesta a la degradacion de la piedra y para generar
tonos mas calidos.

Finalmente, en la intervencién de 1980, con objeto de ho-
mogeneizar tonos entre las zonas bajas y altas de la porta-
da, se aplica una veladura ocre a base de resinas acrilicas'®.

12 Para ampliacién véase Garcia de Miguel, J.M. “Estudios previos
de la portada de la iglesia de San Pablo de Valladolid para su
restauracion”. Ciencia, Tecnologia y Sociedad. Restauradores sin
fronteras, 2007; Garcia de Miguel, J.M. “La portada de la iglesia
de San Pablo de Valladolid”. Tecnopiedra; Garcia de Miguel et al.
“Fachada de San Pablo”. Informe inédito. Fundacion Caja Madrid,
Fund. Gémez Pardo, ETS de Ing. de Minas de Madrid. 2006.

13 Ignacio Garate y Joaquin Cruz Solis. “Restauracion de las fachadas
de San Pablo y San Gregorio de Valladolid”. VI Congreso de
Conservacion de Bienes culturales, Generalitat de Catalunya,
Tarragona (1986).

14 Aguafuerte: acido nitrico diluido con agua.

15 José Marti y Monso “Estudios histérico artisticos relativos
principalmente a Valladolid”. 1898-1901. pag. 106.

16 Segun comunicacion verbal del restaurador J. Cruz Solis, se trata
de isobutil metacrilato de metilo comercializado, en aquella época,
con el nombre de Synocry! diluido en disolvente nitro (1:1 xileno:
tolueno) al 10% de materia activa
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Segurament, |'absencia dels tenyits de «tez muy blanca» a que es fa
referéncia en una altra part del document es deu al fet que totes les patines
(fins i tot les ocres, les més esteses) varen eliminar-se amb aigua forta,
posteriorment al 1600 i després es tornaren a aplicar, posteriorment, a
mitjan segle vii, a zones localitzades (part baixa del gran arc carpanell) com
a resposta a la degradacié de la pedra i per generar tons més calids.

Finalment, en la intervencid del 1980, per tal d’'homogeneitzar tons entre
les zones baixes i altes de la portada, s'aplica una veladura ocre partint de
resines acriliques.'®

Les analisis'” fetes varen revelar la preséncia de dues patines ocres antigues,
ambdues amb base de guix: una d'ocre groguenca (amb aglutinant proteic)
i una altra de vermellosa (amb aglutinant oliés) la cronologia relativa de les
quals no ha estat possible investigar perqué no s'han trobat contigties ni
superposades, pero la seva posicié estratigrafica apunta a una simultaneitat
destinada a fer-ne ressaltar els relleus. Ambdues contenen terres com a
cromatofors, com revela la preséncia de silice, ferro, potassi i alumini i,
potser, alum (amb els mateixos elements, a més de sofre, que se sumaria al
del guix, per la qual cosa la preséncia no s'ha pogut confirmar per aquest
mitja). Per enfosquir-les es va haver d'utilitzar cendra d'ossos, si s'ha de
jutjar per la presencia feble de fosfor.

Sobre aquestes patines apareix una capa de preparacié de to gris brut,
subjacent a una altra d’ennegrida. La naturalesa exacta no es coneix,
ni tampoc I'época d'aplicacié, perd es pot suposar que es tracta d'una
capa oliosa (potser oli de llinosa) transformada en oxalats i summament
insoluble, a la qual fet deu el color fosc. L'aplicacié, amb la intencié de
protegir la pedra d'una manera similar al que es feia amb la fusta, va estar
de moda durant el segle xix i la primera meitat del xx, i es trobava en
monuments molt diferents.

16 Segons la comunicacié verbal del restaurador J. Cruz Solis, es tracta d'isobutil metacrilat de
metil comercialitzat, a I'época, amb el nom de Synocryl diluit en dissolvent nitre (1:1 xilé:
tolue) al 10 % de mateéria activa.

17 Llnstitut Simancas va fer les analisis dels components organics.

Los analisis'” realizados revelaron la presencia de dos
patinas ocre antiguas, ambas con base de yeso: una
ocre amarillenta (con aglutinante proteico) y otra rojiza
(con aglutinante oleoso) cuya cronologia relativa no ha
sido posible investigar por no encontrarlas contiguas ni
superpuestas, pero su posicion estratigrafica apunta a
una simultaneidad destinada a resaltar relieves. Ambas
contienen tierras como cromatoéforos como revela la
presencia de silice, hierro, potasio y aluminio y quiza
alumbre (con los mismos elementos ademas de azufre
que se sumaria al del yeso, por lo que su presencia no ha
podido ser confirmada por este medio). Para oscurecer
se debid utilizar ceniza de huesos a juzgar por la débil
presencia de fosforo.

Sobre estas patinas aparece una capa de preparacion
de tono gris sucio, subyacente a otra ennegrecida. Su
naturaleza exacta no se conoce, asi como tampoco su
época de aplicacién, pero cabe suponer que se trata de
una capa aceitosa (quiza aceite de linaza) transformado
en oxalatos y sumamente mugrofila, a lo que debe su
color oscuro. Su aplicacion, con la intencién de proteger
la piedra similarmente a lo que se hacia con la madera,
estuvo de moda durante el siglo XIX y la primera mitad
del XX, encontrandose en muy diferentes monumentos.

17 Los analisis de componentes organicos fueron llevados a cabo por
el Instituto Simancas.

Patina ocre sobre la pedra de Santanyi de la logia de Raixa, a Mallorca. Esq., la patina s'ha tractat d'eliminar mitjangant raspat; dta.,
la patina recobreix zones lesionades mostrant el caracter no original. Patina ocre sobre la piedra de Santafii de la logia de Raixa, en
Mallorca. Iz., la patina se ha tratado de eliminar mediante raspado; dcha., la patina recubre zonas lesionadas mostrando su carécter
no original
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La finca de Raixa a Mallorca

Durant els estudis per donar suport a la restauracié de la finca de Raixa,'®
es va analizar la patina vermellosa que apareixia tant sobre la balustrada
(Santanyi), com sobre els arcs de la logia (mares). De vegades, les patines
historiques son dificils de diferenciar de les alteracions cromatiques de
la pedra per efecte de l'intemperisme i d’altres processos. En efecte,
freqlientment la pedra conté una certa quantitat de ferro, bé en estat férric
(que proporciona tons ocres), bé en estat ferrds (tons verdosos o foscos que
poden passar molt més desapercebuts). La lixiviacié d'altres components
de la pedra i la remobilitzacié del ferro residual i I'oxidacié i precipitacié en
zones abrigades s'assemblen, de vegades, a restes parcialment netejades
d'una patina ocre intencionalment aplicada. Aquest tipus d’alteracié s'ha
assenyalat a la pedra del marés.*?

Les analisis MEB-KEVEX fetes sobre la patina de Raixa, en canvi, varen
assenyalar la presencia de Ca, S, Si, Cli K. Encara que, com s'ha descrit,
s'ha fet referéncia a la preséncia de patines vermelloses sobre la pedra i
se'ls ha atribuit un origen natural, almenys en aquest cas la preséncia de
sofre sembla indicar I'existéncia de guix que, atés I'ambient no contaminat
en qué es troba, no es pot atribuir sind a una aplicaci¢ intencionada.
La silice present sembla apuntar en el mateix sentit ja que mentre que
el mares que compon els arcs conté quars, no en conté la pedra de
Santanyi, sobre la qual es va agafar la mostra de la patina estudiada com
va confirmar I'analisi petrografica.?’ Tanmateix, I'analisi per infrarojos no
va mostrar la presencia de cap aglutinant organic, ja sigui perque no es
va utilitzar o perque hagués desaparegut per oxidacio. L'existéncia de clor

18 GARCIA DE MIGUEL, [et al.] Estudio petrolégico para el diagndstico de procesos de
degradacion de balaustrada de la Casa de la Raixa en Mallorca y recomendaciones para su
conservacion, Escola Tecnica Superior d'Enginyers de Mines de la Universitat Politécnica de
Madrid, 2006.

19 Per exemple, vegeu PEINADO, N. Can Comasema, futur Museu Puget. Eivissa. Restauracion
de elementos pétreos y artesonado, AKOBE.

20 De recomanacions per recobrir la pedra amb guix i pedra molta apareixen, per exemple, a
BAILS Tratado de arquitectura civil. 1976, reeditat pel Col-legi d'Aparelladors de Murcia el
1983, o WARLAND, E.G. Canteria de edificacion. Reverté, 1953.

La finca de Raixa en Mallorca

Durante los estudios para apoyar la restauracion de la
Finca de Raixa'®, se realizd el andlisis de la patina rojiza
que aparecia tanto sobre la balaustrada (Santanyif), como
sobre los arcos de la logia (marés). A veces, las patinas
historicas son dificiles de diferenciar de las alteraciones
cromaticas de la piedra por efecto del intemperismo
y otros procesos. En efecto, frecuentemente la piedra
contiene una cierta cantidad de hierro, bien en estado
férrico (que proporciona tonos ocres) bien ferroso (tonos
verdosos u oscuros que pueden pasar mucho mas
desapercibidos). La lixiviacion de otros componentes
de la piedra y la removilizacién del hierro residual y su
oxidaciéon y precipitaciéon en zonas abrigadas, asemeja,
a veces, restos parcialmente lavados de una patina ocre
intencionalmente aplicada. Este tipo de alteracion ha sido
senalado en la piedra del marés'®.

Los analisis MEB-KEVEX, realizados sobre la patina de La
Raixa, sin embargo, sefialaron la presencia de Ca, S, Si, Cly
K. Aunqgue, como se ha descrito, se ha referido la presencia
de pétinas rojizas sobre esta piedra atribuyéndoles un
origen natural, al menos en el caso presente la presencia
de azufre, parece indicar la existencia de yeso que, dado
el ambiente no contaminado en que se encuentra, no se
podria atribuir sino como una aplicacion intencionada. La
silice presente parece apuntar en el mismo sentido ya que
mientras que el marés que compone los arcos contiene
cuarzo, no asi la piedra de Santaniy, sobre la que se tomo
la muestra de la patina estudiada como confirmo el analisis
petrografico®. Sin embargo, el anélisis por infrarrojos no
mostré la presencia de ninguin aglutinante organico, bien
porque no se utilizara bien porque haya desaparecido
por oxidacién. La existencia de cloro se justificaria por

18 Garcia de Miguel, et al. “Estudio petrolégico para el diagnéstico de
procesos de degradacion de balaustrada de la Casa de la Raixa en
Mallorca y recomendaciones para su conservacion”. ETS de Ing. de
Minas de la Univ. Pol. Madrid, 2006.

19 Por ejemplo, véase, Neus Peinado. Can Comasema, futuro Museo
Puget. Eivissa “Restauracion de elementos pétreos y artesonado”.
AKOBE

20 Recomendaciones para recubrir la piedra con yeso y piedra molida
aparecen, por ejemplo, en Bails “Tratado de arquitectura civil”,
1976, reeditado por el Col. Apar. de Murcia en 1983, o Warland,
E.G. “Canteria de edificacion”, Reverté, 1953.

Analisi de la patina de la facana del col-legi San lldefonso d'Alcala de Henares. S'observa I'evolucid dels elements des de la pedra fins a la zona més superficial. Anélisis de la patina
de la fachada del Colegio S. lldefonso en Alcala de Henares. Se observa la evolucion de los elementos desde la piedra hasta la zona més superficial

AMALISIS DE LA PATINA
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PROF Zona interna de la patina

SUP  Zona superficial de la patina
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es justificaria per neteges amb lleixius o per aerosols marins (encara que
el fet que Raixa es trobi bastant allunyada del mar i protegida per les
muntanyes de la costa més proxima, sembla allunyar aquesta hipotesi).

Conclusions

La pedra del patrimoni construit apareix amb diferents revestiments. En
uns casos es tracta de patines naturals d’alteracid, en altres d’aplicacions
(revestiments eixalbats, patines espesses o veladures) amb finalitats
decoratives i/o protectores o de sacrificis. També existeixen tractaments
transparents aplicats en temps més recents. Totes elles modifiquen les
propietats de la superficieila interaccié de la pedra amb el mitja. Reflecteixen
els esdeveniments ocorreguts des de la posada a |'obra i I'estudi és essencial
per posar en valor I'edifici, la comprensié dels processos patoldgics que
I'afecten i establir les mesures adequades per a la seva conservacio.

Juntament amb els vestigis de policromies a les parts més rellevants dels
edificis, i malgrat les neteges neoclassiques, és molt freqlent trobar
abundants restes de recobriments ocres en paraments que s'anomenen
patines. A sobre hi solen apareixer veladures més recents amb la
intencié d’homogeneitzar tons i evitar contrasts excessius, aplicades en
restauracions més recents. Als casos descrits anteriorment, poden
afegir-s'hi les patines ocres de Santa Maria de Melgue, recobertes
posteriorment per veladures, partint d'aigles amb terra i buina
de vaca aplicada per Menéndez Pidal, I"edifici
d’hisenda del carrer Alcald de Madrid (aquesta vegada la buina

la veladura de

va ser de cavall), el collegi i I'església de San lldefonso a Alcala
de Henares, amb una patina original ocre espessa
d'una tenue veladura siena, aplicada durant la restauracid d'Anibal

recoberta

Alvarez al principi del segle xx, la veladura ocre de la restauracié de
Valcércel del Puente de Toledo (mitjan segle xx), I’Ajuntament de Toledo,

limpiezas con lejias o por aerosoles marinos (si bien el
hecho de que Raixa, se encuentre bastante alejada del
mar y protegida por los montes de la costa mas proxima,
parece alejar esta hipotesis).

Conclusiones

La piedra del patrimonio construido aparece con distintos
revestimientos. En unos casos se trata de patinas naturales
de alteracién, en otros de aplicaciones (jabelgas, patinas
espesas o veladuras) con fines decorativos y/o protectores
o sacrificiales. También existen tratamientos transparentes
aplicados en tiempos mas recientes. Todas ellas modifican
las propiedades de la superficie y la interaccion de la
piedra con el medio. Reflejan los eventos ocurridos desde
la puesta en obra y su estudio es esencial para poner
en valor del edificio, la comprension de los procesos
patolégicos que le afectan y establecer las medidas
adecuadas para su conservacion.

Junto con vestigios de policromias en las partes mas
relevantes de los edificios y a pesar de las limpiezas
neoclasicas, es muy frecuente encontrar abundantes
restos de recubrimientos ocres en paramentos que se
vienen denominando como pétinas. Sobre ellas suelen
aparecer veladuras mas recientes con la intencién de
homogeneizar tonos y evitar contrastes excesivos,
aplicadas en restauraciones mas recientes. A los casos
descritos anteriormente, pueden anadirse las patinas ocres
de Santa Maria del Melque, recubiertas posteriormente
de veladuras a base de aguas con tierra y boniga de vaca
aplicada por Menéndez Pidal, veladura del edificio de
hacienda de la calle Alcala de Madrid (esta vez la bofiga
fue de caballo), Colegio e Iglesia de San lldefonso en
Alcald de Henares, con una péatina original ocre espesa
recubierta de una tenue veladura siena, aplicada durante
la restauracion de Anibal Alvarez a primeros del siglo XX,
veladura ocre de la restauracion de Valcarcel del Puente
de Toledo (mediados del siglo XX), Ayuntamiento de
Toledo, hospitales de Santa Cruz y Tavera también en

Esq., reposicio amb pedra del Bateig a la facana del col-legi de San lldefonso a Alcala de Henares (part inferior). La pedra original, calcaria d'El Vellon,
es troba recoberta d'una patina ocre, amb base de guix i terres com a cromatofor. La reposada apareix amb una veladura grisosa, parcialment despresa
(zona blanca de la dreta) de composicio similar. Dta. , patina ocre recoberta per una altra oleaginosa ennegrida a la portada de I'església de San lldefonso
aAlcala de Henares. La patina oliosa cobreix pérdues i buits. |z. Reposicion con piedra de Bateig en la puerta de la fachada del Colegio de San lldefonso
en Alcala de Henares (parte inferior). La piedra original, caliza de El Vellon, se encuentra recubierta de una patina ocre con base de yeso y tierras como
cromatdforo. La piedra de reposicion aparece con una veladura ocre grisacea parcialmente desprendida (zona blanca de la izquierda). Su composicion es
de naturaleza similar a la primera. Dcha. Pétina ocre recubierta de otra oleaginosa ennegrecida en la portada de la capilla de San lldefonso en Alcalé de

Henares. La patina aceitosa recubre faltantes y oquedades
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els hospitals de Santa Cruz i Tavera, també a Toledo, amb patines amb
base de guix, el convent de San Basilio a Alcala de Henares, |'arc roma
de Céparra a Plaséncia, la portada dels Reis de la catedral de Paléncia,
el Palau de Camposagrado a Avilés, I'oli de nou a Santo Domingo de la
Corunya, la portada de I'església de Sanguesa, policromada i recoberta
posteriorment d'una veladura ocre i moltes més.

Les patines ocres espesses semblen estar sistematicament compostes per
una base de guix o guix i calg, amb un aglutinant proteic o oleaginds.
Moltes vegades aquest aglutinant ha desaparegut o al seu lloc hi apareixen
oxalats,?' possiblement com a resultat de la transformacio. Els acompanyen
terres que contenen ferro com a element cromatofor i negre de gas o
d'ossos per enfosquir i entonar. En gairebé tots els casos s'aprecien
canvis en la tonalitat de I'ocre daurat al vermellés, amb diferents graus
d’'enfosquiment, aparentment, a tall de grisalla, per tal de fer ressaltar
relleus. Roman el dubte de si en la seva composicid es va aplicar alum
napolita (KAI(SO,),.12H,0). Els elements quimics d'aquest compost, Al, K,
es confonen amb els de les terres pigmentants i el sofre amb el del guix.
Tanmateix, I'alum potasic s'ha utilitzat sempre per fixar els tints (com a
mordent) o per endurir el guix. No és estrany que aquesta técnica s'utilitzas
també en I'aplicacié de recobriments a la pedra.?

Aquestes patines, en molts casos, no semblen originals, ja que recobreixen
mancances i lesions. Probablement I'aplicacié s'estén en un periode historic
dilatat. Sembla que en un determinat moment, I'aglutinant organic va
variar a olis assecants que es varen aplicar purs o amb els altres components

21 L'origen de les patines d’oxalat ha estat molt debatut. Se’ls ha atribuit un origen biologic
(metabolisme d‘algues o liquen). El tractament amb acid oxalic és ben conegut com «de
cristal-litzacio» per al marbre. Quan es tracta d'un component de revestiments encalcinats
ocres, no sembla possible atribuir-los cap d'aquests dos origens, siné el d'oxidacié
d’aglutinants organics.

22 Encara ara, la normativa d'obres de la Direccié General d'Obres i de Construccié de Méxic,
per exemple, fa referéncia a una recepta tradicional per impermeabilitzar terrasses que
parteix d'alum i sabo.

Toledo con patinas a base de yeso, convento de San
Basilio en Alcala de Henares, Arco Romano de Céparra en
Plasencia, portada de los Reyes de la Catedral de Palencia,
Palacio de Camposagrado en Avilés, aceite de nuez en
Santo Domingo de La Corufa, portada de la Iglesia de
Sanguesa, policromada y recubierta posteriormente de
una veladura ocre y un largo etc.

Las pétinas ocres espesas parecen estar sistemdaticamente
compuestas por una base de yeso o yeso y cal, con un
aglutinante proteico u oleaginoso. Muchas veces este
aglutinante ha desaparecido o, en su lugar aparecen
oxalatos?', posiblemente como resultado de su
transformacién. Les acompanan tierras que contienen
hierro como elemento cromatéforoy negro de carbén o de
huesos para oscurecer y entonar. En casi todos los casos se
aprecian cambios en la tonalidad del ocre dorado al rojizo
con distintos grados de oscurecimiento, aparentemente,
a modo de grisalla, con el objeto de resaltar relieves.
Permanece la duda de si en su composicién se aplicd
alumbre napolitano (KAI(SO,),.12H,0). Los elementos
quimicos de este compuesto, Al, K, se mimetizan con los
de las tierras pigmentantes y el azufre con el del yeso. Sin
embargo, el alumbre potésico ha sido siempre utilizado
para fijar los tintes (como mordiente) o para endurecer
el yeso. No tiene nada de extrafio que estd técnica se
utilizara también en la aplicacion de recubrimientos en
la piedra.?.

Estas patinas, en muchos casos, no parecen originales
ya que recubren faltantes y lesiones. Probablemente su
aplicacion se extiende a un dilatado periodo histérico.
Parece que en un determinado momento, el aglutinante

21 El origen de las patinas de oxalato ha sido muy debatido. Se les
ha atribuido un origen bioldgico (metabolismo de algas o liquen).
El tratamiento con acido oxalico, es sin embargo, bien conocido
como de “cristalizacion” para el méarmol. Cuando se trata de
un componente de jabelgas ocres, no parece posible atribuirles
ninguno de estos dos origenes, sino el de oxidacién de aglutinantes
organicos.

22 AUn hoy dia, la normativa de Obras de la Direccion General de
Obras y Construccién de Méjico, por ejemplo, refiere una receta
tradicional para impermeabilizar terrazas a base de alumbre y
jabon.

Esq., revestiment eixalbat ocre sobre el granit inhomogeni del barranc de la Degollada, a |'Hospital Tavera, a Toledo; dta., revestiment eixalbat ocre que recobreix pérdues al convent
de San Basilio a Alcala de Henares. Iz. Jabelga ocre sobre el granito inhomogéneo del Barranco de La degollada en el Hospital Tavera en Toledo. Dcha. Jabelga ocre recubre faltantes
en el Cvto. de San Basilio en Alcald de Henares
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minerals i que avui dia formen capes ennegrides sobre la pedra. Existeixen
abundants referéncies que recomanen I'aplicacié d'aquest tipus de
recobriments amb base de guix durant el segle xvi i xix.??

Sobre aquestes patines, que recobreixen fins i tot les reposicions, apareixen
les tecniques de veladura ocre, amb aglutinants i colorants diversos,
anteriorment descrites, des de buina fins a acrilics o ceres.

Com a conclusié general, es vol destacar la pérdua de patrimoni que
impliquen intervencions poc documentades respecte a la significacié
historica de les simples dades técniques. Algunes vegades, per exemple,
recobriments historics de valor s'ha confés amb atacs a la pedra per
contaminants sulfurosos pel guix que contenen, amb la recomanacio
d’eliminar-los. Els recobriments de la pedra monumental mereixen un
estudi i una documentacié molt major de la natura i funcio, la qual cosa
no és possible si s'eliminen amb neteges mancades de criteri durant les
tasques de conservacio.

23 J.M. Cabrera relaciona aquestes patines amb les técniques pictoriques de cada época.
En destaca unes de més antigues (anteriors al xvi on s'utilitza la calg i s'exclouen
les preparacions amb blanc de plom i blanc de Sant Joan de les tradicionals técniques
medievals). Les esmentades técniques empraven el guix com a base, acompanyat o
no de sorra de quars i de substancies proteiques, aixi com prepara de la fusta I'escola
hispanoflamenca. De vegades també apareixen components oleaginosos. El segon tipus
és clarament posterior (segle xvir i principis del xix) ja que recobreix policromies i abséncies
d'una patina uniforme (seguint la tendéncia neoclassica d'imitar la pedra nua) i es va
haver d'aplicar a brotxa, (Casrera, J.M. «Los recubrimientos histéricos y la proteccion de la
piedra. Las Patinas». Tratamientos y Conservacion de la Piedra en los Monumentos. Col-legi
Oficial d'Aparelladors i d'Arquitectes Tecnics de Madrid (1994), p. 57-65). Posteriorment
(«Alteracion y conservacion de estructuras y muros», X/V cursos monograficos: el patrimonio
histérico. Universitat de Cantabria, Reinosa, 2003) I'autor descriu, com en molts casos, la
carrega mineral que esta aglutinada amb oli assecant (p. 163).
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orgénico varié a aceites secantes que se aplicd puro
o con los demas componentes minerales y que hoy
dia forma capas ennegrecidas sobre la piedra. Existen
abundantes referencias recomendando la aplicacion de
este tipo de recubrimientos con base de yeso durante el
siglo XVIIl y XIX%.

Sobre estas patinas, recubriendo incluso reposiciones,
aparecen las técnicas de veladura ocre, con aglutinantes
y colorantes diversos, anteriormente descritas, desde
boniga hasta acrilicos o ceras.

Como conclusion general delo expuesto, se quiere destacar
la pérdida de patrimonio que implican intervenciones
poco documentadas respecto a la significacion histérica
de los simples datos técnicos. Algunas veces, por ejemplo,
recubrimientos histéricos de valor han sido confundidos
con ataques a la piedra por contaminantes sulfurosos
por el yeso que contiene, con la recomendacion de
eliminarlos. Los recubrimientos de la piedra monumental
merecerfan un estudio y documentacién mucho mayor
en su naturaleza y funcion, lo que no seré posible si son
eliminados por limpiezas faltas de criterio durante las
labores de conservacion.

23 J.M. Cabrera relaciona estas patinas con las técnicas pictoricas de
cada época. Destaca unas mas antiguas (anteriores al XVIl donde
se utiliza la cal y excluyendo las preparaciones con albayalde y
blanco de San Juan de las tradicionales técnicas medievales).
Dichas técnicas empleaban el yeso como base acompanado
0 no de arena de cuarzo y sustancias proteicas, al modo de la
preparacién de la madera de la Escuela Hispano-Flamenca. A
veces también aparecen componentes oleaginosos. El segundo
tipo es claramente posterior (siglo XVIIl'y principios del XIX) ya que
recubre policromias y faltantes de una patina uniforme (siguiendo
la tendencia neoclésica a imitar la piedra desnuda) y se debio
aplicar a brocha, (Cabrera J.M. “Los recubrimientos histéricos y la
proteccion de la piedra. Las Patinas”. Tratamientos y Conservacion
de la Piedra en los Monumentos. Colegio Oficial de Aparejadores y
Arquitectos Técnicos de Madrid. 1994, pp. 57-65). Posteriormente
("Alteracion y conservacion de estructuras y muros”. XIV cursos
monograficos: el patrimonio histérico. Univ. De Cantabria,
Reinosa, 2003) dicho autor describe como en muchos casos, la
carga mineral esta aglutinada con aceite secante (pp. 163).
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La descoberta: del vernis al serum

«...j Quanto ménos otra que tengo por mas rara y curiosa, y que puedo
dar también como descubrimiento mio! Leyendo ya poco ha en ciertos
apuntamientos de D. Buenaventura Serra, hallé que la obra de la lonja
de Mallorca habia sido barnizada. Hizome mucha novedad esta especie;
pero por una razon de analogia inferi, que & ser cierta, podria muy bien
haberse hecho otro tanto en la obra de Bellvér, y en efecto asi sucedio...»
(Jovellanos 1813: 24). Qui descriu cofoi la descoberta és I'insigne il-lustrat
Gaspar Merchor de Jovellanos que mitigava el confinament politic al
castell de Bellver (1802-1808) amb la investigacié historica sobre I'illa i
sobre els seus edificis gotics." La suggerent troballa I'impulsa a demanar-ne
la confirmacié a la Llonja i, de passada, a la resta d'edificis medievals de
la ciutat ja que per a ell «...este descubrimiento era demasiado curioso,
para que yo no insistiese en confirmarlo...»(1813: 25). Les noticies que
li arribaren desmentien qualsevol resta de vernis; aixi i tot, estava tan
convencut (en vista de les observacions a Bellver), que en la Carta histérico-
artistica de la Llonja de Mallorca déna per segur aquest acabat a I'edifici
dels mercaders, sense haver-lo visitat i en justifica la desaparicié «...no por
efecto del tiempo, sino por la injuria con que se tratd despues el edificio...»
(1835: 47). L'tnic que finalment li va donar referéncies va ser Francisco
Tomas, director de I'escola de dibuix de Palma que li assegura «...que
en Menorca se sabia aln barnizar la piedra...» (1835: 26). Jovellanos li
confia la recerca,? perd la seva mort va fer abandonar a I'escriptor que
comenta desencisat: «...no espero averiguar cosa de provecho sobre el
modo de hacer y dar barniz 4 la piedra...» (1858: 426) i afegi com a darrera
dada que «...ultimamente me han asegurado que se barniza todavia en
Mahon...» (1858: 426). Malgrat no avancar en la investigacié, Jovellanos
havia impulsat la descoberta de la patina artificial® dels edificis medievals
mallorquins i n‘encetava |'etapa de la valoracié i de la posterior defensa.

1 Com apunta Domenge (2003: 118), I'importancia de Jovellanos en la historiografia local
gueda palesa en la introduccié de Cantarelles (1993: VIII) a la reedicié de 1993 de la Carta
historicoartistica de la Llonja de Mallorca.

2 Pel que sembla, també cerca la composicié amb «alguna experiéncia»

(Jovellanos, 1813: 26).

3 Feim servir aqui la diferenciacio que fa justicia (2000: 240) entre patina artificial (donada per

I'artista) i patina natural (a causa del pas del temps).

El descubrimiento: del barniz al sérum

“...i Quanto ménos otra que tengo por mas rara y
curiosa, y que puedo dar también como descubrimiento
mio! Leyendo ya poco ha en ciertos apuntamientos de
D. Buenaventura Serra, hallé que la obra de la lonja de
Mallorca habia sido barnizada. Hizome mucha novedad
esta especie, pero por una razon de analogia inferi, que &
ser cierta, podria muy bien haberse hecho otro tanto en
la obra de Bellvér, y en efecto asi sucedio...” (Jovellanos
1813:24). El que describe orgulloso el descubrimiento
es el insigne ilustrado Gaspar Merchor de Jovellanos
que mitigaba su confinamiento politico en el Castillo de
Bellver (1802-1808) con la investigacion historica sobre la
isla y sobre sus edificios goticos'. El sugerente hallazgo lo
impulsaré a pedir su confirmacion en la Lonjay de paso, en
el resto de edificios medievales de la ciudad ya que para él
“...este descubrimiento era demasiado curioso, para que
y0 no insistiese en confirmarlo...” (1813:25). Las noticias
que le llegaron, sin embargo, desmentian cualquier resto
de barniz aunque tal era su convencimiento (a la luz de
las observaciones en Bellver) que en la Carta histdrico-
artistica de la Lonja de Mallorca da por seguro este
acabado en el edificio de Mercaderes sin haberlo visitado
y justifica su desaparicion “...no por efecto del tiempo,
sino por la injuria con que se tratd después el edificio...”
(1835:47). El Unico que finalmente le dio referencias
fue Francisco Tomas, director de la escuela de dibujo de
Palma que le asegurd “...que en Menorca se sabia aun
barnizar la piedra...” (1835:26).

Jovellanos confia a éste la busqueda? pero su muerte hizo
abandonar al escritor qué comenté desencantado: “
no espero averiguar cosa de provecho sobre el modo de
hacer y dar barniz & la piedra...” (1858:426) anadiendo
como ultimo dato que “...ultimamente me han asequrado
que se barniza todavia en Mahon...” (1858:426).

A pesar de no avanzar en la investigacion Jovellanos habia
impulsado el descubrimiento de la pétina artificial de los
edificios medievales mallorquines y inauguraba la etapa
de su puesta en valor y posterior defensa.

1 Como apunta Domenge (2003:118) la importancia de Jovellanos
en la historiografia local queda de manifiesto en la introduccién de
Cantarelles (1993:VIIl) a la reedicion de 1993 de la Carta historico-
artistica de la Lonja de Mallorca.

2 Parece que también buscé la composicién con “alguna experiencia”
(Jovellanos 1813:26).

3 Utilizamos aqui la diferenciacion que hace Justicia (2000:240)
entre pétina artificial (dada por el artista) y patina natural ( debida
al paso del tiempo)
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Respecte al famds vernis avui sabem que ja al principi del segle xix era una
técnica desapareguda a les illes,* només referéncies imprecises sobre la
composiciod i la forma d’aplicacié. Per exemple el propi Tomas comenta a
Jovellanos que «...el barniz de que alli se usaba [a Menorca] se hacia con
espiritu de vino y cebolla marina...» (1835: 26); mentre que |'escriptor en
les obres completes afegeix una dada nova quan assegura que s'executava
«...dandole con aceite de linaza hirviendo; pero que habiéndose probado lo
mismo aqui [Castell de Bellver] no surgio el efecto que se esperaba, prueba
de que lo preparan con algun ingrediente que ignoramos todavia, si ya no
es con lo que aqui llaman ceba o cebolla marina...» (1858: 426). El que
sembla segur és que es tractava de quelcom similar a un revestiment enlluit
que cobria les zones de la fabrica no obrades, tal com dedueix Jovellanos
de les seves observacions que fa a Bellver:«...que habian sido barnizadas
todas sus obras interiores, descobriéndose aun los restos del barniz en
las columnas y antepechos de las galerias, y do quiera que las piedras
no han sido enjalvegadas, 6 sufrido razomiento, y aun se advierte que
el barniz era tan espeso y brillante, que sin dejar percibir la menor huella
de la escada, daba & estos asperones el aspecto de un hermoso y bien
bruiido marmol...»> (1813: 25-26). Sequint el raonament de Jovellanos és
versemblant pensar, tal com va fer ell, que la plementeria de les voltes de la
Llonja estas envernissada, com els timpans de les facanes principals (llevant
i ponent) i, per tant, quan en la restauracié encetada al final del xix es parla
del repicat de les voltes es referia, sens dubte, a I'eliminacié d'aquesta
proteccié. L'edifici, com sabem, presentava un estat forca lamentable a
causa de décades d’'abando i del mal Us que se n'havia fet: la conversié de
I'edifici en una fabrica de canons (Aparicio, 2008).

De vernis no se'n torna a parlar més durant el segle xix, perd si que es
parla, en canvi, d'un altre acabat artificial que anomenen sérum. Aixi,
quan el 5 de novembre del 1848 la Comissié d'Obres i Reparacid de la
Sala de la Llonja va aprovar els plans de condicions per a la subhasta de
les obres de rehabilitacid i va exigir al ram de paleta que «...después de
tapiadas dichas puertas [facana nord] debera darse en ambas caras dos
manos de suero aproximando lo mas posible el color de dicho suero al
que tiene la restante fachada del edificio...» ® Com podem veure, el sérum
ha de tenir una qualitat nova (més enlla d’aquell «conservar y hermosear
del barniz») que consisteix en assolir una adaptacié de les intervencions a
la imatge de I'edifici. Es cercava preservar els valors historics i d'antiguitat
(Riegl, 1903) del monument a través de protegir i, en tot cas, completar la
patina natural.” Diu Hernando (1984: 283): «...para los romanticos resulta
evidente que era relativamente sencillo reproducir las formas pero muy
dificultoso capturar los sentimientos que llevavan impregnados...» A partir
d'aqui la voluntat d’integracié és majoritaria en totes les intervencions
posteriors, tant és aixi que actuacions contemporanies com les fetes el

4 A l'ampliacié que fa Cean de I'obra de Llaguno Noticias de los arquitectos y arquitectura
de Esparia desde su restauracion es lamenta, recollint els comentaris de Jovellanos, que «...
aun lo es mucho mas, que se haya perdido otra costumbre, que habia en las islas Baleares
para preservar y hermosear los edificios barnizandolos...»(1829: 59).

5 Llaguno i Cean s'hi afegeixen raons econdmiques quan comenten que «...su brillantez
equivale al costoso pulimento de los marmoles, pues seria también de gran ahorro...»
(1829: 59).

6 ARM, Junta de Comerg, Caixa 46/530.

7 Vegeu la nota 2.
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Respecto al famoso barniz hoy sabemos que ya a
principios del siglo XIX era una técnica desaparecida en
las Islas?, conservandose solo referencias vagas sobre su
composicion y forma de aplicacion. El propio Tomas por
ejemplo comentd a Jovellanos que “...el barniz de que
alli se usaba [en Menorca] se hacia con espiritu de vino y
cebolla marina...” (1835:26) mientras que el escritor en
las obras completas afiade un dato nuevo al asegurar que
se ejecutaba “...dandole con aceite de linaza hirviendo,
pero que habiéndose probado lo mismo aqui [Castell de
Bellver] no surgid el efecto que se esperaba, prueba de
que lo preparan con algun ingrediente que ignoramos
todavia, si ya no es con lo que aqui llaman ceba o cebolla
marina..."(1858:426).

Lo que parece seguro es que se trataba de algo similar
a un revestimiento enlucido que cubria las zonas de la
fabrica no obradas tal y como deduce Jovellanos de sus
observaciones en Bellver al afirmar: “...que habian sido
barnizadas todas sus obras interiores, descobriéndose
aun los restos del barniz en las columnas y antepechos
de las galerias, y d6 quiera que las piedras no han sido
enjalvegadas, ¢ sufrido razomiento, y aun se advierte que
el barniz era tan espeso y brillante, que sin dejar percibir
la menor huella de la escada, daba & estos asperones
el aspecto de un hermoso y bien brunido marmol...”
(1813:25-26). Siguiendo el razonamiento de Jovellanos
es verosimil pensar (tal y como hizo él) que la plementeria
de las bévedas de la Lonja estuviera barnizada igual
que los timpanos de las fachadas principales (levante y
poniente) y, por tanto, cuando en la restauracion iniciada
a finales del XIX se habla de repicado de las bovedas
hacian referencia sin duda a la eliminacién de esta
proteccién este acabado. El edificio, como sabemos,
(presentaba un estado bastante lamentable debido a
décadas de abandono y al mal uso que de él se habia
hecho: la conversiéon del edificio en fabrica de cafones
Aparicio 2008-).

De barniz no se volverd a hablar mas en el siglo XIX
pero si, en cambio, de otro acabado artificial al que
llamaran sérum. Asi cuando el 5 de noviembre de 1848
la Comision de obras y repacion del salén de la Lonja
aprobd los planes de condiciones para la subasta de
las obras de rehabilitacion exigira al ramo de albaniles
que “...después de tapiadas dichas puertas [fachada
norte] deberd darse en ambas caras dos manos de
suero aproximando lo mas posible el color de dicho
suero al que tiene la restante fachada del edificio...”®

Como podemos ver al sérum se le exige una cualidad
nueva (méas alld de aquel conservar y hermosear del
barniz) consistente en conseguir una adaptacién de las
intervenciones en la imagen del edificio. Se buscaba
preservar los valores histéricos y de antigiiedad (Rieg|
1903) del monumento a través de proteger y, en
todocaso, completar su patina natural’. Dice ya que
como dird Hernando (1984:283) “...para los romanticos

4 En la ampliacién que hace Ceén de la obra de Llaguno Noticias
de los arquitectos y arquitectura de Espana desde su restauracion
es lamentara, recogiendo los comentarios de Jovellanos, que ...
aun lo es mucho maés, que se haya perdido otra costumbre, que
habia en las islas Baleares para preservar y hermosear los edificios
barnizandolos...”(1829:59).

5 Llagunoy Ceén afadirdn razones econémicas al comentar que “...
su brillantez equivale al costoso pulimento de los marmoles, pues

seria también de gran ahorro..."” (1829:59).
6 ARM, Junta de Comercio, Caja 46/530
7 Vide nota 2



1987 a la fagana oest de la Llonja demanen el «...patinado del conjunto
mediante mezcla de pigmentos naturales y agua destilada...” 8 és a dir,
quelcom similar al que cercava la intervencid de mitjan Segle xix, perd
bescanviant la paraula sérum per la paraula patina.®

En tot cas, la Comissié Provincial Permanent de les Balears, el 1930 estableix
la diferéncia clara entre els tipus de patines (natural i artificial), quan demana
a l'arquitecte provincial Josep Alomar si «...a consecuencia del vaciado que
hace algunos meses se hizo en el portal principal del edificio de la Lonja
[de I'angel protector de la Mercaderia], ha desaparecido en algunos sitios
la patina...»."® L'arquitecte separa ambdos conceptes quan constesta que
«...la citada operacién se practicd debidamente y sin dejar rastro alguno
ni alterando lo mas minimo la patina de la figura que en el portal de que
se trata hay colocada...Y si bien se observa, y ello ha debido motivar la
creencia de la supuesta desaparicion de la patina, es que del timpano que
sirve de fondo al bajo relieve de la referida figura, va desprendiendose una
capa de enlucido que sobre la piedra existe ...»."

La defensa de la patina. La Comissio
de Monuments de les Balears

El segle xx convuls desperta la sensibilitat romantica per conservar
el patrimoni historic. La resposta institucional a la necessitat de
salvaguardar el passat es concreta a mitjan segle, amb la creacié de la
Comissio6 Central de Monuments Historics Artistics i les Comissions
Provincials. La Comissi¢ de les Balears, de la ma de destacades figures
de la cultura nacional i local, com ara Josep Maria Quadrado o Bartomeu
Ferra, és de les més actives i alabades d'Espanya, malgrat la manca de

8 AGCM, exp. 43/86.

9 Que hi ha una aplicacio periodica d'un sérum sobre I'edifici queda palés en I'estudi de
Giraldéz-Vendrell (2008: 9) quan comenten que «...El fet que afecti també a certs impactes,
siguin incidentals, sigui de metralla, suggereix que deu tractar-se d'una capa de proteccié
posterior a la data dels forats que recobreix...aquesta patina, que es considera més antiga
que la determinada a la part superior de I'edifici, no correspon a un tractament original...».

10 AGCM, exp. XllI-137/65, document 2.

11 Ibidem.

Fig. 1. AGCM, fotografia de I'any 1970, F-10. Es perceptible el despreniment del vernis. Fig. 2.
IAAH, facana nord, porta, C-8682, any 1913. Es veu |'entrada per la facana nord tapiada i acabada
amb sérum. Fig. 1. AGCM, Fotografia de los afios 1970, F-10. Es perceptible el desprendimiento
del barniz. Fig. 2. AAH, Fachada Norte, Porta, C-8682, Afio 1913. Se ve la entrada por la fachada
norte tapiada y acabada con sérum

resulta evidente que era relativamente sencillo reproducir
la formas pero muy dificultoso capturar los sentimientos
que llevavan impregnados...” A partir de aqui la
voluntad de integracién serd mayoritaria en todas las
intervenciones posteriores, tanto es asi que actuaciones
contemporaneas como la realizada el 1987 en la fachada
oeste de la Lonja pediran el patinado del conjunto
mediante mezcla de pigmentos naturales y agua
destilada...”® esto es, algo similar a lo que buscaba la
intervencion de mediados del XIX pero cambiando la
palabra sérum por la de patina®.

En todo caso la diferencia entre ambos tipos de patina
(natural y artificial) quedara clara por la Comision
provincial permanente de Baleares en 1930 cuando al pedir
al arquitecto provincial si a “...consecuencia del vaciado
que hace algunos meses se hizo en el portal principal del
edificio de la Lonja [del &ngel protector de la Mercaderia],
ha desaparecido en algunos sitios la patina...”"°. El
arquitecto separara ambos conceptos al contestar que “...
la citada operacion se practicd debidamente y sin dejar
rastro alguno ni alterado lo mas minimo la patina de la
figura que en el portal de que se trata hay colocada...Y si
bien se observa, y ello ha debido motivar la creencia de
la supuesta desaparicion de la patina, es que del timpano
que sirve de fondo al bajo relieve de la referida figura,
va desprendiendose una capa de enlucido que sobre la

piedra existe ...""

La defensa de la patina. La Comisién
de Monumentos de las Baleares

El convulso siglo XIX despertara la sensibilidad romantica
por la conservacién del patrimonio histérico. La respuesta
institucional a la necesidad de salvaguardar el pasado
se concretard a mediados de siglo con la creacién de la
Comision Central de Monumentos Historicos y Artisticos
y las Comisiones Provinciales. La Comision de las Baleares
de la mano de destacadas figuras de la cultura nacional
y local como Josep Maria Quadrado o Bartomeu Ferra
serd de las mas activas y alabadas de Espafna, a pesar de
la falta de recursos y apoyo oficial. Las intervenciones
que impulsé nuestra Comisiéon so escaparon del debate
contemporaneo sobre la restauracién monumental ya
que, tal y como indica Gonzélez-Varas (1999:175-177)
“...la formulacién de una doctrina de la restauracion en
Espana se realizé ‘a pie de obra’, en decir, los modos de
intervencion en los monumentos se debatieron a partir
de las controversias surgidas durante los procesos de
restauracion ...” Temas como la preponderancia de la
vertiente estética sobre la constructiva, la demanda de
arquitectos inteligentes en el arte de la restauracion,
la utilizacion de monumentos como estrategia de
conservacion con usos apropiados o la conservacion de
la patina de los edificios recorren las actas de las sesiones
de la Comision Balear con encendidas discusiones que
marcaran los criterios de la disciplina en la isla. Un caso

8 AGCM, exp. 43/86.

9 Que hay una aplicacién periddica de un sérum sobre el edificio
queda reflejado en el estudio de Giraldéz-Vendrell (2008:9) cuando
comentan que “...El fet que afecti també a certs impactes, siguin
incidentals, sigui de metralla, suggereix que deu tractar-se d'una
capa de proteccié posterior a la data dels forats que recobreix...
aquesta patina, que es considera més antiga que la determinada a la
part superior de I'edifici, no correspon a un tractament original ..."

10 AGCM, exp. XIII-137/65, documento 2.

11 Ibidem.
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recursos i de suport oficial. Les intervencions que impulsa la nostra Comissié
no s'escaparen al debat contemporani sobre la restauraci® monumental
ja que, tal com indica Gonzalez-Varas (1999: 175-177) «...la formulacion
de una doctrina de la restauracion en Espafa se realizé ‘a pie de obra’,
es decir, los modos de intervenciéon en los monumentos se debatieron a
partir de las controversias surgidas durante los procesos de restauracion...»
Temes com la preponderancia del vessant estetic sobre el constructiu, la
demanda d’arquitectes intel-ligents en I'art de la restauracio, la utilitzacié
dels monuments com a estratégia de conservacié amb usos adients o la
conservacié de la patina dels edificis recorren les actes de les sessions de
la Comissio Balear, amb enceses discussions que marquen els criteris de
la disciplina a l'illa. Un cas paradigmatic va ser el dur enfrontament que
en el si de la Comissié de Monuments va suposar el control de les obres
de la casa consistorial, que va fer aflorar, més que cap altre, el tema de la
intervencio en la patina dels monuments.

Tot i que alguna veu solitaria, com ara el pintor i critic Vicente Carderera
es lamentava el 1848 de les operacions de neteja de les facanes de Madrid
quan comentava que «...en las nuevas reformas de alguna que otra
casa de la corte, lo primero que se ha hecho ha sido picar las portadas o
reducirlas a una forma mas sencilla en su concepto, sin conocer que en
tales remiendos queda siempre un tono incoherente y ridiculo, sin caracter
de ningun género...» (Hernando 2004: 285), aquest respecte per la patina
no és una postura compartida per la majoria dels implicats en la restauracié
monumental hispana de I'época.

Per a la Comissio de les Balears el concepte no és desconegut i se'n defensa
la conservacio, com queda pales en la sessié del 2 de juny del 1894,'2 quan
el secretari Bartomeu Ferra anuncia I'amenaca «...de un nuevo género de
mutilacion... pues dicen los periodicos, protestando en contra, que se trata
de quitarle el color adquirido por el trascurso de los tiempos, dejandola en
el color fresco y natural de su blanca piedra...» Dues sessions més tard, "1
de desembre del 1894, a proposta de Quadrado «...se acordé consignar
en acta el disgusto con que la Comision veia que se esta sustitunyendo el
color pardo antiguo de su silleria por el fresco y blanco natural de la obras
recién edificadas...» En la mateixa sessid, Ferra «...temid respecto de la
acusacion de raspado que se estaba ejecutando, que puedieran hacerse
cargos a esta Comisién por igual pecado cometido bajo su salvaguardia en
el interior de la Lonja...» Quadrado va contestar taxativament «...que no
existia paridad de circuntancias, defendiendo el procedimiento seguido en
la restauracion de aquel monumento...».™

Desgraciadament per al nostre estudi no es torna a parlar d'aquesta
interessant controvérsia en les sessions de la Comissio i per tant no sabem
en qué es basa Quadrado per diferenciar el repicat de les voltes de la Llotja
del de la fagana de la casa consistorial o quin era el limit entre la neteja del
sutge de I'interior i I'eliminacié de la patina. En tot cas, és interessant veure
com la Comissié apuntava ja la futura reflexié brandiana (1988: 27-35)
sobre el temps, respecte a |'obra d’art en I'ambit de la restauracié (tal com

12 AGCM, Comissié de Monuments, actes de la sessi6 del 2 de juny del 1894, vol. I, fig. 77.
13 Ibidem, sessié de I'1 de desembre del 1894, vol. Ill, fig. 87.
14 Ibidem, fig. 88.

58

paradigmatico fue el duro enfrentamiento que supuso
en el seno de la Comision de Monumentos el control
de las obras en la Casa Consistorial haciendo aflorar, mas
gue ningun otro, el tema de la intervencion en la patina
de los monumentos.

Aunque alguna voz solitaria como el pintor y critico
Vicente Carderera se lamentaba en 1848 de las
operaciones de limpieza de las fachadas de Madrid al
comentar que “...en las nuevas reformas de alguna que
otra casa de la corte, lo primero que se ha hecho ha sido
picar las portadas o reducirlas a una forma mas sencilla en
su concepto, sin conocer que en tales remiendos queda
siempre un tono incoherente y ridiculo, sin caracter de
ningun género...” (Hernando 2004:285) este respeto por
la patina no era una postura compartida por la mayoria
de los implicados en al restauracion monumental hispana
de la época.

Pero para la Comision de Baleares el concepto no era
desconocido y su conservacion fue defendida como queda
reflejado en la sesién del 2 de junio de 1894'? cuando el
secretario Bartomeu Ferra anuncié la amenaza “...de un
nuevo género de mutilacion...pues dicen los periodicos,
protestando en contra, que se trata de quitarle el color
adquirido por el trascurso de los tiempos, dejandola en el
color fresco y natural de su blanca piedra...”

Dos sesiones mas tarde, el dia 1 de diciembre de 1894,"3
a propuesta de Quadrado “..se acordd consignar en
acta el disqusto con que la Comisién veia que se esta
sustitunyendo el color pardo antiguo de su silleria por el
fresco y blanco natural de la obras recién edificadas...” En
la misma sesién Ferra “...temid respecto de la acusacion de
raspado que se estaba ejecutando, que puedieran hacerse
cargos & esta Comision por igual pecado cometido bajo
su salvaguardia en el interior de la Lonja...” Quadrado
contestd taxativamente “...que no existia paridad de
circuntancias, defendiendo el procedimiento sequido en
la restauracion de aquel monumento...”"*

Desgraciadamente para nuestro estudio no se volverd a
hablar de esta interesante controversia en las sesiones
de la Comision y por tanto no sabemos en qué se basaba
Cuadrado para diferenciar el repicado de las bovedas de
la Lonja de la fachada de la Casa Consistorial o cual
era el limite entre la limpieza del hollin del interior y
la eliminacion de la patina. En todo caso es interesante
ver como la Comisién apuntaba ya la futura reflexién
brandiana (1988:27-35) sobre el tiempo respecto a
la obra de arte en el ambito de la restauracion (tal y
como ya habia hecho Francisco de Goya'®, respecto a la
pintura, cuando afirmo que el tiempo también pintaba)
y como la restauracion de repristino' era deplorada
por la prensa (segun hacen constar en las actas) hecho
que indicaria que los valores rememorativos riegelianos

12 AGCM, Comision de Monumentos, Actas, Sesion del 2 de junio de
1894, Vol lIl, £.77.

13 Ibidem, Sesién del 1 de diciembre de 1894, vol lll, f. 87.

14 Ibidem, f. 88.

15 La famosa frase corresponde a la carta del 2 de enero de 1801
que Francisco de Goya dirige a Pedro Cevallos, protector de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, a raiz de los trabajos
de restauracién que llevaba a cabo Angel Gémez Maraion en
el Palacio del Buen Retiro. El disgusto que le provocéd “el cotejo
de las partes retocadas con las que no estaban” le hara renegar
de la forma en que se realizaban las restauraciones pictoricas
(Dominguez 2009: 164).

16 Justicia (2000:338) usa esta denominacion brandiana para las
intervenciones que intentan abolir el paso del tiempo que va de la
creacion de la obra al presente



ja havia fet Francisco de Goya,'® respecte a la pintura, quan afirma que el
temps també pinta) i com la restauracié de repristino'® era deplorada per
la premsa (segons fan constar en les actes), fet que indica que els valors
rememoratius riegelians triomfaven i que la patina passa a formar part del
document historic del monument.

Relacié de sigles

AGCM (Arxiu General del Consell de Mallorca)
ARM (Arxiu del Regne de Mallorca)

ASIM (Arxiu del So i de la Imatge de Mallorca)

IAAH (Institut Amatller d’Art Hispanic)

15 La famosa frase correspon a la carta del 2 de gener del 1801 que Francisco de Goya dirigeix
a Pedro Cevallos, protector de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, sobre els
treballs de restauracié que feia Angel Goémez Marafén al palau del Buen Retiro. El disgust
que li va provocar «...el cotejo de las partes retocadas con las que no estavan...» el fa
renegar de la forma amb qué es fan les restauracions pictoriques (Dominguez 2009: 164).

16 Justicia (2000: 338) fa servir aquest denominacié brandiana per a les intervencions que
intenten abolir el temps que va de la creacié de I'obra fins al present.

Fig. 1.ASIM, Llonja, interior, P-0851, 1885, casa. La Llonja com a museu de pintura amb
les voltes ja repicades. Fig. 2. Arrancament dels nervis de les voltes a la Llonja, amb la
plementeria sense envernissar. Fotografia de I'autor, 2009. Fig. 1 ASIM, Lonja, Interior,
P-0851, 1885 ca. La Lonja como Museo de Pintura con las bévedas ya repicadas. Fig.
2. Arranque de los nervios de las bévedas en la Lonja, con la plementeria sin barnizar.
Fotografi del autor, 2009
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estaban triunfando y que la patina pasaba a formar

parte del documento histérico del monumento.

Relacion de abreviaturas

AGCM Arxiu General del Consell de Mallorca.
ARM Arxiu Regne de Mallorca.

ASIM Arxiu del So i la imatge de Mallorca.

IAAH Institut Amatller d'Art Hispanic.
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El mareés, singularitat o diversitat

El marés, singularidad o diversidad

Ramon Sanchez-Cuenca

Quimic / Quimico

Resum

Es parla del marés, de I'is que se'n fa en la construccié mallorquina,
amb referéncies a I'aspecte, de les técniques de posada a |'obra i de les
patologies i és molt rar que es faci una precisié sobre les caracteristiques
del marés objecte del discurs. Sembla donar-se per entés que el marés és un
material singular amb unes propietats definides i concretes, pero aixd no és
aixi. Hi ha maresos molt diferents, amb un origen diagenitzat molt diferent
i, conseglientment, amb propietats i comportaments que sén igualment
diferents. Un recent treball per al COAIB m’ha permeés concretar aguestes
diferéncies per als materials obtinguts a les pedreres actualment actives,
amb dades de laboratori, i establir una correspondéncia amb I'origen
i I'aspecte. La primera conclusié de caracter general és que els tipus de
marés és efectivament molt diferent, i aix0 afecta no només el material
procedent de pedreres molt allunyades entre si, sind que és apreciable
per a materials extrets de la mateixa pedrera. De vegades, el problema es
manifesta amb materials extrets d’'un mateix lloc en punts molt proxims.
L'tnic treball publicat fins ara sobre el marés és el fet per Carlos Moreno
Ribot i Ramiro Munoz Alamén (Revista de Menorca, primer trimestre del
1988, p. 5-30) i s'hi parla d’un sol marés. D'altres, com el d'Artifex Balear
fa algunes distincions, pero insuficients. Aquesta ponéncia tracta d'oferir
un criteri objectiu per establir les diferéncies entre els uns i els altres.

Els antecedents

Un repas de la bibliografia existent sobre el marés proporciona una
imatge distorsionada del material. Respecte a Menorca existeixen diverses
publicacions monografiques de les quals és possible destacar el treball de
Carlos Moreno Ribot i Ramiro Mufioz Aleman, que va rebre el XXII Premi
Ateneu de Mad 1983, publicat a la revista Menorca el 1988 («El mares: la
seva arquitectura, patologia i utilitzacié a Menorca»). S'hi esmenta un Unic
tipus de mares. Encara que és cert que el mares obtingut a Menorca respon
a unes caracteristiques molt més uniformes que les del marés de Mallorca,
existeixen prou diferéncies perqué es facin constar a qualsevol analisi
cientifica técnica. Una altra publicaci6 menorquina, De Pedra, editada pel
Centre d’Estudis Locals d'Alaior el 2002, inclou un article de Marc Pons
titulat «El marés: caracteristiques i tractaments», en el qual considera
igualment un Unic tipus de mares i recorre a les dades tecniques del treball
esmentat de Mufioz i Moreno.

Resumen

Se habla del marées, su utilizacion en la construccion
mallorquina, con referencias a su aspecto, técnicas de
puesta en obra y patologias, y es muy raro que se haga
una precision sobre las caracteristicas del mares objeto
del discurso. Parece darse por entendido que el mareés
es un material singular con unas propiedades definidas
y concretas, pero eso no es asi. Hay mareses muy
diferentes, con un origen diagenético muy diferente vy,
consecuentemente, con propiedades y comportamientos
que son igualmente diferentes. Un reciente trabajo para
el COAIB me ha permitido concretar esas diferencias para
los materiales obtenidos en las canteras actualmente
activas, con datos de laboratorio, y establecer una
correspondencia con su origen y aspecto. La primera
conclusion de caracter general es que los tipos de mares
son efectivamente muy diferentes y ésto afecta no sélo
al material procedente de canteras muy alejadas entre
si, sino que es apreciable para materiales extraidos de la
misma cantera. A veces el problema se manifiesta con
materiales extraidos de un mismo frente en puntos muy
proximos. El Unico trabajo publicado hasta ahora sobre el
mares es el realizado por Carlos Moreno Ribot y Ramiro
Munoz Alamén (Revista de Menorca, primer trimestre
de 1988, pags. 5-30) y en él se habla de un solo mares.
Otros, como el ofrecido por Artifex Balear hace algunas
distinciones, pero insuficientes. Esta ponencia trata de
ofrecer un criterio objetivo para establecer las diferencias
entre unos y otros.

Los antecedentes

Un repaso de la bibliografia existente sobre el mares
proporciona una imagen distorsionada del material.
Respecto a Menorca existen varias publicaciones
monograficas de las que cabe destacar el trabajo
de Carlos Moreno Ribot y Ramiro Mufoz Aleman,
que recibié el XXII Premio Ateneo de Mahoén 1983,
publicado en la revista “Menorca” en 1988 (“El mareés:
su arquitectura, patologia y utilizacién en Menorca”). En
él se hace mencién de un Unico tipo de marés. Aunque
es cierto que el marés obtenido en Menorca responde
a unas caracteristicas mucho mas uniformes que las del
de Mallorca, existen diferencias suficientes para que se
hagan constar en cualquier andlisis cientifico técnico.
Otra publicacion menorquina, “De Pedra”, editada por
el Centre d'Estudis Locals d'Alaior en 2002, incluye un
articulo de Marc Pons titulado “El marés: caracteristiques
i tractaments” en el que considera igualmente un Unico
tipo de mares y recurre a los datos técnicos del trabajo
citado de Mufioz y Moreno.
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A Mallorca les coses s6n una mica diferents. L'arxiduc Lluis Salvador en
el Die Balearen dedica vuit pagines del sisé tom al mares. Almenys ell diu
textualment en el primer paragraf «... hi ha moltes qualitats diferents,
de les quals descriurem les més importants. D'una forma global podem
distingir dos grans grups: la pedra compacta de gra fi (pedra de Santanyi)
i la de gra més gruixut, més o menys porosa, anomenada mares». Més
endavant esmenta la pedra de s'Aguila a Llucmajor (marga de calc de gra
fi), que compara amb la pedra que s'extreu a les pedreres de Muro, i amb
la obtinguda a la Mola de Felanitx. Esmenta la pedrera de sa Font Santa, de
la qual diu que s'obté un «mares més dur» que compara amb I'obtingut de
les coves de Bellver. Més endavant comenta: «Les altres classes de marés
presenten duresa diversa i, comunament, molt irregular».

El gran geoleg Viceng Rossellé Verger, en el llibre publicat per la Fundacié
Juan March i la Cambra de Comerc de les Balears el 1964, Mallorca Sud i
Sud-Est, dedica uns paragrafs al marés pero, malgrat la formacio académica
gue té, s'interessa més per |'aspecte historic i antropologic, i no entra en
detalls tecnics.

Neus Garcia Inyesta i Guillem Oliver sén autors del llibre Construir en marés
publicat pel COAIB el 1997. Encara que I'objectiu del llibre sén les tecniques
constructives, fa una introduccié al material, curta, perd molt ben enfocada.
Diu textualment: «Aquesta denominacié, popular i no cientifica, abraca
tota una gamma de qualitats fisiques que agafa des de la minima cohesié
gue permet la seva posada en obra fins a la compacitat i cohesié maxima
que permet fins i tot un cert grau de talla ans que sense arribar a la finura i
impermeabilitat del pedreny de Santanyi». A banda d’aquesta diferenciacié
molt genérica, aporta dades sobre diferéncies en la composicié:

CaCO,:entre 89197 %

MgO: entre 0,561 3,4 %
ALO, entre 0,221 1,9 %
SiO,: entre 0,911 0,35 %

Fe,O, entre 0,431 0,15 %

Al marge d’aquestes diferéncies quimiques, ressenya distincions basades
en la tradicié popular i recorre als adjectius:

Argilds, que mostra clarament les impureses argilenques.

Brescat, que ja d’origen presenta buits de dimensions apreciables.
Brevol, que s'engruna facilment.

Buidadis, amb ndduls mal cementats, es meteoritza per buits aillats.

Granat, amb presencia de gran quantitat de revius o gavarrots cristal-litzats
que en dificulten I'obratge o el refinament.

Llivanyds, amb plans d'estratificacié o vetes que representen clares linies de
ruptura, en les condicions adequades.
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En Mallorca las cosas son algo diferentes. El Archiduque
Luis Salvador en su “Die Balearen” dedica 8 paginas del
sexto tomo al marés. Por lo menos él dice textualmente
en el primer parrafo “... hay muchas calidades diferentes,
de las que describiremos las mas importantes. De una
forma global podemos distinguir dos grandes grupos:
la piedra compacta de grano fino (pedra de Santanyi) y
la de grano mas grueso, mas o menos porosa, llamada
mares.” Mas adelante menciona la piedra de S'Aguila en
Llucmajor (marga de cal de grano fino), a la que compara
con la piedra que se extrae en las canteras de Muro, y
con la que se obtiene en la Mola de Felanitx. Menciona
la cantera de Sa Font Santa de la que dice se obtiene
un “marés mas duro” que compara con el obtenido de
las cuevas de Bellver. Mas adelante comenta “Las demas
clases de marés presentan dureza varia y, por lo comun,
muy irregular”.

El gran geologo Vicenc Rosselld Verger, en el libro
publicado por la Fundacién Juan March y la Cadmara de
Comercio de Baleares en 1964: “Mallorca Sury Sureste”,
dedica unos parrafos al marés pero, a pesar de su
formacién académica, se interesa mas por los aspectos
histérico y antropolégico, no entrando en detalles
técnicos.

Neus Garcia Inyesta y Guillem Oliver son autores del libro
“Construir en marés” publicado por el COAIB en 1997.
Aungue el objetivo del libro son las técnicas constructivas,
hace una introduccién al material, corta pero muy bien
enfocada. Dice textualmente: “Aquesta denominacio,
popular i no cientifica, abraca tota una gamma de
qualitats fisiques que agafa des de la minima cohesio
que permet la seva posada en obra fins a la compacitat
i cohesié maxima que permet fins i tot un cert grau de
talla ans que sense arribar a la finura i impermeabilitat
del pedreny de Santanyi”. Aparte esta diferenciacion
muy genérica, aporta datos sobre diferencias en la
composicion:

CaCO,:entre 89y 97 %
MgO: entre 0,56 y 3,4 %
ALO.: entre 0,22y 1,9 %
SiO,: entre 0,91y 0,35 %
Fe,O, entre 0,43y 0,15 %

Al margen de estas diferencias quimicas resefna

distinciones basadas en la tradicion popular recurriendo
a los adjetivos:

Argilos, que muestra claramente las impurezas arcillosas.

Brescat, que ya de origen presenta huecos de dimensiones
apreciables.

Brevol, que se desmigaja claramente.

Buidadis, con nédulos mal cementados, se meteoriza por
huecos aislados.

Granat, con presencia de gran cantidad de revius o
gavarrots cristalizados que dificultan el obrado o el
refinado.



Finalment, fa referéncia a I'existéncia d'«una gran varietat de pedres de
marés, no només per diferéncies en la formacié geologica entre una i
una altra pedrera, sind també entre diferents estrats de la mateixa i, fins i
tot, entre les diferents peces extretes». Tanmateix, no n'arriba a precisar i
quantificar les diferéncies.

El primer treball rigords que analitza sistematicament les diferéncies entre
els maresos procedents de pedreres diferents és el que fa Agusti Frau al final
del segle xix (va morir el desembre del 1890). Es curids que hagi de ser una
persona com Frau, sense formacié académica coneguda i cap experiéncia
professional relacionada amb la construccié o la geologia, qui faci un treball
d’aquestes caracteristiques. Ell va ser mari mercant i, quan es va retirar, es va
dedicar als negocis i va comencar a interessar-se per la historia, la qual cosa
es va materialitzar entrant a la Junta de la Societat Arqueolodgica Lul-liana
i col-laborant molt activament amb articles per al Butlleti. Malauradament,
aquest treball sobre el marés no va arribar a publicar-se. S'hi ressenyen
cinquanta-quatre pedreres, moltes ja han desaparegut, ordenades en un
fitxer en qué s'inclouen dades precises sobre:

Nom de la pedrera

Situacio geografica

Classe de roca

Preu d’extraccio

Aplicacio a I'obra

Preu de talla i posada a I'obra

Preu a I'obra

Obres notables

Tipus de fractura

Resistencia a la carrega per extensié
Resisténcia a la carrega per aixafada

Observacions

El fitxer que crea inclou pedreres de tot tipus, de marés, de Santanyi,
graveres, de pedra viva, de guix i d'argiles. N'hi ha vint de marés que no
coincideixen necessariament amb les actuals.

El novembre del 1997, Jaume Gibert, president del Col-legi Oficial.
d’'Aparelladors i AT de Mallorca publica un article a la revista Roc Maquina
en que ofereix unes dades técniques sobre el marés en qué distingeix
dues categories: marés comu i mares blanc. Les dades queden recollides
en la taula:

Llivanyds, con planos de estratificacién o vetas que
representan claras lineas de rotura, en las condiciones
adecuadas.

Finalmente, hace referencia a la existencia de “una gran
variedad de piedras de marés, no solo por diferencias
en la formacién geoldgica entre una y otra cantera, sino
también entre diferentes estratos de una misma, e incluso
entre las diferentes piezas extraidas”. Sin embargo, no
llega a precisar y cuantificar esas diferencias.

El primer trabajo riguroso que analiza sistematicamente
las diferencias entre los mareses procedentes de canteras
diferentes es el realizado por Agusti Frau a finales del
siglo XIX (muri6 en diciembre de 1890). Es curioso que
tenga que ser una persona como Frau, sin formacion
académica conocida y ninguna experiencia profesional
relacionada con la construccién o la geologia, la que
realice un trabajo de estas caracteristicas. El fue marino
mercante vy, al retirarse, se dedicé a los negocios y
comenzd su interés por la historia, lo que se materializd
entrando en la Junta de la Sociedad Arqueoldgica Luliana
y colaborando muy activamente con articulos para el
Boletin. Desgraciadamente, ese trabajo sobre el marés
no llegd a ser publicado. En él se resefian 54 canteras,
muchas de ellas hoy desaparecidas, ordenadas en un
fichero en el que se incluyen datos precisos sobre:

Nombre de la cantera

Situacion geografica

Clase de roca

Precio de extraccién

Aplicacion en obra

Precio de labra y puesta en obra
Precio en obra

Obras notables

Tipo de fractura

Resistencia a la carga por extension
Resistencia a la carga por aplastamiento

Observaciones

El fichero que crea incluye canteras de todo tipo, de
marés, Santanyi, graveras, de pedra viva, de yeso y de
arcillas. De ellas, 20 son de marés. No necesariamente
coincidentes con las actuales.

En noviembre de 1997, Jaume Gibert, presidente del
Col. Of. de Aparejadores y AT de Mallorca publica un
articulo en la revista “Roc Maquina” en el que ofrece
unos datos técnicos sobre el mares en el que distingue
dos categorias: mares comun y mares blanco. Los datos
quedan recogidos en la tabla:
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QUADRE DE CARACTERISTIQUES TECNIQUES

: - , ., Resistencia a T ” .
Tipus Classe Coeficient d'absorcio esist iy Resistencia a flexid Densitat
compressio

Marés de S'Arenal 23,19 % 35 Kg/cm? 18 Kg/cm? 1.462 Kg/m?

Marés Comu Pedra de Porreres 18,43 % 36 Kg/cm? 21 Kg/cm? 1.597 Kg/m?
Mares Blanc Pedra de Santanyi 3,48 % 131 Kg/cm? 55 Kg/cm? 1.794 Kg/m?
Marés de Muro 23,62 % 44 Kg/cm? 23 Kg/cm? 1.528 Kg/m?

Pedra de Felanitx 9,23 % 54 Kg/cm? 54 Kg/cm? 1.961 Kg/m?

Es curiosa la divisio del marés en dues classes amplies: comu i blanc. El comu
engloba dos maresos ben diferents, quant a la diagénesi, a les propietats i
I'aspecte. Pero el que més crida I'atencié és la familia del marés blanc, en la
qual posa pedres de caracteristiques completament incompatibles. Tampoc
no especifica a quina pedra de Felanitx es refereix, ni a quina de Muro,
municipis ambdds on es produeixen materials de propietats ben diferents.

Miquel Ramis en el seu web d'Artifex Balear aporta unes dades també
discutibles. Comenca per anomenar gresos les pedres de mares. L'error
és bastant comu, Gibert també el comet. Gres és una pedra sedimentaria
formada per grans de quars aglutinats per un ciment calcari (gresos calcaris)
o silici (gresos silicis). Aquesta és la definicié que figura tant al diccionari de
la RAE com als tractats de geologia. El marés, pero, pertany a la familia de
les calcarenites. L'error és comu en el llenguatge col-loquial de Mallorca,
perd no ho hauria de ser en el professional.

Les dades queden recollides en la taula segient. Els valors dels parametres
son els mateixos que els de Gibert, només que hi afegeix el color de la
pedra:

Es curiosa la division del marés en dos clases amplias:
Comun vy Blanco. En el comun engloba dos mareses
bien diferentes en cuanto a su diagénesis, propiedades y
aspecto. Pero lo que mas llama la atencion es la familia del
mareés blanco, en la que mete a piedras de caracteristicas
completamente incompatibles. Tampoco especifica a qué
piedra de Felanitx se refiere ni a cual de Muro, municipios
ambos en los que se producen materiales de propiedades
bien diferentes.

Miquel Ramis en su web de Artifex Balear aporta
unos datos también discutibles. Comienza por llamar
“areniscas” a las piedras de marés. El error es bastante
comun, Gibert también lo comete. Arenisca es una
piedra sedimentaria formada por granos de cuarzo
aglutinados por un cemento calizo (areniscas calizas) o
siliceo (areniscas siliceas). Esta es la definicion que figura
tanto en el diccionario de la RAE, como en los tratados de
geologia. El mares, sin embargo, pertenece a la familia de
las calcarenitas. El error es comun en el leguaje coloquial
de Mallorca, pero no deberia serlo en el profesional.

Los datos quedan recogidos en la tabla siguiente. Los
valores de los parametros son los mismos que los de
Gibert, solo que anadiendo el color de la piedra:

Tipus Pedrera DeiE iy Coeficient d'absorcio Resistép,cia ol bedisinse a e o Observacions
/' m? compressié Kg / cm? Kg / cm?
Marés Areny 1.462 23,19 % 35 18 groc palla
Marés Mur 1.528 23,62 % 44 23 blanc
Porreres Porreres 1.597 18,43 % 36 21 groc daurat
Santanyf Santanyf 1.794 3,48 % 131 55 blanc grisenc
Marés Felanitx 1.961 9,23 % 59 54 vermellés / blanc

De tot l'anterior es pot deduir que existeix un cert reconeixement que
el mares presenta diferéncies notables, perd sembla que ningl no se
n'ha ocupat d'avaluar-les, ni de justificar-les sobre la base d'estructura,
composicié o diagénesi.
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De todo lo anterior se puede deducir que existe un cierto
reconocimiento de que el marés presenta diferencias
notables, pero parece que nadie se haya ocupado de
evaluar esas diferencias ni de justificarlas sobre la base de
estructura, composicion o diagénesis.



Posada al dia

El 2008 vaig fer un treball sistematic de mesurament de les caracteristiques
de la pedra extreta a les vint pedreres actualment actives. Va ser possible
gracies a una beca del COAIB concedida a un equip en el qual hi havia els
arquitectes Angel Hevia i Gabriel Golomb. El resum dels resultats obtinguts
es recullen en la taula seglent:

Puesta al dia

En 2008 realicé un trabajo sistematico de medicion de
las caracteristicas de la piedra extraida en las 20 canteras
actualmente activas. Fue posible gracias a una beca del
COAIB concedida a un equipo en el que estaban los
arquitectos Angel Hevia y Gabriel Golomb. El resumen de
los resultados obtenidos se recogen en la tabla siguiente:

Resisténcia ; ;

NUm. Nom Municipi | Dens. Abs' Ab_s. compressio I(]Sf)l' Re5|s_t. FOTEEE total | ocluia impacte

capil-lar | buit o | min. acid cristalitz. oberta o Tmin
011 Vilafranquer Petra 1,49 22,32 26,11 65 64 1,7 +13 cicles 38,9 46,8 7.9 180 60
021 Galdent Llucmajor 1,58 15,64 21,75 65 38 3,7 +37 cicles 34,4 42,9 8,5 200 100
031 Can Romaguera Palma 1,52 19,66 24,42 57 56 3,1 4 cicles 38,2 43,6 5,4
041 Sa Murtera Manacor 1,37 22,25 28,60 18 16 3,1 6 cicles 39,3 52,8 13,5 20 20
051 Sa Sinia Nova (1) Manacor 2,24 0,86 6,15 447 406 0,8 +27 cicles 13,6 20,8 7.2 160 100
052 Sa Sinia Nova (2) id. 2,07 4,30 8,82 304 275 3,2 11 cicles 18,2 26,2 8,0 200 100
053 Sa Sinia Nova (3) id. 1,45 21,00 26,12 33 24 1,0 7 cicles 37,8 48,4 10,6 120 60
061 Santa Barbara Porto Cristo | 1,80 3,51 16,05 | 137 122 0,8 13 cicles 29,0 35,5 6,5 90 60
071 Sa Teulada (1) Sta. Margalida| 2,16 6,10 8,72 510 436 +17 cicles 18,9 22,9 4,0
072 Sa Teulada (2) id. 1,88 3,37 14,63 | 342 314 0,3 +27 cicles 27,7 33,1 5.4
081 Can Roig (1) Felanitx 2,14 2,82 8,71 357 256 3,1 10 cicles 18,6 23,7 5.1 140 120
082 Can Roig (2) id. 1,68 14,15 19,57 69 47 4,2 7 cicles 32,9 39,3 6,4 120 80
091 Son Garcies Llucmajor 1,34 24,63 36,93 38 34 8,8 +22,+16 46,2 53,6 7,4 60 40
101 Can Casetes (1) Llucmajor 1,64 15,48 20,20 179 56 1,7 13 cicles 34,1 40,0 5,9 150 70
102 Can Casetes (2) id. 1,36 26,95 | 34,17 33 27 3,4 7 cicles 45,8 52,1 6,3 70
1M1 Sa Cabana Llucmajor 1,69 13,90 17,92 13 57 4,7 13 cicles 30,1 38,8 8,7 60 50
121 Cas Busso (1) Llucmajor 1,32 26,37 32,84 37 31 0,3 4 cicles 45,1 52,9 7.8
122 Cas Busso (2) id. 2,13 1,16 7,82 627 557 0,5 +17 cicles 16,6 23,5 6,9 80 60
131 Son Rafalé Llucmajor 1,67 5,42 19,51 233 97 0,3 8, +35 cicles 33,1 40,2 7.1 120 100
141 Son Auba (1) Muro 1,65 11,65 22,49 152 92 0,8 +37 cicles 37,7 41,2 3,5 160 70
142 Son Auba (2) id. 2,22 0,58 4,61 545 514 0,2 10,2 20,6 10,4
151 Vernissa Vell Sta. Margalida| 1,71 3,01 19,16 189 152 0,3 20 cicles 32,9 38,5 5,6 80
161 Son Grau Campos 1,61 17,01 23,04 86 52 9,1 13 cicles 36,8 42,9 6,1 70
171 Vanrell Petra 1,29 20,61 25,74 52 34 4,5 13 cicles 38,5 42,0 3,5 60
181 Cas Sineuers Petra 1,54 13,94 17,69 99 87 2,0 +20 cicles 30,6 38,7 8,1 60
191 Mayol i Petra 1,51 20,63 23,51 58 28 1,3 13 cicles 35,9 43,1 7,2 60
201 Can Bon Jesus(1) Petra 1,46 21,44 25,58 34 32 2,0 +17 cicles 38,8 47,3 8,5
202 Can Bon Jesus(2) Petra 1,76 11,49 16,61 93 72 5 cicles 29,1 40,1 11,0

La primera cosa que crida I'atenci6 és la diferéncia entre els meus valors
experimentals en relacié amb els aportats pels autors esmentats. Es tracta
de diferéncies realment qualitatives, que ens han de fer pensar que el
mares no és un material Unic, sind que es tracta d'una familia de materials
molt variats. L'Unica qualitat comuna entre tots ells és que sén calcarenites
bioclastiques, d'origen mari. Excloc de la familia la pedra de Santanyi que
hauria de classificar-se com a biocalcarenita oolitica escullosa. En el mareés el
material de base esta format principalment per restes de mol-luscs, mentre
que en el de Santanyi esta compost per restes coral-lines.

Lo primero que llama la atencion es la diferencia entre mis
valores experimentales en relacion a los aportados por los
autores mencionados. Se trata de diferencias realmente
cualitativas que deben hacernos pensar en que el marés
no es un material Unico, sino que se trata de una familia
de materiales muy variados. La Unica cualidad comun
entre todos ellos es que son calcarenitas bioclasticas
de origen marino. Excluyo de la familia a la piedra de
Santanyi que habria de clasificarse como biocalcarenita
oolitica arrecifal. En el mares el material de base son
principalmente restos de moluscos, mientras que en el
Santanyi estd compuesto por restos coralinos.
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A part d'aixo, és interessant analitzar les limitacions dels metodes de Por lo demas es interesante analizar las limitaciones de

mesuraments, per evitar I'extraccié de conclusions enganyoses. L'objectiu
és reunir un conjunt d'informacions que ens permeti una eleccié més

los métodos de mediciones para evitar la extraccién de
conclusiones enganosas. El objetivo es reunir un conjunto
de informaciones que nos permitan una eleccion mas

racional del material, tenint en compte les exigéncies a les quals sera  racional del material teniendo en cuenta las exigencias a

sotmés després de la posada a |'obra.

Discussio dels valors

Comencam amb la densitat. Els valors obtinguts varien entre 1,291 2,24 g/
cm?. Es evident que les diferéncies no poden ser simplement quantitatives.
Hem de considerar els processos diageneétics per justificar-les i comprendre’n

millor el comportament una vegada integrats en una fabrica.

Les diferencies permeten una primera classificacio:

las que sera sometido tras la puesta en obra.

Discusion de los valores

Comencemos con la densidad. Los valores obtenidos
varian entre 1,29 y 2,24 g/cm®. Es evidente que las
diferencias no pueden ser simplemente cuantitativas.
Tenemos que considerar los procesos diagenéticos para
justificarlas y comprender mejor su comportamiento una
vez integrado en una fabrica.

Las diferencias permiten una primera clasificacion:

Lleugers, densitat « 1,5

Mitjans, 2,0 > densitat >1,5

Pesats, densitat >2,0

Cas Vilafranquer
Sa Murtera

Sa Sinia Nova (1)
Son Garcies

Can Casetes (2)
Cas Busso (1)

Vanrell
Can Bon Jesus (1)

Galdent
Can Romaguera
Santa Barbara
Sa Teulada (2)
Can Roig (2)
Can Casetes (1)
Sa Cabana
Son Rafalo
Son Auba (1)
Vernissa Vell
Son Grau
Cas Sineuers
Mayol Il
Can Bon Jesus (2)

Sa Sinia Nova (1)
Sa Sinia Nova (2)
Sa Teulada (1)
Can Roig (1)
Cas Busso (2)
Son Auba (2)

Este parametro es logico que esté relacionado con ciertas

Aquest parametre és logic que estigui relacionat amb algunes propietats,  propiedades, como puede ser la capacidad de absorcion
com pot ser la capacitat d'absorcié d’aigua. En la taula seglient es presenten  de agua. En la siguiente tabla se presentan los valores de

els valors de I'absorcié capil-lar i al buit:

la absorcién capilar y a vacio:

Nom Municipi Densitat Absorci6 capil-lar Absorci6 buit Ratio
Cas Vilafranquer Petra 1,49 22,32 26,11 0,85
Galdent Llucmajor 1,58 15,64 21,75 0,72
Can Romaguera Palma 1,52 19,66 24,42 0,81
Sa Murtera Manacor 1,37 22,25 28,60 0,78
Sa Sinia Nova (1) Manacor 2,24 0,86 6,15 0,14
Sa Sinia Nova (2) id. 2,07 4,30 8,82 0,49
Sa Sinia Nova (3) id. 1,45 21,00 26,12 0,80
Santa Barbara Porto Cristo 1,80 3,51 16,05 0,22
Sa Teulada (1) Santa Margalida 2,16 6,10 8,72 0,70
Sa Teulada (2) id. 1,88 3,37 14,63 0,23
Can Roig (1) Felanitx 2,14 2,82 8,71 0,32
Can Roig (2) id. 1,68 14,15 19,57 0,72
Son Garcies Llucmajor 1,34 24,63 36,93 0,67
Can Casetes (1) Llucmajor 1,64 15,48 20,20 0,77
Can Casetes (2) id. 1,36 26,95 34,17 0,79
Sa Cabana Llucmajor 1,69 13,90 17,92 0,78
Cas Busso (1) Llucmajor 1,32 26,37 32,84 0,80
Cas Busso (2) id. 2,13 1,16 7,82 0,15
Son Rafalo Llucmajor 1,67 5,42 19,51 0,28
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Son Auba (1) Muro 1,65 11,65 22,49 0,52
Son Auba (2) id. 2,22 0,58 4,61 0,13
Vernissa Vell Santa Margalida 1,71 3,01 19,16 0,16
Son Grau Campos 1,61 17,01 23,04 0,74
Vanrell Petra 1,29 20,61 25,74 0,80
Cas Sineuers Petra 1,54 13,94 17,69 0,79
Mayol Il Petra 1,51 20,63 23,51 0,88
Can Bon Jesus (1) Petra 1,46 21,44 25,58 0,84
Can Bon Jesus (2) id. 1,76 11,49 16,61 0,69

Els valors sén, en general, molt elevats. Perd de nou ens trobam amb
la caracteristica que apareix a qualsevol parametre que analitzam: la
variabilitat. Els valors oscil-len entre un maxim de 26,95 % per a Can
Casetes (2) i 0,58 % per a Son Auba (2) en el cas de I'absorcié capil-lar i
del 36,93 % per a Son Garcies i del 4,61 % per a Son Auba (2) quan es
mesura I'absorcié al buit.

L'absorcié d'aigua esta directament relacionada amb la porositat, encara
gue no és aquest I'Unic factor que en determina la magnitud. Influeix
també la morfologia del sistema poros, la composicid de la pedra i els
components solubles a I'aigua. Es interessant comparar ambdés factors,
absorcié i porositat, tal com es reflecteix en la taula segtent:

Los valores son, en general muy elevados. Pero de nuevo
nos encontramos con la caracteristica que aparece en
cualquier parametro que analicemos: la variabilidad. Los
valores oscilan entre un maximo de 26,95 % para Can
Casetes (2) y 0,58 % para Son Auba (2) en el caso de la
absorcion capilar y 36,93 % para Son Garciasy 4,61 para
Son Auba (2) cuando se mide la absorcion a vacio.

La absorcién de agua estd directamente relacionada
con la porosidad, aunque no es éste el Unico factor que
determina su magnitud. Influye también la morfologfa
del sistema poroso, la composicién de la piedra y los
componentes solubles en el seno del agua. Es interesante
comparar ambos factores, absorcién y porosidad, tal
como se refleja en la siguiente tabla:

o Municip Densitat | 225 | aps bt | FOTOSitat | Porositat Porositat Modul saturacié
capil-lar oberta total closa Obert/total

Cas Vilafranquer Petra 1,49 22,32 26,11 38,9 46,8 7,9 0,83
Galdent Llucmajor 1,58 15,64 21,75 34,4 42,9 8,5 0,80
Can Romaguera Palma 1,52 19,66 24,42 38,2 43,6 5,4 0,87
Sa Murtera Manacor 1,37 22,25 28,60 39,3 52,8 13,5 0,74
Sa Sinia Nova (1) Manacor 2,24 0,86 6,15 13,6 20,8 7,2 0,65
Sa Sinia Nova (2) id. 2,07 4,30 8,82 18,2 26,2 8,0 0,69
Sa Sinia Nova (3) id. 1,45 21,00 26,12 37.8 48,4 10,6 0,78
Santa Barbara Porto Cristo 1,80 3,51 16,05 29,0 35,5 6,5 0,82
Sa Teulada (1) Santa Margalida 2,16 6,10 8,72 18,9 22,9 4,0 0,83
Sa Teulada (2) id. 1,88 3,37 14,63 27,7 33,1 54 0,84
Can Roig (1) Felanitx 2,14 2,82 8,71 18,6 23,7 5,1 0,78
Can Roig (2) id. 1,68 14,15 19,57 32,9 39,3 6,4 0,84
Son Garcies Llucmajor 1,34 24,63 36,93 46,2 53,6 7,4 0,86
Can Casetes (1) Llucmajor 1,64 15,48 20,20 34,1 40,0 5,9 0,85
Can Casetes (2) id. 1,36 26,95 34,17 45,8 52,1 6,3 0,88
Sa Cabana Llucmajor 1,69 13,90 17,92 30,1 38,8 8,7 0,78
Cas Busso (1) Llucmajor 1,32 26,37 32,84 45,1 52,9 7.8 0,85
Cas Busso (2) id. 2,13 1,16 7,82 16,6 23,5 6,9 0,71
Son Rafalo Llucmajor 1,67 5,42 19,51 33,1 40,2 7.1 0,82
Son Auba (1) Muro 1,65 11,65 22,49 37,7 41,2 3,5 0,92
Son Auba (2) id. 2,22 0,58 4,61 10,2 20,6 10,4 0,50
Vernissa Vell Santa Margalida 1,71 3,01 19,16 32,9 38,5 5,6 0,85
Son Grau Campos 1,61 17,01 23,04 36,8 42,9 6,1 0,85
Vanrell Petra 1,29 20,61 25,74 38,5 42,0 3,5 0,92
Cas Sineuers Petra 1,54 13,94 17,69 30,6 38,7 8,1 0,79
Mayol Ii Petra 1,51 20,63 23,51 35,9 43,1 7.2 0,83
Can Bon Jesus (1) Petra 1,46 21,44 25,58 38,8 47,3 8,5 0,82
Can Bon Jesus (2) id. 1,76 11,49 16,61 29,1 40,1 11,0 0,73

El resum de les propietats relacionades amb la porositat i I'absorcio d'aigua

queda reflectit a I'Gltima columna amb la rad entre la porositat aparent

o oberta i la total, la qual cosa es denomina modul de saturacid. De nou

ens trobam amb diferéncies molt grans, amb un maxim de 0,92 per a

El resumen de las propiedades relacionadas con la
porosidad y la absorcién de agua queda reflejado en la
Ultima columna con la razén entre la porosidad aparente
o abierta y la total, lo que se denomina “moédulo de
saturacion”. De nuevo nos encontramos con diferencias
muy grandes, con un maximo de 0,92 para Son Auba
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Son Auba (1) i un minim de 0,5 per a Son Auba (2). El fet és sorprenent i
important: els dos extrems es produeixen en una mateixa pedrera. Encara
gue no amb tanta intensitat, aquesta caracteristica (la variabilitat dels
valors en la mateixa pedrera) és extrapolable a la majoria dels jaciments i
defineix molt bé quin és el tret més important i preocupant del mares: les
grans diferéncies que s'hi solen trobar, fins i tot, en un mateix jaciment.

El fet és transcendent, ja que una de les propietats més preocupants del
mares és el comportament que té amb l'aigua, causa de les principals
patologies del material i dels ambients que forma en una fabrica.

Les diferéncies es manifesten en altres tipus de propietats, entre les quals
destacaré la resisténcia mecanica.

(1) y un minimo de 0,5 para Son Auba (2). El hecho es
sorprendente e importante: los dos extremos se producen
en una misma cantera. Aunque no con tanta intensidad,
esta caracteristica (la variabilidad de los valores en la
misma cantera) es extrapolable a la mayoria de los
yacimientos y define muy bien cuél es el rasgo mas
importante y preocupante del mares: las grandes
diferencias esperables incluso en un mismo yacimiento.

El' hecho es trascendente pues una de las propiedades mas
preocupantes del mares es su comportamiento frente al
agua, causa de las principales patologias del material y de
los ambientes que conforma en una fébrica.

Las diferencias se manifiestan en otros tipos de
propiedades entre las que destacaré la resistencia
mecanica.

, . Resisteéncia compressio Impacte
NUm. Nom Municipi Vox. Min Vox. Vi
011 Cas Vilafranquer Petra 65 64 180 60
021 Galdent Llucmajor 65 38 200 100
031 Can Romaguera Palma 57 56
041 Sa Murtera Manacor 18 16 20 20
051 Sa Sinia Nova (1) Manacor 447 406 160 100
052 Sa Sinia Nova (2) id. 304 275 200 100
053 Sa Sinia Nova (3) id. 33 24 120 60
061 Santa Barbara Porto Cristo 137 122 90 60
071 Sa Teulada (1) Santa Margalida 510 436
072 Sa Teulada (2) id. 342 314
081 Can Roig (1) Felanitx 357 256 140 120
082 Can Roig (2) id. 69 47 120 80
091 Son Garcies Llucmajor 38 34 60 40
101 Can Casetes (1) Llucmajor 179 56 150 70
102 Can Casetes (2) id. 33 27 70
111 Sa Cabana Llucmajor 113 57 60 50
121 Cas Busso (1) Llucmajor 37 31
122 Cas Busso (2) id. 627 557 80 60
131 Son Rafalo Llucmajor 233 97 120 100
141 Son Auba (1) Muro 152 92 160 70
142 Son Auba (2) id. 545 514
151 Vernissa Vell Santa Margalida 189 152 80
161 Son Grau Campos 86 52 70
171 Vanrell Petra 52 34 60
181 Cas Sineuers Petra 99 87 60
191 Mayol Il Petra 58 28 60
201 Can Bon Jesus (1) Petra 34 32
202 Can Bon Jesus (2) id. 93 72

S’han considerat dues situacions: la resistencia a la compressio i la
resisténcia a I'impacte. La primera cosa que crida I'atencié sén els valors
extremadament alts de la resistencia a compressi¢ d'algunes pedres, res a
veure amb la consideracié generalitzada que el mares és una pedra molt
tova. Es comu classificar les pedres d'Us en la construccié en diversos grups,
segons la resisténcia:
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Se han considerado dos situaciones: la resistencia a la
compresién y la resistencia al impacto. Lo primero que
llama la atencion son los valores extremadamente altos
de la resistencia a compresion de algunas piedras, nada
que ver con la consideracion generalizada de que el
marés es una piedra muy blanda. Es comun clasificar las
piedras de uso en la construccién en varios grupos seguin
Su resistencia:



Molt toves:
Toves:

Semitoves:
Semidures:

Dures:

menys de 50 Kg/cm?
entre 50 i 120 Kg/cm?
entre 1201 275 Kg/cm?
entre 2751 520 Kg/cm?

entre 520 i 1080 Kg/cm?

Tot just mitja dotzena d’especimens entre els vint-i-vuit estudiats compleixen

amblaconsideracid de pedramolttovai, malgrattot, mareséssinonimdetou.

Els valors més baixos corresponen a les pedres de:

Sa Murtera:

Sa Sinia Nova (3):

Can Casetes (2):

Mayol II:

| els més alts a les de:

Sa Sinia Nova (1):

Sa Teulada (1):
Son Auba: (2):

Cas Busso (2):

16 Kg/cm?
24 Kg/cm?
27 Kg/cm?

28 Kg/cm?

447 Kg/cm?
510 Kg/cm?
545 Kg/cm?
627 Kg/cm?

La grafica seglient ens dona una visié global:
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Resisténcia mecanica a compressio (Kg/cm?)

Les diferéncies sén tan notables que és impossible parlar d'un valor de la
resisténcia mecanica com una caracteristica general del mares.

Muy blandas:
Blandas:
Semiblandas:
Semiduras:

Duras:

menos de 50 Kg/cm?2
entre 50 y 120 Kg/cm?
entre 120y 275 Kg/cm?
entre 275y 520 Kg/cm?

entre 520y 1080 Kg/cm?

Apenas media docena de especimenes entre los 28
estudiados cumplen con la consideracion de piedra muy
blanday, a pesar de todo mares es sinébnimo de blando.

Los valores mas bajos corresponden a las piedras de

Sa Murtera:
Sa Sinia Nova (3):
Can Casetes (2):

Mayol II:

Y los més altos a las de
Sa Sinia Nova (1):
Sa Teulada (1):
Son Auba: (2):

Cas Busso (2):

16 Kg/cm?
24 Kg/cm?
27 Kg/cm?

28 Kg/cm?

447 Kg/cm?
510 Kg/cm?
545 Kg/cm?

627 Kg/cm?

La siguiente gréfica nos da una vision global

700 -
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500 ~
400
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Resistencia mecénica a compresion (Kg/cm?)

Las diferencias son tan notables que es imposible
hablar de un valor de la resistencia mecanica como una

caracteristica general del mareés.
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Conclusio

Hi ha dues grans families de mares segons el lloc on s'ha produit la
sedimentacié. Una, la més caracteristica, s'ha format als sistemes dunars.
Esta format per unes particules de gra relativament fi de notable regularitat.
Es freqlent trobar una proporcié important de grans de quars, mineral
inexistent a I'illa i que procedeix del nord d'Africa, arrossegat pels vents
de xaloc (SE). Aquest transport eolic produeix una seleccié dels grans per
mida, de manera que els cristalls que apareixen al si de la pedra presenten
una gran regularitat de dimensions. La forma és esférica o semiesférica com
a consequiéncia de I'erosi6 soferta durant el transport. Es freglient també
la preséncia de sals ferruginoses aportades pels escolaments pluvials. Es
aquesta Ultima aportacié la responsable de I'apreciat color daurat de la
pedra. La composicié també és responsable de moltes propietats de la
pedra, ja que les argiles poden ser de diversos tipus conferint al mares
unes vegades una duresa extra i en altres casos actuant com a inclusions
de cossos estranys que provoguen focus de feblesa. Una caracteristica molt
propia d’'aquests maresos és la clara estratificacié dels sediments, la qual
cosa no ens ha d'estranyar.

L'altra gran familia la conformen pedres que es varen sedimentar al fons
mari de la plataforma continental. L'origen és més antic que el del mares,
els grans més fins, i és notable I'abséncia de quars, d'argiles i de sals
ferruginoses. Sén pedres molt blanques, de gra molt fi i, generalment, molt
dures. Allotgen amb frequéncia inclusions de fossils que poden arribar a
ser de gran mida (com és logic aquests fossils no es troben en els maresos
formats en els sistemes dunars). Aquests diposits varen aflorar com a
consequiéncia de la regressid marina i els moviments tectonics del mioce,
i varen quedar en terreny sec on se'n va acabar de produir la cementacié.
Les variacions del nivell del mar detectades a les costes mallorquines en
aquell periode poden superar els cent metres, per la qual cosa no és estrany
trobar aquests diposits a valls (i, fins i tot, a elevacions) situades a I'interior
de l'illa. Aquestes pedres solen presentar estratificacid molt escassa i es
poden considerar materials isotrops.

Hi ha un tercer tipus de formacié que és el produit a la interficie de les
dues anteriors, és a dir, a les platges. La caracteristica que defineix aquestes
pedres és la presencia de particules de dimensions anomales que formen
capes. Unes vegades son codols, d'altres son restes de closques de
mol-luscs de mida gran. El flux i reflux de les ones a la vora del mar produeix
concentracions d'aquestes restes perfectament zonificades. La diferéncia
amb els altres dos grups és que aquests diposits son, ldgicament, de petita
espessor i els jaciments sén de poténcia molt escassa. Constitueixen més
aviat una anécdota en el conjunt que considerem.

Com s’ha comentat, la pedra de Santanyi constitueix un cas a part, pero
no independent. Hi pot haver i, de fet, hi ha coincidéncia d’ambdds tipus
de diposits. No és estrany trobar jaciments on conviuen i de vegades es
confonen bioclasts coral-lins i bioclasts de mol-luscs en una interficie de
fronteres difuses. A la zona proxima a la costa de Felanitx i Santanyi és
molt clar el predomini de les formacions caracteristiques esculloses, perd
en altres zones on la barrera coral-lina no té grans dimensions o presenta
discontinuitats importants, es produeix la convivencia d’ambdoés tipus de
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Conclusion

Hay dos grandes familias de marés segun el lugar en
que se ha producido la sedmientacion. Una, la mas
caracterfstica, se ha formado en los sistemas dunares.
Esta formado por unas particulas de grano relativamente
fino de notable regularidad. Es frecuente encontrar una
proporciéon importante de granos de cuarzo, mineral
inexistente en la isla y que procede del norte de Africa
arrastrado por los vientos de xaloc (SE). Este transporte
edlico produce una seleccién de los granos por tamafio,
de manera que los cristales que aparecen en el seno de
la piedra presentan una gran regularidad de dimensiones.
Su forma es esférica o semiesférica como consecuencia
de la erosion sufrida durante su transporte. Es frecuente
también la presencia de sales ferruginosas aportadas por
las escorrentias de pluviales. Es esta ultima aportacion
la responsable del apreciado color dorado de la piedra.
Su composicién también es responsable de muchas
propiedades de la piedra, pues las arcillas pueden ser
de diversos tipos confiriendo al marés unas veces una
dureza extra y en otros casos actuando como inclusiones
de cuerpos extrafnos que provocan focos de debilidad.
Una caracteristica muy propia de estos mareses es la clara
estratificacion de los sedimentos, lo cual no nos ha de
extranar.

La otra gran familia la conforman piedras que se
sedimentaron en el fondo marino de la plataforma
continental. Su origen es mas antiguo que el del mares,
los granos mas finos y es notable la ausencia de cuarzo y
de arcillas y sales ferruginosas. Son piedras muy blancas,
de grano muy fino y generalmente muy duras. Alojan
con frecuencia inclusiones de fésiles que pueden llegar
a ser de gran tamano (como es légico estos fésiles no
se encuentran en los mareses formados en los sistemas
dunares). Estos depdsitos afloraron como consecuencia
de la regresion marina y los movimientos tecténicos del
mioceno, quedando en terreno seco donde se acabd
de producir su cementacion. Las variaciones del nivel
del mar detectadas en las costas mallorquinas en ese
periodo pueden superar los cien metros, por lo que no es
extrano encontrar estos depositos en valles (e incluso en
elevaciones) situadas en el interior de la isla. Estas piedras
suelen presentar muy escasa estratificacion pudiendo ser
considerados materiales isbtropos

Hay un tercer tipo de formacién que es el producido en
la interfase de las dos anteriores. Es decir, en las playas.
La caraceristica que define estas piedras es la presencia
de particulas de dimensiones anémalas formando capas.
Unas veces son cantos rodados, otras son restos de
conchas de moluscos de tamafo grande. El flujo y reflujo
de las olas en la orilla del mar produce concentraciones
de estos restos perfectamente zonificadas. La diferencia
con los otros dos grupos es que estos depositos son
l6bgicamente de pequefio espesor y sus yacimientos son
de muy escasa potencia. Constituyen mas bien una
anécdota en el conjunto que consideramos.

Como ha sido comentado, la piedra de Santanyi constituye
un caso aparte, pero no independiente. Puede haber, y de
hecho la hay, coincidencia de ambos tipos de depositos.
No es raro encontrar yacimientos donde conviven y a
veces se confunden bioclastos coralinos y bioclastos de
moluscos en una interfase de fronteras difusas. En la zona
proxima a la costa de Felanitx y Santanyi es muy claro el
predominio de las formaciones caracteristicas arrecifales,



diposit. El cas és bastant clar a la zona de Porto Pi, a la mateixa badia de
Palma, i a la zona de la punta de N'Amer, a la costa de Sant Llorenc.

En consequiéncia, quan s'ha de tractar aquest material singular cal precisar
la familia a la qual pertany. Les exigéncies a I'hora de posar-lo a I'obra, la
necessitat o no de proteccid, la capacitat d'acceptar una talla fina amb
valor escultoric, I'evolucio, la reaccié amb el medi ambient, la generacié de
crostes, pells o altres formes d'autoproteccié davant els agents agressius...
poden ser molt diferents. No és possible comprendre els processos
antropics ni els naturals, si no tenim en compte les caracteristiques propies
de la pedra que en condicionen el comportament.

pero en otras zonas donde la barrera coralina no tenia
grandes dimensiones o presentaba discontinuidades
importantes, se producia esta convivencia de ambos tipos
de depdsito. El caso es bastante claro en la zona de Porto
Pi, en la misma bahfa de Palma, y en la zona de la punta
de N'Amer, en la costa de Sant Llorenc.

En consecuencia cuando se ha de tratar este material
singular hay que precisar la familia a la que pertenece.
Sus exigencias en la puesta en obra, su necesidad o no
de proteccion, su capacidad de aceptar un labrado fino
con valor escultérico, su evolucién, su reaccién con el
medio ambiente, la generacion de costras, “pieles” u
otras formas de autoproteccion frente a los agentes
agresivos, ... pueden ser muy diferentes. No sera posible
comprender los procesos antropicos ni los naturales si no
tenemos en cuenta las caracteristicas propias de la piedra
que condicionan su comportamiento.

Fig. 1. Situaci6 de les zones maresenques segons Neus Garcia Inyesta a Construir en mares Fig. 2. Mapa geologic de Mallorca segons I'Institut Geologic i Miner
d'Espanya. Fig. 3. Situacio de las canteres actives sobre el mapa de carreteres del Consell de Mallorca. Fig. 1. Situacion de las zonas maresencas segtin Neus Garcia
Inyesta en “Construir en marés” Fig. 2. Mapa geoldgico de Mallorca segun el Instituto Geolégico y Minero de Espafa. Fig. 3. Situacion de las canteras activas sobre el

mapa de carreteras del Consell de Mallorca
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La decoracié de les faganes d’edificis historics compren no només el treball
d'afaiconament de la superficie pétria, sind també la coloracié d'aquesta
superficie usant pintura o tractaments policroms (fonamentalment per a
relleus petris d'algunes portades) o gairebé monocroms, amb un o dos
colors, que s'utilitzen fonamentalment a les grans superficies dels panys
arquitectonics. Aquest tipus de patines han despertat, fonamentalment
a causa del seu caracter protector, un gran interés en el moén cientific i
en |'ambit de la conservacié6 de monuments antics, i s’han duit a terme
nombrosos estudis.”>3 En el cas que ens ocupa, en els edificis historics
de Palma, abunden les pintures superficials d'una manera tal que
constitueixen una caracteristica que contribueix de forma especial a formar-
ne I'empremta d'identitat. Les seves missions sén multiples. D'una banda,
I'aplicacié de pintures i tractaments superficials acolorits compleix la missio
d’homogeneitzar I'aspecte de la superficie, atesa I’'heterogeneitat natural
de l'aspecte dels carreus i de les peces en general de la pedra de pedrera, i
intenta restar importancia a I'impacte visual de les juntes de morter i busca
una visid més unitaria i escultorica del conjunt. A més, jugant amb dos tons
del mateix color (bicromia) s'accentuen certs relleus i parts de la facana,
moltes vegades jugant amb la perspectiva que s'obté des de certs angles
d'observacié. Finalment, no en podem dubtar de la funcié protectora, que
ha estat comprovada en nombrosos estudis fets sobre superficies pétries
de diferents natures.

Aquest text pretén descriure els components quimics trobats després
de I'analisi instrumental de les patines i dels recobriments monocroms
continus de diversos edificis historics de la ciutat de Palma de Mallorca, aixi
com les seqiiéncies de capes que formen. Planteja, a més, hipotesis sobre
la preséncia de determinats materials que poden haver format part de la
formula original. No pretén en cap cas arribar al coneixement absolut de
la férmula original, ja que cal tenir en compte que I'envelliment de molts
dels materials organics i inorganics produeix que es perdi la pista quimica
de quin era l'origen.

1 LAZZARINI L, S., O. «A reassesment of the formation of the patina called scialbatura»,
Studies in Conservation. 1989 (34), p. 20-26.

2 MARTIN GIL, J.; RAMOS SANCHEZ, M.C.; MARTIN GIL, FJ. «Ancient pastes for stone
protection against environmental agents». Studies in Conservation. 1999 (44), p. 58-62.

3 MARTIN PATINO M.T.; PARRA E. GAYO M.D.; MADRUGA F,, SAAVEDRA J. «Artificial paint
or patina on the sandstone of the Ramos Gate at the Catedral Nueva in Salamanca, Spain».
Studies in Conservation. 1994 (39), p. 241-249.

La decoracion de las fachadas de edificios histéricos
comprende no soélo el trabajo de labra de la superficie
pétrea sino también la coloracion de esa superficie usando
pintura o tratamientos policromos (fundamentalmente para
relieves pétreos de algunas portadas) o casi monocromos,
con uno o dos colores, que se utilizan fundamentalmente
en las grandes superficies de los panos arquitecténicos.
Este tipo de patinas han despertado, fundamentalmente
debido a su caracter protector, un gran interés en el mundo
cientificoy en el &mbito de la conservacion de monumentos
antiguos, llevandose a cabo numerosos estudios'?=.
En el caso que nos ocupa, en los edificios historicos de
Palma, abundan las pinturas superficiales de tal modo que
constituyen una caracteristica que contribuye de forma
especial a formar la huella de identidad de estos edificios.
Sus misiones son multiples. Por un lado la aplicacion de
pinturas y tratamientos superficiales coloreados cumple
la mision de homogeneizar el aspecto de la superficie,
dada la heterogeneidad natural del aspecto de los sillares
y piezas en general de la piedra de cantera, e intentando
restar importancia al impacto visual de las juntas de
mortero y buscando una visién més unitaria y escultérica
del conjunto. Ademas, jugando con dos tonos del mismo
color (bicromia) se acenttan ciertos relieves y partes de la
fachada, muchas veces jugando con la perspectiva que se
obtiene desde ciertos angulos de observacion. Finalmente,
no podemos dudar sobre su funcién protectora que ha
sido comprobada en numerosos estudios realizados sobre
superficies pétreas de diferentes naturalezas.

Este texto pretende describir los componentes quimicos
encontrados tras el andlisis instrumental de las patinas
y recubrimientos monocromos continuos de varios
edificios historicos de la ciudad de Palma, asi como
las secuencias de capas que forman. Se plantearan
ademas hipdtesis sobre la presencia de determinados
materiales que pudieran haber formado parte de la
formula original. No pretende en ningln caso llegar al
conocimiento absoluto de la férmula original, ya que hay
que tener en cuenta que el envejecimiento de muchos
de los materiales organicos e inorganicos produce que se
pierda la pista quimica de cual era el origen.

1 Lazzarini L, Salvadori, O. “A reassesment of the formation of the patina
called scialbatura”. Studies in Conservation 1989 (34), pp 20-26

2 Martin Gil, J., Ramos Sanchez, M.C., Martin Gil, FJ . "Ancient
pastes for stone protection against environmental agents”. Studies
in Conservation 1999 (44) pp 58-62

3 Martin Patino M.T., Parra E. Gayo M.D., Madruga F., Saavedra J.
“Artificial paint or patina on the sandstone of the Ramos Gate at
the Catedral Nueva in Salamanca, Spain”. Studies in Conservation
1994 (39), pp 241-249
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Analisi de patines. Part experimental

El protocol d'analisi que el nostre laboratori ha desenvolupat fa temps i
que s'ha plasmat en algunes publicacions consta d'una primera analisi
microscopica dels talls transversals de micromostres extretes de diferents
punts de les facanes que, normalment han fet els equips de treball durant
la restauracio. Sobre la informacié per estrats obtinguda de I'analisi amb
microscopi optic es fa I'analisi instrumental usant microscopia electronica
amb I'analisi per energia dispersa de raigs X (EDX), espectroscopia infraroja
(IR) i cromatografia gasosa (CG). L'objectiu és tenir informacié a nivell
molecular (IR i CG) i atdmic, tant en el conjunt de la mostra, com en cada
capa, si és possible.

Els talls transversals de la pintura es duen a terme amb resina Mecaprex-U
de Presi. La microscopia Optica es du a terme amb un microscopi Olympus
BX a 300 X i nicols encreuats si no s'especifiquen altres condicions. La
microscopia electronica d’escombratge es va dur a terme en un microscopi
Phillips XL i un detector EDAX amb detector de Si-Li. Els percentatges
expressats sén aproximats i s'han obtingut encreuant informacio
guantitativa de I'analisi EDX, amb correccid ZAF. L'espectroscopia IR es
va fer en un espectrometre Perkin Elmer Spectrum One, treballant entre
550 i 4000 cm™, els espectres es mostren en |'escala de transmitancia i es
varen obtenir usant un plat de reflectancia total atenuada universal (UATR)
gue permet I'analisi de fragments molt petits (de menys d'1 mm) de les
capes extremes i de les capes aillades mecanicament.*> La cromatografia
de gasos es va dur a terme mitjancant un tractament previ d’hidrolisi
en medi HCl aqués. La meitat de I'hidrolitzat es va derivatitzar emprant
TBDSTFA (tercbutildimetilsililtrifluoroacetamida) en piridina, que permet
veure aminoacids, terpens, hidrocarburs i acids grassos.® L'altra meitat es
va derivatitzar a acetats d'alditol que permet observar els monosacarids o
sucres presents.” Ambdues fraccions es van cromatografiar separadament
usant una columna HP-1701 (Hewlett—Packard ara Agilent, 5 % cianopropil
silicona, 350 m, 0,35 DI, 0,17 pm espessor de fase) emprant un programa
de temperatura entre 75 °C i 275 °C, 1 ml/min de gas portador nitrogen,
injector en mode splitless i detector d'ionitzacié de flama.

Resultats i discussio.
Portada de I'església de Montision (segle xvi-xvin)

El recobriment de la portada de l'església de Montision és de color
marrd vermellos enfosquit per I'acumulacio del sutge i de la bruticia a la
superficie, abans que fos restaurada la portada el 1997 (fig. 1). Es detecta
un recobriment en dos tipus de capes. La inferior és de color i la superior
és una crosta de guix. Les capes inferiors sén de color ocre vermellés als
paraments i a la majoria dels relleus i de to més grisenc a les escultures. La

4 MEILUNAS R.J.; BENTSEN J.G.; STEINBERG A. «Analysis of aged paint binders by FT-IR
spectrometry». Studies in Conservation, 35. (1990), p. 33-51.

5 PILC J.; WHITE R. «The applicatin of FT-IR microscopy to the analysis of paint binders in
easel paintings». Nat. Gall. Tech. Bull., 16. (1995), p. 73-84.

6 COLOMBINI M.P; FUOCO R.; GIACOMELLI A.; MUSCATELLO B. «Characterization of
proteinaceous binders in wall painting samples by microwave — assisted acid hydrolysis and
GC-MS determination of aminoacids». Studies in Conservation. 1998 (43), p. 33-41.

7 LINDBERG B.; LONGRENN J.; SVENSSON S. Advances in Carbohydrate Chemistry and
Biochemistryl. 1975 (31), p. 185-240.
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Analisis de patinas. Parte experimental

El protocolo de analisis desarrollado hace tiempo por
nuestro laboratorio y que se ha plasmado en algunas
publicaciones consta de un primer analisis microscépico
de los cortes transversales de micromuestras extraidas
de diferentes puntos de las fachadas, normalmente por
parte de los equipos de trabajo durante la restauracion.
Sobre la informaciéon por estratos obtenida del analisis
con microscopio 6ptico, se realiza el analisis instrumental
usando microscopfa electrénica con andlisis por energia
dispersa de rayos X (EDX), espectroscopia infrarroja
(IR) y cromatografia gaseosa (CG). El objetivo es tener
informacion a nivel molecular (IR 'y CG) y atémico, tanto
en el conjunto de la muestra, como en cada capa cuando
esto sea posible.

Los cortes transversales de la pintura se llevan a cabo
con resina Mecaprex-U de Presi. La microscopia éptica se
lleva a cabo con un microscopio Olympus BX a 300 X'y
nicoles cruzados si no se especifican otras condiciones. La
microscopia electrénica de barrido se llevd a cabo en un
microscopio Phillips XL y un detector EDAX con detector
de Si-Li. Los porcentajes expresados son aproximados y
se han obtenido cruzando informacién cuantitativa del
andlisis EDX, con correccién ZAF. La espectroscopia IR se
hizo en un espectrometro Perkin Elmer Spectrum One
trabajando entre 550 y 4000 cm-1 , los espectros se
muestran en la escala de transmitancia y se obtuvieron
usando un plato de reflectancia total atenuada universal
(UATR) que permite el andlisis de la fragmentos muy
pequenos (de menor de 1 mm) de las capas extremas y de
las capas aisladas mecanicamante*®. La cromatografia de
gases se llevd a cabo mediante un tratamiento previo de
hidrolisis en medio HCl acuoso. La mitad del hidrolizado
se derivatizd usando TBDSTFA (terc-butildimetilsililtriflu
oroacetamida) en piridina que permite ver aminoacidos,
terpenos, hidrocarburos y acidos grasos®. La otra mitad se
derivatizd a acetatos de alditol que permite observar los
monosacaridos o azlcares presentes’. Ambas fracciones se
cromatografiaron por separado usando una columna HP-
1701 (Hewlett — Packard ahora Agilent, 5% cianopropil
silicona, 350 m, 0'35D.l., 0’17 pm espesor de fase) usando
un programa de temperatura entre 75y 275°C, 1 ml/min
de gas portador nitrégeno, inyector en modo splitless y
detector de ionizacion de llama.

Resultados y discusiéon
Portada de la Iglesia de Montesion
(siglo XVII-XVIII)

El recubrimiento de la portada de la Iglesia de Montesion
es de color marron rojizo oscurecido por la acumulacion
de hollin y suciedad en la superficie, antes de que fuera
restaurada esta portada en 1997 (figura 1). Se detecta un
recubrimiento en dos tipos de capas. Las inferiores son

4 Meilunas R.J., Bentsen J. G. y Steinberg A. “Analysis of aged paint
binders by FT-IR spectrometry. Stud. in Cons.35, (1990), 33-51

5 Pilc J. y White R. “The applicatin of FT-IR microscopy to the analysis
of paint binders in easel paintings” Nat. Gall. Tech. Bull. 16, (1995),
73-84

6 Colombini M.P, Fuoco R., Giacomelli A., Muscatello B.,
" Characterization of proteinaceous binders in wall painting samples
by microwave — assisted acid hydrolysis and GC-MS determination
of aminoacids” Studies in Conservation 1998 (43), pp 33-41

7 Lindberg B., Longrenn J. y Svensson S. Advances in Carbohydrate
Chemistry and Biochemistry 1975 (31) 185-240



seva composicié es detalla a continuacié i s'empren un parell de mostres
com a exemple (figura 2a, per a una mostra de pany llis; figura 2b, per a
una mostra de relleu tallat):

Capa 1 (panys llisos de la portada): de color ocre vermellés a grisenc, és una
capa compacta i d'aspecte continu, amb grans fins de pigment i escassa
espessor (25-35 um).

Component % plp
Calcita 56
Guix 11
Quars i argiles 1
Oxids de ferro 5
Fosfat de calci 1
Clorurs 0
Dolomita 0
Oxalat de calci (dihidrat, weddellita) 26

Capa 2 (relleus): de color ocre grisenc, més pulverulenta i de major espessor
i amb la mateixa composicié que la descrita a la mostra anterior.

Component % p/p
Calcita 53
Guix 7
Quars i argiles 4
Oxids de ferro 6
Fosfat de calci 1
Clorurs 0
Dolomita 0
Oxalat de calci (dihidrat, weddellita) 30

capas de color y la superior es una costra de yeso. Las
capas inferiores son de color ocre — rojo en los paramentos
y mayoria de los relieves y de tono méas grisaceo en las
esculturas. La composicion de las mismas se detalla a
continuacion, usando un par de muestras como ejemplo
(figura 2a, para una muestra de pafio liso, figura 2b para
una muestra de relieve tallado):

Capa 1 (pafios lisos de la portada): de color ocre — rojo a
grisaceo es una capa compacta y de aspecto continuo con
granos finos de pigmento y escaso espesor (25-35 um)

Componente % p/p

Calcita 56

Yeso 11

Cuarzo y arcillas 1

Oxidos de hierro 5

Fosfato de calcio 1

Cloruros 0

Dolomita 0

Oxalato de calcio (dihidrato, whedellita) 26

Capa 2 (relieves): de color ocre grisdceo, mas pulverulenta
y de mayor espesor y con la misma composicion que la
descrita en la muestra anterior.

Componente % p/p
Calcita 53
Yeso 7

Cuarzo y arcillas 4
Oxidos de hierro 6
Fosfato de calcio 1
Cloruros 0
Dolomita 0
Oxalato de calcio (dihidrato, whedellita) 30

Fig. 1. Facana de I'església de Montision (Palma) Fig. 2a. Lamina prima (/lum transmesa) d'una mostra agafada d'una superficie plana, només amb la capa 1 rica en calcita. Fig. 2b.
Tall transversal (llum reflectida) d'una mostra agafada del relleu amb fruits d'una de les columnes. Fig. 1. Fachada de la iglesia de Montesion (Palma de Mallorca) Fig. 2a. Lamina
delgada (luz transmitida) de una muestra cogida de una superficie plana, solo con la capa 1 rica en calcita. Fig. 2b. Corte transversal (luz reflejada) de una muestra cogida del relieve
con frutos de una de las columnas
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Capa 3: crosta de guix i sutge a la superficie d'algunes de les mostres.
La composicid és la seglent:

Component % p/p

Calcita 9
Guix 57

Quars i argiles 5

Oxids de ferro 1

Fosfat de calci 0

Clorurs 3

Dolomita 1
Oxalat de calci (dihidrat, weddellita) 25

A totes les mostres analitzades per cromatografia es varen detectar
aminoacids procedents d'albumina (figura 3).

Catedral de Mallorca. Portada major (segles xvi

i xi1x, estil renaixentista i neogotic) i del Mirador
(estil gotic, segles xm—xiv), portada nord (estil gotic,
del final del segle xv o del segle xwv) i arcbotants

Les coloracions que es troben a la catedral de Mallorca varien entre |'ocre—
vermellds i el bru fosc (vegeu la figura 3 a, de la portada Occidental i la
figura 3 b, de la portada del Mirador). La seqténcia de capes no és igual a
totes les mostres, ja que en algunes hi falten capes. No obstant aixo, una de
les mostres contenia una superposicié de capes que comprenia tres estrats,
i considerem que és la més representativa de la seqliéncia completa.

Capa 1: de color ataronjat, és una fina capa (10-15 pm) d'aspecte continu
amb grans molt fins (inferiors al micrometre) i perfectament adherida a la
roca, de manera que sembla un atac quimic a la superficie pétria, més que
una pintura propiament dita. Conté:

Capa 3: costra de yeso y carbonilla en la superficie de
algunas de las muestras. La composicion es la siguiente:

Componente % p/p

Calcita 9

Yeso 57

Cuarzo y arcillas 5

Oxidos de hierro 1

Fosfato de calcio 0

Cloruros 3

Dolomita 1
Oxalato de calcio (dihidrato, whedellita) 25

En todas las muestras analizadas por cromatografia
se detectaron aminoacidos procedentes de albimina
(figura 3).

Catedral de Mallorca. Portada Mayor
(siglos XVl y XIX, estilo renacentista

y neogotico) y del Mirador (estilo gotico,
siglos XIII-XIV), Portada Norte (estilo
gético, finales del siglo XV o siglo XIV)

y arbotantes

Las coloraciones que se encuentran en la Catedral de
Palma varian entre el ocre — rojizo y el pardo oscuro (ver
figura 3 a, de la Portada Occidental y figura 3 b, de la
Portada del Mirador). La secuencia de capas no es igual
en todas las muestras, ya que en algunas de ellas faltan
capas. No obstante una de las muestras contenia una
superposicion de capas que comprendia tres estratos, y
consideramos que es la mas representativa de la secuencia
completa.

Capa 1: de color anaranjado, es una fina capa (10-15
um) de aspecto continuo con tamanos de grano muy
finos (inferiores al micrometro) y perfectamente adherida
a la roca de tal modo que parece un ataque quimico a
la superficie pétrea, mas que una pintura propiamente
dicha. Contiene:

Fig. 3. Aminoacids obtinguts després d'hidrolisi de la mostra IMS-6 que pertany a la facana de I'església de Montision. La distribucié parla de la preséncia d'albimina en petites
proprocions (2nmol total), per a una mostra de pes global de 2,3 mg. Els percentatges molars es varen calcular partint de les arees. Fig. 3a. Portal occidental. Catedral de Mallorca.
Fig. 3b. Portal del Mirador. Catedral de Mallorca, vista a la dreta. Fig. 3. Aminoacidos obtenidos después de la muestra IMS-6 perteneciente a la fachada de la iglesia de Montesion.
La distribucion habla de la presencia de albtiminas en pequefas proporciones (2nmol total), para una muestra global de 2,3 mg. Los porcentajes molares se calcularon a partir de las
areas. Fig. 3a. Portada occidental. Catedral de Mallorca. Fig. 3b. Portada del Mirador. Catedral de Mallorca, vista a la derecha
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Component % p/p Componente % p/p

Calcita 48 Calcita 48

Guix 18 Yeso: 18

Quars i argiles 22 Cuarzo y arcillas 22
Oxids de ferro 2 Oxidos de hierro 2
Fosfat de calci 3 Fosfato de calcio 3
Clorurs 3 Cloruros 3

Dolomita 3 Dolomita 3

Oxalat de calci (dihidrat, weddellita) 1 Oxalato de calcio (dihidrato, whedellita) 1

Es una capa pictorica rica en calcita i acolorida per argiles i oxids de ferro.
El fosfat de calci és presenta tota la massa de la pintura, encara que podria
tractar-se també de negre de gas d'os finament molt, ja que apareixen
punts negres de gas. El percentatge de guix és el més baix de totes les
capes, perd encara aixi arriba gairebé al 20 %. El percentatge atdmic
d'alumini és del 4'51 %, per la qual cosa la procedéncia del mateix pot,
perfectament, procedir tant d'argiles com d’alums.

Capa 2: capa de color variable entre gris i ocre, segons els punts. Es una
capa d'aspecte granuldés amb grans d’entre 1145 pm, sensiblement majors
als de la capa inferior. Es més gruixuda (entre 50 i 100 um) i conté:

Es una capa pictdrica rica en calcita y coloreada por arcillas
y oxidos de hierro. El fosfato de calcio esta en toda la masa
de la pintura, aunque podria también tratarse de negro
carbon de hueso finamente molido, ya que aparecen
puntos negros de carbén. El porcentaje de yeso es el mas
bajo de todas las capas, pero aun asi y todo llega casi al
20%. El porcentaje atdbmico de aluminio es de 4'51 %, por
lo que la procedencia del mismo puede, perfectamente,
proceder tanto de arcillas como de alumbres.

Capa 2: capa de color variable entre gris y ocre segun los
puntos. Es una capa de aspecto granuloso con tamafos
de grano entre 1y 45 pm, sensiblemente mayores a los
de la capa inferior. Es méas gruesa (entre 50 y 100 pm) y
contiene:

Component % p/p Componente % p/p

Calcita 39 Calcita 39
Guix 33 Yeso 33
Quars i argiles 10 Cuarzo y arcillas 10

Oxids de ferro 1 Oxidos de hierro 1

Fosfat de calci 0 Fosfato de calcio 0

Clorurs 2 Cloruros 2

Dolomita 1 Dolomita 1
Oxalat de calci (dihidrat, weddellita) 14 Oxalato de calcio (dihidrato, whedellita) 14

S'ofereix I'analisi d'un exemple, en particular una capa de color marrd, i
veiem que és una altra capa rica en calcita, amb un percentatge de guix
encara major que I'anterior i acolorida amb argila i negre de gas vegetal.
Crida I'atencié I'augment de la quantitat d’oxalat de calci en aquesta capa
2 de les mostres de la catedral.

Capa 3: capa fosca que ennegreix la superficie. Té un aspecte estratificat i
conté principalment guix i sutge, alguns dels grans del qual sén clarament
identificables amb particules ceramiques silicatades procedents dels motors
diésel. La seva espessor és molt variable (entre 10 pm i 1 mm en algunes
mostres) i correspon a la crosta negra. Conté:

Se ofrece el andlisis de un ejemplo, en particular una capa
de color marrén, y vemos que es otra capa rica en calcita,
con un porcentaje de yeso aln mayor que la anterior y
coloreada con arcilla y negro carbon vegetal. Llama la
atencién el aumento de la cantidad de oxalato de calcio en
esta capa 2 de las muestras de la Catedral.

Capa 3: capa oscura que ennegrece a la superficie. Tiene
aspecto estratificado y contiene principalmente yeso
y carbonilla, algunos de cuyos granos son claramente
identificables con particulas  ceramicas silicatadas
procedentes de los motores diésel. Su espesor es muy
variable (entre 10 pm y 1T mm en algunas muestras) y
corresponde a la costra negra. Contiene:

Component % p/p
Calcita 10 Componente % plp

Guix 83 Calcita 10

Quars i argiles 3 Yeso 83

Oxids de ferro 0 Cuarzo y arcillas 3

Fosfat de calci 0 Oxidos de hierro 0

Clorurs 1 Fosfato de calcio 0

Dolomita 0 Cloruros 1

Oxalat de calci (dihidrat, weddellita) 3 Dolomita 0
Oxalato de calcio (dihidrato, whedellita) 3
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Les estratigrafies corresponents a una mostra del portal occidental amb
totes les capes, aixi com una mostra procedent del portal del Mirador,
poden veure’s a les figures 5 a i 5 b respectivament.

Respecte als components organics, no es va detectar res en |'espectre
d’IR de les capes extremes i d'alguna de les capes intermedies que varen
poder analitzar-se. Malgrat aixo, es varen fer analisis cromatografiques
a diversos fragments de totes les mostres analitzades. El resultat va ser
que no s'hi detectaren aminoacids ni sucres, més que a nivell de traces
poc significatives. Respecte als acids grassos, la resposta cromatografica
va ser major. Mostres de patines ocres directament derivatitzades i
cromatografiades varen produir cromatogrames en els quals clarament
s'apreciava la preséncia d'acids grassos palmitics i estearics (acids carboxilics
saturats C16 i C18, respectivament). No hi va aparéixer acid azelaic (acid
1,7-heptadicarboxilic), que és un indicador de la preséncia d’olis insaturats,
com els olis assecants. La proporcié C16/C18 esta al voltant d'1/2, el que
indica que pot ser la resta de greix animal (figura 6).

També es varen analitzar patines ocres als arcbotants i a la portada nord, i
es varen obtenir els mateixos resultats. En algunes de les mostres apareixia
una mica de fosfat de calci també a la capa 2. També apareixia a totes
les mostres una traca de greix animal. En una de les mostres de la torre
nord hi va apareixer una mica d’oli de llinosa, detectat per I'obtencié d'un
cromatograma amb una traca d'acid azelaic (figura 7).

Palau de I’Almudaina. Capella de Santa Aina.
Timpa (primera meitat del segle xv, estil gotic)

En aquest treball es va analitzar només una mostra, perd té un valor
important. Es una resta de policromia blava del timpa, agafada del blau del
mantell de la Mare de Déu (figura 8). Conté les capes seguents (figura 9):

Capa 1: de color blau, és la policromia que descansa directament sobre la
pedra. Es tracta d'una policromia a I'oli d’oli de llinosa (figura 10), compacta
i d'una espessor important (de prop de 200 pm). Conté:

Las estratigrafias correspondientes a una muestra de la
Portada Occidental con todas las capas, asi como una
muestra procedente de la portada del Mirador, pueden
verse en las figuras 5 a 'y 5 b respectivamente .

Respecto a los componentes organicos, no se detecté nada
en el espectro de IR de las capas extremas y de alguna de
las capas intermedias que pudo analizarse. A pesar de ello
se realizaron andlisis cromatogréaficos a diversos fragmentos
de todas las muestras analizadas. El resultado fue que no
se detectaron aminoéacidos ni azlcares mas que a nivel de
trazas poco significativas. Respecto a los acidos grasos, la
respuesta cromatografica fue mayor. Muestras de pétinas
ocres directamente derivatizadas 'y cromatografiadas
produjeron cromatogramas en los que claramente se
apreciaba la presencia de acidos grasos palmitico y estearico
(&cidos carboxilicos saturados C16 y C18 respectivamente).
No aparecié acido azelaico (acido 1,7-heptanodicarboxilico)
que es un indicador de la presencia de aceites insaturados
como los aceites secante. La proporcion C16/C18 esta en
torno a 1/2, lo que indica que podria ser un resto de grasa
animal (figura 6).

También se analizaron patinas ocres en arbotantes y portada
norte, obteniéndose los mismos resultados. En algunas de
las muestras aparecia algo de fosfato de calcio también
en la capa 2. También aparecia en todas las muestras una
traza de grasa animal. En una de las muestras de la torre
norte aparecié algo de aceite de linaza, detectado por la
obtencién de un cromatograma con una traza de acido
azelaico (figura 7).

Palacio de la Almudaina. Capilla de Sta.
Aina. Timpano (primera mitad del siglo
XIV, estilo gotico)

En este trabajo se analizd solo una muestra, pero tiene
un valor importante. Es un resto de policromia azul del
timpano, tomada en el azul del manto de la Virgen (figura
8). Contiene las siguientes capas (figura 9):

Capa 1: de color azul, es la policromia que descansa
directamente sobre la piedra. Se trata de una policromia
al 6leo de aceite de linaza (figura 10), compacta y de un
espesor importante (del orden de 200 pm). Contiene:

Fig. 5a. Estratigrafia d’una mostra procedent del portal occidental, catedral de Mallorca. Llum reflectida. Hi estan marcades les capes 1 2. Quan s'indica capa de brutor es fa referéncia
a la capa 3. Fig. 5b. Estratigrafia d'una mostra procedent del portal del Mirador, catedral de Mallorca. Llum reflectida. Hi estan marcades les capes 1 2. Quan s'indica capa de brutor
es fa referéncia a la capa 3. Fig. 5a. Estratigrafia de una muestra procedente de la Portada Occidental, catedral de Mallorca. Luz reflejada. Estan marcadas las capas 1y 2. Cuando se
indica capa de suceidad se hace referencia a la capa 3. Fig. 5b. Estratigrafia de una muestra procedente de la Portada del Mirador, catedral de Mallorca. Luz reflejada. Estan marcadas

las capas 1y 2. Cuando se indica capa de suceidad se hace referencia a la capa 3

costra de suciedad
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Component % p/p Componente % p/p
Carbonat de coure 32 % Carbonato de cobre 32%
Clorocarbonat de coure 17 % Clorocarbonato de cobre 17%
Calcita 15 % Calcita 15%
Guix - Yeso n.d. %
Quars i argiles 1 % Cuarzo y arcillas 1%
Oxids de ferro - Oxidos de hierro n.d. %
Fosfat de calci - Fosfato de calcio n.d. %
Clorurs - Cloruros n.d. %
Dolomita 1% Dolomita 1%
Oxalat de calci (dihidrat, weddellita) 34 % Oxalato de calcio (dihidrato, whedellita) 34%

Capa 2: de color gris té aspecte granulds i irregular. Conté:

Capa 2: de color gris tiene aspecto granoso, e irregular.
Contiene:

Componente % p/p
Calcita 43
Yeso 1
Cuarzo y arcillas 12

Oxidos de hierro

Component % p/p
Calcita 43
Guix 1
Quars i argiles 12
Oxids de ferro
Fosfat de calci 1
Clorurs
Dolomita 2
Oxalat de calci (dihidrat, weddellita) 34

Es un estrat ric en calcita i oxalat de calci. No es va trobar cap aglutinant ni
de tipus proteic ni de tipus sucre.

Capa 3: crosta de color gris fosc. Conté:

Fosfato de calcio 1

Cloruros 5

Dolomita 2
Oxalato de calcio (dihidrato, whedellita) 34

Component % p/p
Calcita 35
Guix 27
Quars i argiles 20
Oxids de ferro 5
Fosfat de calci 0
Clorurs 5
Dolomita 7
Oxalat de calci (dihidrat, weddellita) 1

Es un estrato rico en calcita y oxalato de calcio. No se
encontré aglutinante alguno ni de tipo proteico ni de tipo
azucar.

Capa 3: costra de color gris oscuro. Contiene:

Componente % p/p
Calcita 35
Yeso 27
Cuarzo y arcillas 20

Oxidos de hierro

Fosfato de calcio

Dolomita
Oxalato de calcio (dihidrato, whedellita)

5
0
Cloruros 5
7
1

Fig. 6. Cromatograma d'un extracte de cloroform - metanol (1:1) de la pintura de la mostra PCPM-1 del portal occidental. Hi apareixen oli de llinosa i greix animal. Fig. 7.
Cromatograma de la mostra PCPM-5 del portal occidental, amb una distribucié més rica en greix i pobra en oli de llinosa. Fig. 8. Fotografia del timpa. Palau de I'Almudaina.
Fig. 9. Estratigrafia del color blau pertanyent al timpa de I'església del Palau de I'Almudaina, coberta per unes altres dues capes de pintura més. Fig. 6. Cromatograma de
un extracto de cloroformo - metanol (1:1) de la pintura de la muestra PCPM-1 de la portada occidental. Aparecen aceites de linaza y grasas animales. Fig. 7. Cromatograma
de la muestra PCPM-5 de la portada Occidental, con una distribucion mas rica en grasa y pobre en aceite de linaza. Fig.8. Fotografia del timpano. Palacio de la Almudaina
Fig. 9. Estratigrafia del color azul perteneciente al timpano de la Iglesia del Palacio de la Almudaina, cubierta por otras dos capas de pintura mas

1 Suberain de metio

3 Paimtato de meblc.
4 Oleatn de metic
5 Extearatn e etk
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Es una capa molt més rica en guix que les anteriors. No s'hi detecta cap
aglutinant. Només hi apareix, i en quantitats abundants, impregnant les
capes 2 i 3 cera de parafina, procedent d'alguna proteccio relativament
moderna. El pigment negre és negre de gas vegetal.

Com a comentari general direm que som davant d'una capa de policromia
original d’atzurita una mica alterada, aplicada a I'oli d'oli de llinosa.
A sobre hi ha una capa pictorica similar a la descrita com a capa 1 a la
portada occidental de la catedral. Es una capa amb calcita i guix, de textura
granulosa, de color gris i molt espessa. Incorpora una mica de fosfat de
calci i una petita fraccié argilenca amb una mica de ferro. Finalment trobem
una gruixuda crosta grisa, aparentment de guix i sutge, perd no s'hi varen
detectar particules de ceramiques de sutge procedent de la contaminacio,
i si negre de gas vegetal, el fet que indica clarament que és una capa
pictorica, protegida per una capa de cera de parafina. El fet que la pintura
vermella sigui original i que la capa grisa amb fosfat de calci hi estigui a
sobre indica que no és una policromia original del timpa.

Facana del convent de Santa Teresa
(estil barroc, segle xvu, figura 11)

En aquest treball es varen analitzar dues mostres amb els resultats que es
detallen a continuacio. La distribucié i proporcié d'elements a les capes
d’ambdues mostres és molt similar, per la qual cosa, com en casos anteriors,
tabulem la composicié d'una de les mostres que, amb petites variacions,
representa la mitjana. Les capes descrites poden veure’s a la figura 12.

Capa 1: la capa inferior, de color ocre a vermell, és una capa compacta,
amb grans molt fins (<1 pm) i d'escassa espessor (ca. 30 um). Conté:

Component % p/p
Calcita 35
Guix 27
Quars i argiles 20
Oxids de ferro 6

Es una capa mucho més rica en yeso que las anteriores.
En ella no se detecta aglutinante alguno. Sélo aparece,
y en cantidades abundantes impregnando las capas 2 y
3, cera de parafina, procedente de alguna proteccién
relativamente moderna. El pigmento negro es negro
carbdn vegetal.

Como comentario general diremos que estamos ante
una capa de policromia original de azurita algo alterada,
aplicada al ¢leo de aceite de linaza. Sobre ella hay una
capa pictorica similar a la descrita como capa 1 en la
portada occidental de la Catedral. Es una capa con calcita
y yeso, de textura granosa, color gris y espesor elevado.
Incorpora algo de fosfato de calcio y una pequena fracciéon
arcillosa con algo de hierro. Finalmente encontramos una
gruesa costra gris, aparentemente de yeso y carbonilla,
pero no se detectaron particulas de ceramicas de
carbonilla procedente de la contaminacién, y si negro
carbon vegetal, lo que indica claramente que es una capa
pictorica, protegida por una capa de cera de parafina. El
hecho de que la pintura roja sea original y que la capa gris
con fosfato de calcio esté sobre ella indica que ésta no es
una policromfa original del timpano.

Fachada del Convento de Sta. Teresa
(estilo barroco, siglo XVII, figura 11)

En este trabajo se analizaron dos muestras con resultados
que se detallan a continuacién. La distribucién y proporcion
de elementos en las capas de ambas muestras era muy
similar, por lo que, como en casos anteriores tabulamos
la composicion de una de las muestras que con pequefias
variaciones representa al promedio. Las capas descritas
pueden verse en la figura 12.

Capa 1: La capa inferior, de color ocre a rojo, es una capa
compacta, con granos muy finos (<1 pm) y de escaso
espesor (ca. 30 ym). Contiene:

Componente % p/p
Calcita 35
Yeso 27
Cuarzo y arcillas 20

Fig. 10. Cromatograma d'acids grassos, hidrocarburs i derivats d'etilenglicol de la mostra completa PPA—1, procedent del Palau de I'Almudaina. Fig. 11. Església -
convent de Santa Teresa. Palma. Fig. 10. Cromatograma de acidos grasos, hidrocarburos y derivados del etilén glicol de la muestra completa PPA-1, procedente del

Palacio de la Aimudaina. Fig. 11. Iglesia — Convento de Santa Teresa, Palma




Fosfat de calci 4 Oxidos de hierro 6

Clorurs 2 Fosfato de calcio 4

Dolomita 1 Cloruros 2

Oxalat de calci (dihidrat, weddellita) 5 Dolomita 1
Oxalato de calcio (dihidrato, whedellita) 5

Capa 2: la capa immediatament superior és una altra capa pictorica, en
aquest cas de color marré. Té colors variables entre gris i marrd. Té textura
granular, amb mides de particula de fins a 20 um i espessors al voltant
dels 30 um. Poden trobar—s'hi els seglients components en les proporcions
aproximades que s'indiquen:

Component % p/p
Calcita 47
Guix 33
Quars i argiles 9
Oxids de ferro 5
Fosfat de calci 0
Clorurs 4
Dolomita 1
Oxalat de calci 1

Capa 3: son diverses crostes superposades rigues en guix i sutge, el negre
vegetal predomina entre els grans negres a la zona inferior. A la capa
superior els grans negres sén fonamentalment sutge ceramic procedent
dels motors d'explosid. A part d'aixo, la composicid d’ambdos estrats
guixencs és molt similar, com s’aprecia a la taula segient:

Capa 3 zona inferior

Capa 2: la capa inmediatamente superior es otra capa
pictérica, en este caso de color marrén. Tiene colores
variables entre gris y marron. Tiene textura granular con
tamanos de particula de hasta 20 pm y espesores en torno
a los 30 um . En ella pueden encontrarse los siguientes
componentes en las proporciones aproximadas que se
indican:

Componente % plp
Calcita 47
Yeso 33
Cuarzo y arcillas 9
Oxidos de hierro 5
Fosfato de calcio 0
Cloruros 4
Dolomita 1
1

Oxalato de calcio

Capa 3: son varias costras superpuestas ricas en yeso y
carbonilla, siendo el negro vegetal predominante entre los
granos negros en la zona inferior. En la capa superior los
granos negros son fundamentalmente carbonilla cerdmica
procedente de los motores de explosion. Aparte de esto
la composicion de ambos estratos yesiferos es muy similar
como se aprecia en la tabula siguiente:

Capa 3 zona inferior

Component % p/p Componente % p/p
Calcita 20 Calcita 20
Guix 67 Yeso 67
Quars i argiles 5 Cuarzo y arcillas 5
Oxids de ferro 0 Oxidos de hierro 0
Fosfat de calci 0 Fosfato de calcio 0
Clorurs 0 Cloruros 0
Dolomita 3 Dolomita 3
Oxalat de calci (dihidrat, weddellita) 5 Oxalato de calcio (dihidrato, whedellita) 5

Fig. 12. Estratigrafia (Ilum reflectida) de la mostra FST—1, del recobriment de la pedra de la fagana del convent de Santa Teresa. Palma de Mallorca. Fig. 13. Cromatograma
de la mostra FST-1, no mostra components organics aglutinants. Fig. 12.- Estratigrafia (Iuz reflejada) de la muestra FST-1, del recubrimiento de la piedra de la fachada del
Convento de Sta. Teresa. Palma de Mallorca. Fig. 13.- Cromatograma de la muestra FST-1, no muestra componentes organicos aglutinantes

»3 Superior
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Capa 3 zona superior

Component % p/p
Calcita 9
Guix 75
Quars i argiles 9
Oxids de ferro 6
Fosfat de calci 0
Clorurs 0
Dolomita 0
Oxalat de calci (dihidrat, weddellita) 1

Sembla logic pensar que s'han produit aquestes sedimentacions de guix al
llarg d’un periode de temps que inclou un ambient contaminat amb fums
procedents de combustié escassa i predominantment de combustibles
vegetals, i que han passat finalment, a un altre sediment que inclou
particules de contaminacié més modernes i abundants, procedents dels
tubs d’escapament de motors de locomocié.

Respecte a la matéria organica, no s’ha detectat cap aglutinant o tractament
restaurador posterior, ja que la cromatografia no detecta acids grassos, ni
terpens, ni hidrocarburs, aminoacids o sucres (figura 13).

Conclusions

La comparacié de les composicions (figures 14 a, b i c) i a les textures dels
estrats d'aquest gran conjunt de mostres de diferents procedéncies permet
veure una série de caracteristiques comunes de tots els edificis estudiats.
Aixi, podem dir que en el conjunt de cromatiques dels edificis de Palma
estudiats hi ha:

® Una capa inferior, normalment de to vermellds i rica en calcita, argiles
i Oxids de ferro, aixi com amb petites quantitats de fosfat de calci.

¢ Una capa superposada de colors que van de |'ocre al gris, rica en
calcita, argiles i oxids de ferro, perd sense fosfat de calci i amb un
percentatge superior de guix que a la capa inferior.

¢ Un estrat superior compost per tota una série de capes de sedimentacié
i rica en guix. En aquests estrats es descobreix un conjunt inferior amb
menys ferro i silici i un altre de superior que n’és més ric.

Respecte als components organics trobem a I'església de Montision
albumina, a la catedral de Mallorca traces de greixos, a la policromia blava
del Palau de I’Almudaina oli de llinosa i en la resta de les mostres no apareix
cap component organic que pugui atribuir-se a aquestes patines. El fet
gue dels materials organics detectats no coincideixin, no permet obtenir
cap conclusié. No semblen capes olioses (tret de la de la policromia oliosa).
La capa inferior pot ser un recobriment a la calc ja alterat per I'aplicaci¢ de
pintures posteriors i per la recristal-litzacié del guix. Tampoc no es poden
descartar tremps de caseina de llet, en el cas de les capes inferiors, atesa la
presencia de quantitats variables de fosfat de caldci.
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Capa 3 zona superior

Componente % p/p

Calcita 9

Yeso 75

Cuarzo y arcillas

Oxidos de hierro

Fosfato de calcio

Cloruros

Dolomita

—|OlO|O|Oo|WO

Oxalato de calcio (dihidrato, whedellita)

Parece loégico pensar que se han producido estas
sedimentaciones de yeso a lo largo de un periodo de
tiempo que incluye un ambiente contaminado con humos
procedentes de combustién escasa y predominantemente
de combustibles vegetales, pasando finalmente a otro
sedimento que incluye particulas de contaminacién mas
modernas y abundantes procedentes de los tubos de
escape de motores de locomocion.

Respecto a la materia orgénica, no se ha detectado
aglutinante alguno o tratamiento restaurador posterior, ya
que la cromatografia no detecta acidos grasos, ni terpenos,
ni hidrocarburos, aminoécidos o azucares (figura 13).

Conclusiones

La comparacion de las composiciones (figuras 14 a, by c)y
texturas de los estratos de este gran conjunto de muestras
de diferentes procedencias permite ver una serie de
caracteristicas comunes de todos los edificios estudiados.
Asi podemos decir que existe en el conjunto de crométicas
de los edificios de Palma de Mallorca estudiados:

e Una capa inferior, normalmente de tono rojizo y rica
en calcita, arcillas y oxidos de hierro, asi como con
pequenas cantidades de fosfato de calcio

e Una capa superpuesta de colores ocre a gris, rica en
calcita, arcillas y oxidos de hierro, pero sin fosfato de
calcio y con un porcentaje superior de yeso que la
capa inferior

e Un estrato superior compuesto por toda una serie
de capas de sedimentacion y rica en yeso. En estos
estratos se descubre un conjunto inferior con menos
hierro y silicio y otra superior mas rica en estos
elementos

Respecto a los componentes orgdnicos encontramos
en el Iglesia de Montesion albumina, en la Catedral de
Mallorca trazas de grasas, en la policromia azul del Palacio
de la Almudaina aceite de linaza, y en el resto de las
muestras no aparece ningln componente organico que
pueda achacarse a estas patinas. La no coincidencia de
los materiales organicos detectados no permite obtener
conclusién alguna. No parecen capas oleosas (salvo la
de la policromia oleosa). La capa inferior pudiera ser un
recubrimiento a la cal ya alterado por la aplicacion de
pinturas posteriores y por la recristalizacion del yeso.
Tampoco se pueden descartar temples de caseina de leche,
en el caso de las capas inferiores, dada la presencia de
cantidades variables de fosfato de calcio.



Finalment, podem dir que la disparitat en la cronologia de les superficies
estudiades fa pensar en un tipus de proteccid de superficies que s'ha
emprat des de temps ancestrals, o I'altra alternativa, més plausible, que
son intervencions relativament recents (del segle xix endavant), aplicades
sobre la pedra préviament neta, lliure de I'anterior patina o policromia i

descostrada.
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Finalmente, podemos decir que la disparidad en la
cronologia de las superficies estudiadas hace pensar en un
tipo de proteccion de superficies que se ha usado desde
tiempos ancestrales, o la otra alternativa, mas plausible,
gue son intervenciones relativamente recientes (siglo XIX
en adelante) aplicadas sobre la piedra previamente limpia,
libre de su anterior patina o policromia y descostrada.

Fig. 14 a. Composicions percentuals de les capes amb fosfat de calci.
Clau: C1, C2, C3 signifiquen capa 1, capa 2 i capa 3. M es refereix
a Montision, C a catedral, A a Aimudaina i T a Santa Teresa. Fig. 14
a. Composiciones porcentuales de las capas con fosfato de calcio.
Clave: C1, C2, C3 significan capa 1, capa 2 y capa 3. M se refiere a
Montesion, C Catedral, A Almudaina y T Sta. Teresa

Fig. 14 b. Composicions percentuals de les capes sense fosfat de calci.
Clau: C1, €2, C3 signifiquen capa 1, capa 2 i capa 3. M es refereix
a Montision, C a catedral, A a Aimudaina i T a Santa Teresa. Fig. 14
b. Composiciones porcentuales de las capas sin fosfato de calcio.
Clave: C1, C2, C3 significan capa 1, capa 2 y capa 3. M se refiere a
Montesion, C Catedral, A Aimudaina y T Sta. Teresa

Fig. 14 c. Composicions percentuals de les crostes de guix. Clau: C1,
(2, C3signifiquen capa 1, capa 2 i capa 3. M es refereix a Montision, C
a catedral, A a Almudaina i T a Santa Teresa. Fig. 14 c. Composiciones
porcentuales de las costras de yeso. Clave: C1, C2, C3 significan capa
1, capa 2 y capa 3. M se refiere a Montesion, C Catedral, A Almudaina
y T Sta. Teresa
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Santa Teresa de Jesus de Palma: una aproximacio a
I’evolucio historicoartistica i tractament de la facana

Santa Teresa de Jesus de Palma: una aproximacion a la
evolucion historico artistica y tratamiento de la fachada

Aina Pascual / Jaume Llabrés
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Resum

Amb motiu de la recent restauracié de la facana de I'església de Santa
Teresa de JesUs els autors, que ja havien estudiat el monestir i n’havien
publicat una monografia (1996), han revisat la documentacié que permet
una relectura historicoartistica del monument. En aquesta comunicacié
es comenta la importancia de la investigacié historica per a una correcta
restauracio. Alhora, s'estudia la facana siscentista en el context del barroc a
Mallorca. També es plantegen algunes hipotesis sobre les transformacions
sofertes per la facana els segles xvi i xix.

Primera part: aspectes historics i documentals

L'objectiu d’'aquesta comunicacié és subratllar la importancia de la
investigacio historica en el cas de la restauracié de I'església del convent
de les carmelites de Palma que, fins ara, ha tingut dues etapes:

e Any 1992: interior del temple i retaule major
e Any 2009: facana principal, portal major i pati d’entrada o compas.

Amb motiu de la primera restauracié es va fer un estudi historic i artistic
del monument, publicat el 1996 per I’Ajuntament de Palma.

Aquest estudi es basava en la localitzacié de diversos llibres d'obra del
convent, alguns a I'arxiu del convent i la majoria dipositats a |I’Arxiu del
Regne de Mallorca, perqué es confiscaven durant la desamortitzacio, el
segle xix. El contingut ens va permetre coneixer tres aspectes rellevants
en qualsevol monument:

¢ Cronologia de les obres
¢ Pedres utilitzades i I'origen
* Mestres i altres professionals que hi varen intervenir

¢ Altres detalls sobre I'ofici de paleta i del mestre d’'obres fins a la
darreria del segle xix.

La restauracié de la facana principal de I'església entre agost i octubre del
2009 ens ha donat I'ocasio de revisar la documentacio i de concretar més
la nostra hipotesi artistica, aixi com d'aclarir o de plantejar per a futurs

Resumen

Con motivo de la reciente restauracion de la fachada de
la iglesia de Santa Teresa de Jesus los autores, que ya
habian estudiado el monasterio y habian publicado una
monografia (1996), han revisado la documentacion que
permite una relectura historico-artistica del monumento.
En esta comunicacion se comenta la importancia de la
investigacion histérica para una correcta restauracion. A
la vez se estudia la fachada seiscentista en el contexto
del Barroco en Mallorca. También se plantean algunas
hipotesis sobre las transformaciones sufridas por la
fachada los siglos XVIIl 'y XIX.

Primera parte: Aspectos histéricos
y documentales

El objetivo de esta comunicacion es subrayar la
importancia de la investigacion histoérica en el caso de la
restauracion de la iglesia del convento de las carmelitas
de Palma que hasta la fecha ha tenido dos etapas:

* Afo 1992: interior del templo y retablo mayor

* Ao 2009: fachada principal, portal mayor y patio de
entrada o compas.

Con ocasién de la primera restauracion se hizo un estudio
historico y artistico del monumento, publicado en 1996,
por el Ayuntamiento de Palma.

Este estudio se basaba en la localizacion de diversos libros
de obra del convento, algunos en el archivo del propio
convento y la mayoria depositados en el Archivo del
Reino de Mallorca porque fueron confiscados durante
la Desamortizacién, en el siglo XIX. El contenido de
éstos nos permitid conocer tres aspectos relevantes en
cualquier monumento:

e Cronologia de las obras
e Piedras utilizadas y origen de éstas
* Maestros y otros profesionales que intervinieron

e Otros detalles sobre el oficio de albafil y de los
maestros de obras hasta finales del siglo XIX.

La restauracion de la fachada principal de la iglesia entre
agosto y octubre de 2009 nos ha dado ocasion a la
revision de esta documentacion y a concretar mas nuestra
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estudis algunes incognites no resoltes per la imprecisié de la documentacio
gue és, sobretot, d’administracié econdmica.

1. Cronologia de les obres i mestres

Primera fase de la construccié de I'església: 1624-1634. Primera pedra: 19
de marg del 1624. La fundacié del convent és del 1617, per tant, es van
tardaren set anys a iniciar les obres, fet habitual, perqué costava reunir els
diners i concretar els ajuts de les institucions. Sén els anys de compra de
cases i solars i de demanar i recollir almoines per emprendre la construccié
de nova la planta de I'església i del monestir. Mestre d’obres: Miquel
Ferrer. S'aixequen les parets mestres i es cobreix la volta del presbiteri i, a
continuacio, la resta de la nau.

Segona fase de la construccio de I'església: 1634-1637. Benediccio: 27
d'agost del 1637. Mestre: Baltasar Ferrer, fill de I'anterior. Apareix citat per
primera vegada el mestre d’obres Pere Antoni Bauza i Morell, mestre major
de la catedral.

Tercera fase: 1640-1660. Son els treballs que es fan per finalitzar la facana i
el primer coronament. Mestres d'obres: Pere Antoni Bauza i Nicolau Mayol.
Sembla que I'actuacié de Mayol es va centrar a acabar els dos laterals de
la facana. Recordam que, entre 1649 i 1650 Pere Antoni Bauza treballava
en la facana de I'Ajuntament de Palma, i col-laborava, precisament, amb
I'escultor Joan Antoni Oms, documentat al convent el 1649 i a qui atribuim
la portada de I'església.

Quarta fase: al mateix temps que s'acabaven les obres de I'església
s'iniciaren les del convent. Aquesta etapa cobriria del 1645 fins a, més o
menys, 1688. El mestre continuava sent Pere Antoni Bauza i quan mori el
1669, el va substituir el seu fill, Joan Bauza i Torrens. El mestre Joan Bauza
va ser mestre major de la catedral fins el 1704. Pare i fill estan documentats
com a mestres de I'obra del convent de Santa Catalina de Siena (1668-
1681).

Fase final: fins al primer terc del segle xvi. En aquesta época la
documentacié és dispersa i és bastant ambigua. De fet, no existeixen
llibres d'obres propiament dites, com sén els documents C-570 i C-622
(localitzats a I'’ARM) que ressenyen de manera regular les despeses fetes
a la fabrica de I'església i al monestir. A més, hem localitzat anotacions
d'obres en algun llibre de I'arxiu conventual, per exemple, un de
titulat Cuentas de 1617 a 1695 (AMST num. XLIX) que aporta dades
importantissimes, barrejades amb pagaments domeéstics. També, les
despeses invertides en |'obra apareixen anotades als anomenats llibres de
despeses que recullen els dispendis ordinaris de la comunitat. A I'Arxiu
del Regne de Mallorca n'hi ha cinquanta-set d'aquests llibres i cobreixen
un llarg periode, del 1620 al 1844. En aquests llibres es registren partides
d’'entrada i de sortida i s’hi detallen despeses d’indole molt diversa. Aixi,
entre les anotacions sobre almoines, els donatius, la compra de menjar,
la tela per a habits i la cera apareixen despeses de reparacions i d’acabats
d’'obres que en el seu moment no es varen acabar. Aquestes esporadiques
anotacions ens permeten fer una hipotesi sobre el coronament final de
la facana de I'església.
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hipdtesis artistica, asi como esclarecer, o plantear, para
futuros estudios algunas incognitas no resueltas por la
imprecision de la documentaciéon que es, sobre todo, de
administracion econémica.

1. Cronologia de las obras y maestros

Primera fase de la construccién de la iglesia: 1624-1634.
Primera piedra 19 de marzo de 1624. La fundacién del
convento es de 1617 por lo tanto se tardaron 7 anos en
iniciar las obras. Suele ser lo habitual porque costaba
reunir el dinero y concretar las ayudas de las instituciones.
Son los anos de compra de casas y solares y de pedir y
recoger limosnas para emprender la construccion de
nueva planta de la iglesia y el monasterio. Maestro de
obras Miquel Ferrer. Se levantan las paredes maestras y se
cubre la béveda del presbiterio y a continuacion el resto
de la nave.

Segunda fase de la construccion de la iglesia: 1634-
1637. Bendicién 27 de agosto 1637. Maestro Baltasar
Ferrer, hijo del anterior. Aparece citado por primera vez
el maestro de obras Pere-Antoni Bauza i Morell, maestro
mayor de la catedral.

Tercera fase: 1640-1660. Son los trabajos para finalizar la
fachaday el primer coronamiento. Maestros de obras Pere
Antoni Bauza y Nicolau Mayol. Parece que la actuacion
de Mayol se centrd en la finalizacion de los dos laterales
de la fachada. Recordemos que entre 1649 y 1650 Pere
Antoni Bauza trabajaba en la fachada del Ayuntamiento
de Palma, colaborando precisamente con el escultor Joan
Antoni Oms, documentado en el convento en 1649 y al
que atribuimos la portada de la iglesia.

Cuarta fase: A la vez que se terminaban las obras de la
iglesia se iniciaron las del convento. Esta etapa cubriria
de 1645 hasta, mas o menos, 1688. El maestro seguia
siendo Pere-Antoni Bauza y al fallecer en 1669 le sustituyo
su hijo, Joan Bauza i Torrens. El maestro Joan Bauza fue
maestro mayor de la Catedral hasta 1704. Padre e hijo
estan documentados como maestros de la obra del
convento de Santa Catalina de Siena (1668-1681).

Fase final: Hasta el primer tercio del siglo XVIIl. En esta
época la documentacion esta dispersa y es bastante
ambigua. De hecho no existen Libros de Obras
propiamente dichos, como son los documentos C-570
y C-622 (localizados en ARM) que resefan de manera
regular los gastos realizados en la fabrica de la iglesia y
el monasterio. Ademas, hemos localizado anotaciones de
obras en algun libro del archivo conventual, por ejemplo
uno titulado “Cuentas de 1617 a 1695" (AMST num.
XLIX) que aporta datos importantisimos, mezclados con
pagos domésticos. También, los gastos invertidos en la
obra aparecen anotados en los llamados Libros de Gasto
que recogen los dispendios ordinarios de la comunidad.
En el Archivo del Reino de Mallorca hay 57 de estos libros
y cubren un largo periodo de 1620 a 1844. En estos
libros se registran partidas de ENTRADA y de SALIDA y
estan detallados gastos de muy diversa indole. Asi entre
las anotaciones sobre limosnas, donativos y la compra
de comida, tela para héabitos y cera aparecen gastos de
reparaciones y acabados de obras que en su momento
no se terminaron. Estas esporadicas anotaciones nos
permiten hacer una hipétesis sobre el coronamiento final
de la fachada de la iglesia.



2. Apunts sobre la pedra

Unes ultimes consideracions sobre la importancia d’aquesta documentacioé
fan referencia al coneixement de la procedencia de la pedra que ens
confirma, com hem vist en altres monuments estudiats, que segons la
ubicacié en I'edificacio s'utilitza la d'una pedrera o la d'una altra. En el cas
del convent de les carmelites hem anotat pedra arenosa, anomenada de
marés a Mallorca, procedent de pedreres ben conegudes:

¢ Del Coll d’en Rabassa (Palma), de qualitat regular, la més comuna a
I'época.

¢ De Llucmajor, de millor qualitat. En aquest municipi hi havia unes
famoses pedreres al predi de Galdent.

e S'hi utilitzaren pedres de la demolicié dels antics ponts del torrent
de sa Riera, que des del 1613 havia estat desviat fora del recinte
emmurallat.

* També sabem que s’hi empraven materials de demolicié de les cases
gotiques que es varen comprar per aixecar el monestir.

Aixi mateix podem congixer la intervencié del millor escultor de I'época,
Joan Antoni Oms (Palma, 1600-1667), a qui atribuim [|'execucié de
la portada per raons estilistiques. Quant a l'escut reial que remata el
frontispici, se'ns plantegen diverses incognites. L'escut és posterior al 1668,
perqgue no hi apareixen les armes del regne de Portugal, desmembrat de la
corona espanyola aquest any.

Esta ben documentat que el rei Felip Ill va patrocinar la fundacio (1598-
1621), tanmateix al principi I'escut reial no es va col-locar. En la segona part
d'aquesta comunicacio intentarem explicar les diferents intervencions que,
hipotéticament, creim que expliquen I'actual coronament.

3. Enlluits i betums: precisions terminologiques

Per acabar feim una referéncia als enlluits de la facana. Sén clares les raons
estetiques per les quals es revocaven els paraments. Per exemple, I'Us de
diversos tipus de pedra seria un motiu per fer-ho, aixi com el de fer ressaltar
les formes escultoriques decoratives. En una altra comunicacié d’'aquesta
trobada cientifica es posa émfasi en les raons practiques, com és la de
la proteccid de la pedra. En el cas de Santa Teresa, en la documentacié
consultada hem vist poques referencies a qualsevol tipus d’enlluit, perd
és cert gque n’hi ha alguna, com per exemple la que diu: «[...] a Miquel
Ferrer, mestre de dita obra, 4 lliures y 19 sous per cals y batum de la p?
pedra [...]».

La paraula betum I'explica en aquests termes el Diccionari Catala-Valencia-
Balear, obra de Mossen Antoni Maria Alcover i Francesc de Borja Moll.
Aquest monumental diccionari és una obra magnifica, de referéncia
obligada, que recull la terminologia de moltes paraules avui en desus i
n'il-lustra el significat tradicional.

Es registren dues accepcions d'aquesta paraula. Una, que diu que és la
«mescla de cal¢ i serradis de canté o de teula que serveix per eixalbar

2. Apuntes sobre la piedra

Unas ultimas consideraciones sobre la importancia de
esta documentacion hacen referencia al conocimiento
de la procedencia de la piedra que nos confirma, como
hemos visto en otros monumentos estudiados, que
segln su ubicacion en la edificacion se utilizaria la de
una cantera o la de otra. En el caso del Convento de las
carmelitas hemos anotado piedra arenisca, llamada “de
marés” en Mallorca, procedente de conocidas canteras
bien conocidas:

e Del Coll d’en Rabassa (Palma), de calidad regular, la
mas comun en la época

eDe Llucmajor, de mejor calidad. En este municipio
existian unas famosas canteras en el predio de
Galdent.

e Se utilizd piedras del derribo de los antiguos puentes
del torrente de sa Riera que a partir de 1613 habia
sido desviado fuera del recinto amurallado.

e También, sabemos que se emplearon materiales de
derribo de las casas goticas que se compraron para
levantar el monasterio.

Asimismo podemos conocer la intervencion del mejor
escultor de la época, Joan Antoni Oms (Palma 1600-
1667), al que por razones estilisticas le atribuimos la
ejecucion de la portada. En cuanto al escudo real que
remata el frontispicio se nos plantean varias incégnitas. El
escudo es posterior a 1668 porque en él no aparecen las
armas del Reino de Portugal, desmembrado de la Corona
espafnola en este ano.

Esta bien documentado que la fundacién fue patrocinada
por el Rey Felipe Ill (1598-1621), sin embargo en un
principio el escudo real no se colocé. En la segunda parte
de esta comunicacion se intentara explicar las diferentes
intervenciones que, hipotéticamente, creemos que
explican el actual coronamiento.

3. Revoques y betunes:
precisiones terminologicas

Para finalizar hacemos una referencia a los revoques de
la fachada. Estan claras las razones estéticas por las que
se revocaban los paramentos. Por ejemplo, el uso de
diversos tipos de piedra serfa un motivo para hacerlo asi
como la de resaltar las formas escultéricas decorativas.
En otra comunicacion de este Encuentro Cientifico se
hace hincapié en las razones practicas, como es la de la
proteccién de la piedra. En el caso de Santa Teresa, en la
documentacion consultada hemos visto pocas referencias
a cualquier tipo de revoque, pero lo cierto es que hay
alguna como por ejemplo la que dice: “[...] a Miquel
Ferrer, mestre de dita obra, 4 lliures y 19 sous per cals y
batum de la p? pedra [...]".

Esta palabra “BETUM" la explica en estos términos el
Diccionari Catala-Valencia-Balear, obra de Mossén Antoni
Maria Alcover y Francesc de Borja Moll. Este monumental
diccionario es una obra magnifica, de referencia obligada
que recoge la terminologia de muchas palabras hoy en
desuso y nos ilustra de su significado tradicional.

Se registran dos acepciones de esta palabra. Una, s.
v. “betum” que dice que es “mescla de calc i serradis
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les parets», és a dir, és la barreja per emblanquinar o enlluir els murs. |
una altra accepcid més general que diu que és la: «substancia liquida
espessa que serveix per revestir una cosa per tal de donar-li color, fer-la
impermeable, etc...».

Per contra, la paraula patina, el mateix diccionari la defineix com «to terros
i opac que amb el temps prenen les superficies d'objectes de metall, de
vori, de pedra, etc.». Per tant, potser és interessant concretar i precisar
les paraules per a I'ambit dels territoris de I'antiga Corona d'Aragé. En
aquest aspecte documental i d'Us els historiadors poden aportar molta i
bona informacié en qualsevol restauracié d'edificis historics.

Amb aixo volem dir que en I'ofici tradicional de la construccié a Mallorca
la paraula més idonia per indicar aquest tipus d'acabats és la de betum, és
a dir, betun en castella.

Malgrat les poques referéncies documentals que puguin apareixer, és
evident que hi ha hagut a I'illa una manera finisecular de fer les obres, on
les diverses tecniques i férmules s'aprenien de pares a fills i es transmetien
de generacié en generacié. Creim que la tasca de donar betum o de donar
color, com hem vist escrit en una altra documentacié sobre unes obres
de principi del segle xix, la feien d'una forma habitual, probablement els
aprenents de I'ofici, i no es tractava d'un aspecte economicament rellevant
per assenyalar-lo als llibres d'obra que, recordem-ho, eren sobretot un
registre de jornals i materials per documentar el cost d'un edifici. Creim que,
malgrat totes les limitacions, aquests documents aporten un coneixement
imprescindible per a la correcta restauracié, com s’ha vist en el cas del
monestir de Santa Teresa de Jesus.

Segona part: I'evolucio de les facanes
a les esglésies del barroc a Mallorca (segles xvi-xvm)

1. La tradicié medieval a les facanes del sis-cents

El prototip de facana gotica de parament llis amb la rosassa circular al centre
es repeteix de forma mimética a moltes facanes de temples del segle xvi. Com
va ser habitual en I'edat mitjana, també el coronament del frontispici es limita,
amb fregliéncia, a una cornisa horitzontal, encara que la tendéncia perd forca
per donar pas a una testera de formes mixtilinies. Les torres del campanar
més monumentals apareixen, amb forma robusta, encastades en una de
les cantonades de la facana. Llavors, només |'estética de la portada amb
escultures proclama clarament la primacia del barroc. Tres facanes d’església
representatives d'aquest prototip a Palma sén: la del convent de la Concepcié
(1609-1681), amb un campanar de planta quadrangular; la de Nostra Senyora
del Socors (1650-1695) dels pares agustins amb un gran campanar de planta
octogonal; i la de Nostra Senyora de la Mercé (1621-1720), que presenta un
fronté amb formes corbes i amb un campanar de tradicié gotica. En alguns
casos observam lleugeres novetats respecte al model de facana medieval, per
exemple, la supressié de les motllures d'imposta horitzontals i la substitucié
de la rosassa rodona per una finestra amb llinda.

Existeixen altres casos més complexos en queé la remodelacio va afectar un
veritable edifici medieval; tal és el cas de I'església conventual de Santa
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de cant6 o de teula que serveix per eixalbar les parets”.
O sea, la mezcla para enlucir o revocar los muros. Otra
acepcién mas general dice: “substancia liquida espessa
que serveix per revestir una cosa per tal de donar-li color,
fer-la impermeable, etc...”

Por el contrario, la palabra “PATINA”, el mismo diccionario
la define como “t6 terrds i opac que amb el temps prenen
les superficies d'objectes de metall, de vori, de pedra, etc.”
Por lo tanto tal vez seria interesante concretar y precisar
las palabras para el ambito de los territorios de la antigua
Corona de Aragon. En este aspecto documental y de uso los
historiadores pueden aportar mucha y buena informacion
en cualquier restauracion de edificios historicos.

Con esto queremos significar que en el oficio tradicional
de la construcciéon en Mallorca la palabra mas idénea para
indicar este tipo de acabados seria la de “betun” o sea
BETUM en catalan.

A pesar de las pocas referencias documentales que
puedan aparecer, es evidente que ha existido en la isla una
manera finisecular de hacer las obras donde las diversas
técnicas y férmulas se aprendian de padres a hijos y se
transmitian de generacién en generacion. Creemos que el
trabajo de dar “betin” o de “dar color”, como hemos
visto escrito en otra documentacion sobre unas obras de
principios del siglo XIX, lo hacian de una forma habitual,
probablemente los aprendices del oficio, y no se trataba
de un aspecto econémicamente relevante para sefalar
en los libros de obra que, recordémoslo, eran sobre todo
un registro de jornales y materiales para documentar el
coste de un edificio. Creemos que a pesar de todas las
limitaciones, estos documentos aportan un conocimiento
imprescindible para su correcta restauracion, como se ha
visto en el caso del Monasterio de Santa Teresa de JesUs.

Segunda parte: la evolucién de las
fachadas en las iglesias del barroco en
Mallorca (siglos XVII-XVIII)

1. La tradicion medieval en las fachadas
del Seiscientos

El prototipo de fachada gdtica de paramento liso con el
rosetén circular en el centro, se repite de forma mimética
en muchas fachadas de templos del siglo XVIl. Como
fue habitual en la Edad Media, también el coronamiento
del frontispicio se limita, con frecuencia, a una cornisa
horizontal aunque esta tendencia perderd fuerza para
dar paso a un hastial de formas mixtilineas. Las torres
del campanario mas monumentales aparecen, con forma
robusta, encastadas en una de las esquinas de la fachada.
Entonces, solo la estética de la portada esculturada
proclama claramente la primacia del barroco. Tres fachadas
de iglesia representativas de este prototipo en Palma son
las del convento de la Concepcién (1609-1681) con un
campanario de planta cuadrangular, la de Nuestra Sefora
del Socorro (1650-1695) de los padres agustinos con un
gran campanario de planta octogonal y la de Nuestra
Sefora de la Merced (1621-1720) que presenta un frontén
con formas curvas y campanario de tradicion gética. En
algunos casos observamos ligeras novedades respecto al
modelo de fachada medieval, por ejemplo la supresion de
las molduras de imposta horizontales y la sustitucion del
rosetdn redondo por una ventana dintelada.



Clara a Palma. La facana i la torre del campanar d’aquest temple sén
gotiques i, de fet, el tram del cor alt conserva encara dos arcs diafragma
apuntats (segle xiv) embeguts en la volta del final del segle xvi. Cap al
1671, I'escultor Andreu Carbonell executa la portada barroca i manierista
suposam que es va completar la reforma amb el corredor alt que corona
I'entaulament amb finestres tancades per capritxoses gelosies treballades
en pedra. També I'esvelt campanar va ser modificat i se li va afegir la
balconada, encara que el cimbori sembla ser d'epoca posterior.

2. L'evolucié cap a les formes barroques:
exemples del segle xvi

Encara que els paraments de facana varen mantenir, en general, un aspecte
francament sobri, les formes barroques varen afectar el coronament de
les facanes rematant-los amb un capcer de silueta retallada encaixat entre
dues torretes laterals en forma de templet o de garita. Altres models es
varen adaptar a altres variants com, per exemple, sengles pinacles a la
parroquia de Felanitx (década del 1750) o grans gerros de pedra, com va
ser el cas de la parroquia de la vila de Sant Joan.

Tornant al model de fagana flanquejat per torrasses laterals, en trobam
el seu I'origen en un prototip gotic desenvolupat a Mallorca durant els
segles xv i xvi.

Aquesta tipologia es remunta a la construccio de la famosa Llonja dels
mercaders a Palma, dissenyada per I'arquitecte i escultor mallorqui
Guillem Sagrera, que hi va treballar en la construccié entre el 1425 i el
1447. La facana principal de la Llonja apareix flanquejada per dues torres
de planta octogonal a les cantonades i dues torrasses embegudes en el
parament que emmarquen el pany de facana on s'obre el portal major.
Aquest prototip de facana civil va ser aplicat després a I'arquitectura
religiosa, com ho demostren la facana desapareguda principal de la
catedral a Palma i la que encara conserva la parroquia de Sant Nicolau
de Palma, aquesta Ultima més simplificada, perqué hi manquen les
torrasses centrals. Amb identiques caracteristiques trobam les facanes
de les parroquies de les viles de Muro i de Petra, comencades el 1570 i
el 1582, respectivament.

L'església de Sant Nicolau a Palma va sofrir una reconstruccié profunda
entre el 1681 i el 1724, per la qual cosa creim que en I'etapa final es
va coronar la facana gotica amb els dos templets esmentats sobre les
torres laterals, units per un fronté corb, tal com podem veure en gravats
del segle xix. Aquest frontd barroc va desaparéeixer durant una reforma
historicista i ara té un disseny neogdtic. Més avancat el segle xvii, trobam
el frontd de I'església de Sant Francesc, fet cap el 1733 (desaparegut)
el disseny del qual és idéntic al que té I'església conventual de Santa
Magdalena, reconstruida entre el 1741 i el 1744. En aquest Ultim
cas la facana apareix flanquejada per un parell de torrasses de planta
guadrangular, amb buits en forma de finestres coronelles de mig punt i
coberta de pedra rematada per una bola. Com a dada curiosa, apuntam
que les torrasses es recolzen en la facana sobre sengles contraforts,
lleugerament sobresortits, del parament central. Aquests contraforts pel

Existen otros casos mas complejos cuando la
remodelacion afecté a un verdadero edificio medieval,
tal es el caso de la iglesia conventual de Santa Clara
en Palma. La fachada y la torre del campanario de este
templo son goéticos y de hecho el tramo del coro alto
conserva todavia dos arcos diafragma apuntados (siglo
XIV) embebidos en la béveda de fines del siglo XVI.
Hacia 1671 en ocasion de ejecutarse la portada barroco-
manierista por parte del escultor Andreu Carbonell
suponemos se completd la reforma con el corredor
alto que corona el entablamento con ventanas cerradas
por caprichosas celosias labradas en piedra. También
el esbelto campanario fue modificado y se le afadio el
balconaje aunque el cimborio del mismo parece ser de

época posterior.

2. La evolucién hacia las formas barrocas:
ejemplos del siglo XVIII

Aunque los paramentos de fachada mantuvieron, en
general, un aspecto francamente sobrio las formas
barrocas afectaron al coronamiento de las fachadas
rematandolos con un hastial de silueta recortada encajado
entre dos torrecillas laterales en forma de templete o de
garita. Otros modelos se adaptaron a otras variantes
como, por ejemplo, sendos pinaculos en la parroquia de
Felanitx (década de 1750) o grandes jarrones de piedra
como fue el caso de la parroquia de la villa de Sant Joan.

Volviendo al modelo de fachada flanqueado por
torreones laterales encontramos su origen en un
prototipo gético desarrollado en Mallorca durante los
siglos XV y XVI.

Esta tipologia se remonta a la construccion de la famosa
Lonja de los Mercaderes en Palma, disefiada por el
arquitecto y escultor mallorquin Guillem Sagrera quien
trabajé en su construccion entre 1425y 1447. La fachada
principal de la Lonja aparece flanqueada por dos torres
de planta octogonal en las esquinas y dos torreones
embebidos en el paramento que enmarcan el pafio de
fachada donde se abre el portal mayor. Este prototipo
de fachada civil fue aplicado después a la arquitectura
religiosa como lo demuestran la desaparecida fachada
principal de la catedral en Palma y la que todavia conserva
la parroquia de san Nicolas de Palma, esta ultima mas
simplificada porque carece de los torreones centrales.
Con idénticas caracteristicas encontramos las fachadas de
las parroquias de las villas de Muro y de Petra, principiadas
en 1570y 1582 respectivamente.

La iglesia de San Nicolds en Palma sufri6 una
reconstruccion profunda entre 1681 y 1724 por lo que
creemos que en su etapa final se corono la fachada gética
con dos templetes emplazados sobre las torres laterales
unidos por un frontén curvado tal como podemos ver en
grabados del siglo XIX. Este frontén barroco desaparecio
durante una reforma historicista y ahora tiene un disefio
neogético. Mas avanzado el siglo XVIIl, encontramos
el frontén de la iglesia de San Francisco realizado hacia
1733 (desaparecido) cuyo disefo es idéntico al que tiene
la iglesia conventual de Santa Magdalena reconstruida
entre 1741 y 1744, En este Ultimo caso la fachada
aparece flanqueada por un par de torreones de planta
cuadrangular con vanos ajimezados de medio punto y
cubierta de piedra rematada por una bola. Como dato
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costat exterior tenen el perfil recte, perd per I'interior dibuixen la silueta
d’una columna d’ordre colossal, amb la base i el capitell encaixats entre
el pedestal i I'entaulament.

Finalment, ens centrarem en el cas de I'església conventual de Santa
Catalina de Siena a Palma, que es va aixecar de nova planta entre 1668 i
1681, sota la direccié del mestre d’obres Joan Bauza i Morell. Tanmateix,
la facana va quedar inconclusa, ja que no es va fer la portada ni tampoc
el coronament definitiu. Aixo va océrrer molt més tard, quan entre 1768
i 1769 va fer la portada I'escultor Pere Joan Obrador i, a continuacié, va
rematar el frontispici el mestre d'obres Antoni Mesquida i Tomas. En aquest
cas, el mestre va adaptar a la perfeccié una llarga tribuna amb finestres
tancades per gelosies de fusta encaixada entre dos templets, on les formes
convexes son un veritable exercici de flexibilitzacid de I'arquitectura.
Interromp aquesta tribuna un capcer, centrat amb la portada, que es remata
amb un fronto triangular que aporta una nota de classicisme académic. En
qualsevol cas, aquesta església ens aporta una incognita important, perqué
I'adaptacio de les torretes en forma de templet s'ajusten a dos contraforts
laterals que sobresurten del parament de la facana, tot indica que el segle
xvil ja estava previst culminar-la amb torretes en els angles. Si I'acabat
d’'aquest parament s'hagués fet en la década de 1680, tindriem un dels
primers exemples cronoldgics del model de fagana que estam comentant.

3. La facana de l'església de Santa Teresa de Jesus
de Palma

Encara que en aparenca aquesta facana pot semblar molt harmonica, el
cas és que el disseny comporta certa complexitat estilistica. Per centrar-nos
en el tema en plantejam I'aixecament i les transformacions en diverses
etapes que detallam a continuacio.

3.1 La intervenci6 de Nicolau Mayol
entre 1641 1642

En la década de 1640 es va treballar als peus de I'església per culminar
les dependéncies annexes al cor alt i, en consequéncia, definir I'acabat i
I'alcada de la facana. El 1641 Nicolau Mayol intervé en la substitucié del
campanar primitiu per un altre que havia de situar al xamfra del temple que
mira sobre el passeig de la Rambla. Segons la documentacié (AMST) aquest
mestre, que treballa amb els propis peons, s'encarrega de fer la volta del
cor, aixi com una escala de cargol per accedir al nou campanar. L'any
segUent treballa al costat oposat i fa la sala de profundis que déna pas al
cor alt des del convent. La documentacié també ens parla de la finestra
feta en aquesta Ultima sala I'obertura de la qual es manté en I'tnic tram del
frontispici que conserva un perfil curvilini plenament barroc. Presenta una
motllura de pedra, que es decora amb volutes, que ara queda oculta, en
part, pel cos sortint de les finestres del noviciat del convent (possiblement
es tracta d'un afegit del segle xix que sobresurt per sobre de la teulada
general del monestir). Si volguéssim donar continuitat al disseny d'aquesta
motllura al parament central de la facana, se'ns ocorre pensar en el model
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curioso, apuntamos que estos torreones se apoyan
en la fachada sobre sendos contrafuertes ligeramente
sobresalidos del paramento central. Estos contrafuertes
por el lado exterior tienen el perfil recto pero por el
interior dibujan la silueta de una columna de orden
colosal con su base y capitel encajados entre el pedestal
y el entablamento.

Por ultimo nos centraremos en el caso de la iglesia
conventual de Santa Catalina de Siena en Palma que
se levant6é de nueva planta entre 1668 y 1681 bajo la
direccion del maestro de obras Joan Bauza i Morell. Sin
embargo, la fachada quedd inconclusa pues no se hizo
la portada ni tampoco el coronamiento definitivo. Esto
ocurrid mucho mas tarde cuando entre 1768 y 1769
ejecutd la portada el escultor Pere-Joan Obrador y a
continuacion remato el frontispicio el maestro de obras
Antoni Mesquida i Tomas. En este caso, el maestro
adapto a la perfeccién una larga tribuna con ventanas
cerradas por celosias de madera encajada entre dos
templetes donde las formas convexas son un verdadero
ejercicio de flexibilizacion de la arquitectura. Interrumpe
esta tribuna un hastial, centrado con la portada, que se
remata con un frontén triangular que aporta una nota de
clasicismo académico. En cualquier caso, esta iglesia nos
aporta una incoégnita importante porque la adaptacion
de las torretas en forma de templete se ajustan a dos
contrafuertes laterales que sobresalen del paramento
de la fachada, todo lo cual indica que en el siglo XVl ya
estaba previsto culminarla con torretas en los angulos.
Si el acabado de este paramento se hubiera realizado
en la década de 1680 tendriamos uno de los primeros
ejemplos cronoldgicos del modelo de fachada que
estamos comentando.

3. La fachada de la iglesia de Santa
Teresa de Jesus de Palma

Aunque en apariencia esta fachada puede parecer muy
armoénica, lo cierto es que su disefio entrafa cierta
complejidad estilistica. Para centrarnos en el tema vamos
a plantear su levantamiento y transformaciones en varias
etapas que detallamos a continuacion.

3.1 La intervencion de Nicolau Mayol
entre 1641y 1642

En la década de 1640 se trabajé en los pies de la iglesia
para culminar las dependencias anexas al coro alto y, en
consecuencia, definir el acabado y alzado de la fachada.
En 1641 Nicolau Mayol interviene en la sustitucion del
campanario primitivo por otro que debia situar en el chaflan
del templo que mira sobre el paseo de la Rambla. Segun la
documentacion (AMST) este maestro, que trabajaba con sus
propios peones, se encargd de hacer la boveda del coro,
asi como una escalera de caracol para acceder al nuevo
campanario. Al afo siguiente trabaja en el lado opuesto
realizando la sala de profundis que de paso al coro alto
desde el convento. La documentacion también nos habla
de la ventana realizada en esta Ultima sala cuya obertura se
mantiene en el Gnico tramo del frontispicio que conserva
un perfil curvilineo plenamente barroco. Este presenta una
moldura de piedra que se decora con volutas que ahora
queda oculta en parte por el cuerpo saliente de las ventanas



de capcer que hem comentat per als exemples de Sant Francesc i de
Santa Magdalena, encara que datin del segle xvii. D’altra banda, aquestes
formes curvilinies apareixen ja el segle xvi en els dissenys dels frontons que
remataven les portes del nou recinte emmurallat de Palma on s'ubicaven
els escuts reials. Precisament, una de les més caracteristiques d’aquest estil
va ser la de Santa Catalina en la construccié de la qual va treballar, també,
Nicolau Mayol, que després d’intervenir en |'església de Santa Teresa va
participar en el cobriment del pas d’aquesta porta entre 1647 i 1651.

En conclusio, creim que el primer projecte per al coronament d’aquesta
facana va tenir relacié amb I'estética barroca aplicada a les portes de la
muralla en el periode dirigit pel mallorqui Vicenc Mut i Armengol, que va
ocupar el carrec d'enginyer major de la fortificacié entre 1640 i 1652.

3.2 La portada i altres aspectes
controvertits (1644-1710)

Segons el planol de Palma del canonge Antoni Garau fet el 1644
s'observa que I'església de Santa Teresa de Jesus hi figura dibuixada amb
un frontispici amb I'acabament corb. S'observen detalls molt precisos de
la fabrica del temple, com la llanterna de la clpula i la rosassa circular
de la facana. Tanmateix, no s'hi detallen el campanar ni tampoc el pati o
compas, hi figura I'església alineada amb el carrer de les Tereses. Aquestes
contradiccions no ajuden a prendre molt seriosament les referéncies
grafiques expressades en el pla i podem creure que el dibuix reflecteix la
forma corba de la volta del temple en un moment en qué el revestiment de
la facana no s’havia culminat encara.

Sobre el portal major sabem que el 1648 hi estava treballant el mestre Pere
Antoni Bauza. Al contrari de la portada, no hem localitzat documentacié
especifica, perd podem assegurar que I'escultor Joan Antoni Oms la va
executar en aquelles dates, ja que hi apareix documentat, treballant en
I'execucio del primer retaule major entre 1649 i 1650. Sembla logic pensar
que aquest artista hi va fer la portada simultaniament i per aquesta raé la
hi atribuim. Observacions de tipus estilistic també ho avalen, en especial
I'escut amb I'efigie de Santa Teresa, el disseny del qual és semblant als que
va cisellar Oms per als portals i per a la tribuna de la planta baixa de la
facana de I’Ajuntament de Palma. Com hem dit abans, en la construccio hi
va participar també el mestre Pere Antoni Bauza.

La segona meitat del segle xvi se'ns presenta plena d’'incerteses sobre el
procés constructiu i sobre I'acabat de la facana. El 1710 es va col-locar
I'escut reial dalt del frontispici perd el tractament artistic ens delata que
és una peca cisellada el segle anterior, després del 1668, com s'ha dit
anteriorment. La talla de I'escut dificilment es pot adjudicar a la ma de
I'escultor Joan Antoni Oms ja que aquest va morir el 1667, perd va poder
ser executada pel seu taller, cenyint-se als models de talla heraldica ideats
pel mestre.

del noviciado del convento (posiblemente se trata de un
anadido del siglo XIX que sobresale por encima del tejado
general del monasterio). Si quisiéramos dar continuidad al
diseno de esta moldura al paramento central de la fachada
se nos ocurre pensar en el modelo de hastial que hemos
comentado para los ejemplos de San Francisco y de Santa
Magdalena, aunque éstos daten de pleno siglo XVIIl. Por otra
parte, diremos que estas formas curvilineas aparecen ya en
el siglo XVII en los disefios de los frontones que remataban
las puertas del nuevo recinto amurallado de Palma donde se
ubicaban los escudos reales. Precisamente, una de las mas
caracteristicas de este estilo fue la de Santa Catalina en cuya
construccion trabajo, también, el referido Nicolau Mayol
quien después de intervenir en la iglesia de Santa Teresa,
estuvo activo en la cubricion del paso de esta puerta entre
1647 y 1651.

En conclusién se nos antoja que el primer proyecto para el
coronamiento de esta fachada tuvo relaciéon con la estética
barroca aplicada a las puertas de la muralla en el periodo
dirigido por el mallorquin Viceng¢ Mut i Armengol que
ocupo el cargo de ingeniero mayor de la fortificacién entre
1640y 1652.

3.2. La portada y otros aspectos
controvertidos (1644-1710)

Segun el plano de Palma del canénigo Antoni Garau realizado
en 1644 se observa que laiglesia de Santa Teresa de JesUs figura
dibujada con un frontispicio cuyo remate es sencillamente
curvo. Se observan detalles muy precisos de la fabrica del
templo como la linterna de la ctpula y el roseton circular
de la fachada. Sin embargo, no se detallan el campanario
ni tampoco el patio o compas, figurando la iglesia alineada
con la calle de les Tereses. Estas contradicciones no ayudan a
tomar muy en serio las referencias gréficas expresadas en el
plano y podemos creer que el dibujo refleja la forma curva de
la boveda del templo en un momento en que el revestimiento
de la fachada no se habfa culminado todavia.

Sobre el portal mayor sabemos que en 1648 estaba trabajando
en él el maestro Pere Antoni Bauza. Por el contrario de la
portada no hemos localizado documentacion especifica, pero
podemos asegurar que fue ejecutada en aquellas fechas por
el escultor Joan Antoni Oms pues éste estd documentado
en trabajando en la ejecucion del primer retablo mayor
entre 1649 y 1650. Lo logico es que este artista realizara la
portada simultdneamente y por esta razon se la atribuimos.
Observaciones de tipo estilistico también lo avalan, en
especial el escudo con la efigie de santa Teresa cuyo disefo
es parecido a los que cincelé Oms para los portales y tribuna
de la planta baja de la fachada del Ayuntamiento de Palma.
Como hemos dicho antes, en su construccion participd
también el maestro Pere Antoni Bauza.

La segunda mitad del siglo XVII se nos presenta llena de
incertidumbres sobre el proceso constructivo y acabado de
la fachada. En 1710 se colocé el escudo real en lo alto del
frontispicio pero el tratamiento artistico del mismo nos delata
que es una pieza cincelada en el siglo anterior, después de
1668 como se ha dicho anteriormente. La labra del escudo
dificilmente se puede adjudicar a la mano del escultor
Joan-Antoni Oms pues éste fallecié en 1667 pero pudo ser
ejecutada por su taller cifiéndose a los modelos de labra
heréldica ideados por el maestro.
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3.3 Sobre una reforma divuitesca
i la seva transformacio final el segle xix

Creiem que durant la primera meitat del segle xvii es va configurar el
coronament de la facana i que s'emmarca entre dos petits campanars
en forma de templet o de garita. Aquestes construccions tenen planta
hexagonal i presenten un simple buit amb llinda a cada una de les seves
cares que, en el seu moment, varen haver de tancar-se amb gelosies de
fusta. La forma bulbosa que pren la cUpula de cada un d’'aquests templets
ens n'indica la filiacié al barroc divuitesc, quan aquest tipus d'acabaments
es va posar de moda a torretes de facana (parroquia de Sant Nicolau de
Palma, cap al 1725) i a torres de campanar (parroquia de Santa Maria del
Cami, cap al 1737).

Sobre el tipus de capcer o cornisa que hi va haver aleshores no en podem
aportar cap conclusié ja que la balustrada actual és producte d’una
intervencié historicista del segle xix i a ella s'hi va acoblar |'escut reial, del
final del segle xvi, al centre. Tenim noticies d'una reparacio el 1727 i la
data del 1750 inscrita en la campana anomenada Josefa, dades que ens
podrien orientar sobre el possible tros cronoldgic durant el qual es va fer
aquesta remodelacio divuitesca. Com a recapitulacié final feim I'observacio
gue aquestes torretes en forma de templet no enllacen en absolut amb les
estretes pilastres que flanquegen el parament, que estan en consonancia,
a més, amb les motllures d'imposta horitzontals. Tot aixd indica que el
coronament del segle xvi estava previst de forma diferent, com ja hem
apuntat anteriorment.
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3.3 Sobre una reforma dieciochesca
y su transformacioén final en el siglo XIX

Creemos que durante la primera mitad del siglo XVIII se
configurd el coronamiento de la fachada enmarcandolo
entre dos pequenos campanarios en forma de templete
o de garita. Estas construcciones tienen planta hexagonal
y presentan un simple vano dintelado en cada una de
sus caras que, en su momento, debieron estar cerrados
con celosias de madera. La forma “bulbosa” que toma
la cUpula de cada uno de estos templetes nos indica
su filiacion al barroco dieciochesco cuando este tipo
de remates se puso de moda en torretas de fachada
(parroquia de San Nicolds de Palma, hacia 1725) y en
torres de campanario (parroquia de Santa Maria del
Cami, hacia 1737).

Sobre el tipo de hastial o cornisa que existi6 en aquel
entonces no podemos aportar ninguna conclusion pues
la balaustrada actual es producto de una intervencion
historicista del siglo XIX y a ella se acoplé el escudo real,
de fines del siglo XVII, en su centro. Tenemos noticia de
una reparacioén en 1727 y la fecha de 1750 inscrita en
la campana llamada “Josefa” datos que nos podrian
orientar sobre el posible trecho cronolégico durante el
cual se realizd esta remodelacion dieciochesca. Como
recapitulacion final hacemos la observacion de que estas
torretas en forma de templete no enlazan en absoluto
con las estrechas pilastras que flanquean el paramento
que estan en consonancia ademdas con las molduras de
imposta horizontales. Todo ello indica que el coronamiento
del siglo XVII estaba previsto de forma distinta como ya
hemos apuntado anteriormente.
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Fig. 1, 2, 3, 4. Facana i detalls de I'església de Santa Teresa de Jesls de Palma durant les obres de restauracio el 2009 Fig. 5. Portalada de I'església dels minims a Campos. Fig. 1, 2, 3,
4,.Fachada y detalles de la iglesia de Santa Teresa de JesUs de Palma durante las obras de restauracion el 2009 Fig. 5. Portalada de la Iglesia de los Minims en Campos

Fig. 6. Cantonada de la fagana principal de I'església parroquial de Santanyi. Fig. 7. Detall de la portalada de Santa Elena de la parroquia de Santa Creu a Palma. Fig 8. Detall del planol del canonge Garau
del 1644. Zona de la Rambla on es veu el convent de Santa Teresa de Jests amb la facana siscentista Fig. 6. Esquina de la fachada principal de la iglesia parroquial de Santanyi. Fig. 7. Detalle portalada de
Santa Elena de la parroquia de Santa Creu en Palma. Fig. 8. Detalle del plano del Canonge Garau de 1644. Zona de la Rambla donde se ve el convento de Santa Teresa de Jesus con la fachada seiscentista
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La consideracié envers les patines historiques en la
historia de la restauraci6 monumental a Mallorca’

La consideracion hacia las patinas histéricas en la historia
de la restauracion monumental en Mallorca’

Francesca Tugores Truyol

Doctora d'historia de I'art, Universitat de les llles Balears / Doctora en Historia del Arte Universidad de las Islas Baleares

Resum

En el marc dels inicis de la restauraci6 monumental a Mallorca, a la segona
meitat del segle xix, es produeixen nombroses intervencions segons els
principis de Viollet-le-Duc, que entre altres actuacions es dediguen a raspar
interiors i exteriors dels edificis. Durant la darrera década del segle es
comencen a donar una serie de reflexions que valoren la patina com a part
dels elements historics a conservar.

Introduccio

El moviment restaurador sorgeix a Mallorca, com a tot Europa, com la
darrera part del procés de destruccié del patrimoni - creacié de mecanismes
de tutela que s’inicia després de les revolucions liberals. Concretament,
després de la desamortitzacié i com una consequéncia de la Renaixenca,
es dona una preferéncia per la proteccié del gotic i es prioritzen, en les
restauracions, les intervencions en immobles d'aquest estil.

La intervencié en la facana de la Seu de Mallorca inaugura el moviment
restaurador no només a l'illa, sind que coincideix en el temps amb les
primeres restauracions realitzades a Espanya.? En un moment tan primerenc
com l'any 1853 -només tretze anys després de la primera restauracié de
Viollet-le-Duc a la Madeleine de Vezelay-3 i a causa del terratremol que la
deixa en ruina, s'inicia el procés de reconstruccié en el mateix estil de la
fabrica.#

1 Text extret de la tesi doctoral de Francesca Tugores: Intervencio en el patrimoni arquitectonic
a Mallorca (1835-1936): tutela, pérdues i restauracions (dirigida per Catalina Cantarellas i
defensada a la UIB el 29/04/2009). Francesca Tugores és Doctora en Historia de I’Art i Técnic
de Patrimoni Artistic en el Consell de Mallorca.

2 ORDIERES, I. (1995). Historia de la Restauracion Monumental en Espana (1835-1936).
Madrid, Ministeri de Cultura, Institut de Conservacié y Restauracié de Bens Culturals.

3 GALLEGO, PL. (1998) «Viollet-le-Duc: la restauracion arquitectonica y el racionalismo
arqueologico fin de siglo», Restauracién arquitecténica, 1, Universitat de Valladolid, 29-50;
GONZALEZ FRAILE, E. (2004) «La restauracion de monumentos en Francia», PH: Butlleti de
I'institut Andalus del Patrimoni Historic, 50, 87-95.

4 CANTARELLAS, C. (1977) «La intervencién del arquitecto Peyronnet en la Catedral de
Palma», Mayurga, 10, 185-212; NAVASCUES, P. (1995) «La facana nova de la Seu (1852-
1888)» A: PASCUAL, A. (coord.) La Seu de Mallorca. Palma, Olaneta, 187-197.

Resumen

En el marco de los inicios de la restauracion monumental
en Mallorca, en la segunda mitad del siglo XIX se
producen numerosas intervenciones segun los principios
de restauracion en estilo de Viollet-le-Duc, que, entre
otras actuaciones, se dedican a rascar interiores y
exteriores de los edificios. Durante la Ultima década del
siglo se empiezan a dar una serie de reflexiones que
valoran la patina como parte de los valores historicos a
conservar.

Introduccion

El movimiento restaurador surge en Mallorca, como
en toda Europa, como la ultima parte del proceso de
destruccion del patrimonio — creacién de mecanismos
de tutela -restauraciones, que se inicia después de las
revoluciones liberales. Concretamente, después de la
desamortizacién y como consecuencia de la Renaixenca,
se da una preferencia por la proteccién del gotico y se
priorizan, en las restauraciones, las intervenciones en
inmuebles de este estilo.

La nueva fachada de la Catedral de Mallorca inaugura
el movimiento restaurador no solamente en la isla, sino
que coincide en el tiempo con las primeras restauraciones
realizadas en Espafa.? En 1853 —solamente trece afos
después de la primera restauracion de Viollet-le-Duc en
la Madeleine de Vézelay—* y debido al terremoto que la
dejo en ruina, se inicia el proceso de reconstruccion en el
mismo estilo de la fabrica.*

1 Texto extraido de la tesis de Francesca Tugores: Intervencié en el
patrimoni arquitectonic a Mallorca (1835-1936): tutela, pérdues
i restauracions (dirigida por Catalina Cantarellas y defendida en la
UIB el 29/04/2009). Francesca Tugores es Doctora en Historia del
Arte y Técnica de Patrimonio Artistico en el Consell de Mallorca.

2 ORDIERES, I. (1995) Historia de la Restauracion Monumental en
Espana (1835-1936), Madrid, Ministerio de Cultura, Instituto de
Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales.

3 GALLEGO, PL. (1998) “Viollet-le-Duc: la  restauracion
arquitectonica y el racionalismo arqueolégico fin de siglo”,
Restauracié arquitectonica, 1, Universidad de Valladolid, 29-50;
GONZALEZ FRAILE, E. (2004) “La restauracién de monumentos en
Francia”, PH: Butlleti de l'institut Andalts del Patrimoni Historic,
50, 87-95.

4 CANTARELLAS, C. (1977) “La intervencion del arquitecto Peyronnet
en la Catedral de Palma”, Mayurqga, 10, 185-212; NAVASCUES, P
(1995) «La facana nova de la Seu (1852-1888)» A: PASCUAL, A.
(coord.) La Seu de Mallorca. Palma, Olaneta, 187-197
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Aquest fou un cas polémic, ja que la nova facana és dissenyada per un
arquitecte de formacié classicista, Juan Bautista Peyronnet,> després de
la rendncia dels dos primers arquitectes nomenats. Peyronnet, amb grans
dificultats per casar el llenguatge goticista, en el qual no tenia formacio,
amb els problemes estructurals de I'immoble, acaba projectant una facana-
contrafort molt llunyana dels principis del gotic, que rebra fortes critiques
per part de la historiografia.

Més enlla d'aquest cas aillat i primerenc, el moviment restaurador té el
seu maxim desenvolupament a l'illa en les dues darreres decades del segle
XIX, i se centra en I'arquitectura gotica religiosa, encara que també afecta
monuments del gotic civil com el palau de I’Almudaina o la Llonja. El criteri
aplicat serairregular, encara que majoritariament se seguira el de restauracio
en estil, i es produiran avancos i contradiccions que cristal-litzaran en el
guestionament dels postulats de Viollet-le-Duc.

En general, es tracta de restauracions programades, que es planifiquen
amb |'objectiu de «retornar (els temples) a la primitiva forma, tal como
la concibio el artista que la trazara»,® alliberant-los d’afegits i raspant els
interiors, sovint emblanquinats i enguixats durant el segle XVIII. Es tracta
d’un retorn a un gotic teoric, que sovint implica afegir elements o modificar
tipologies que mai no havien existit a I'illa. Miquel dels Sants Oliver reflecti la
filosofia d’aquest moviment en un dels seus textos: «No es cosa de muchos
anos ni muy general todavia ese renacimiento de las artes arquitecténicas
que todos hemos presenciado, astiados ya de los estucos ignominiosos, de
los heréticos betunes y de los revocados brillantes que tanto deleitaron a
nuestros honrados abuelos, hasta el punto de empanar con sus bordados
de confiteria, antiguas y deliciosas obras: bien regularizando estriadas y
nerviosas columnas como las de Santa Eulalia, bien tapujando las filigranas
y los encajes méas vaporosos de las primitivas construcciones (...). Sea como
fuere, ya es notable y honrosa la frecuencia con que podemos aplaudir
en Palma restauraciones e imitaciones de nuestra arte, de nuestra antigua
arte, inspirada y genial como pocas. En los templos, en los cementerios,
en las casas particulares, en los ultimos detalles de la exornamentacion y
de la indumentaria se nota esta escogida seleccién, este gusto depurado
y exquisito».’

Com hem indicat, aquests tipus d'actuacions es duen a terme sobretot
a immobles de la Diocesi, com les esglésies parroquials de Sant Jaume,
Sant Nicolau, a Santa Eulalia o a I'oratori del Temple, que tenia l'interior
«de tal modo embadurnado por repetidas capas de cal y almagre, que sus

5 Lany 1853 es projecta la restauracié de la catedral de Mallorca en el mateix estil de la
fabrica i amb un arquitecte de formacio classicista, i pocs anys després succeeix el mateix
a la catedral de Lle6, amb un resultat nefast. Totes dues restauracions foren empreses per
part d'arquitectes de la «darrera generacié académica», com eren Juan Bautista Peyronnet
i Matias Lavifa, que palesen en la resolucié d'aquests casos la seva manca de formacio
en llenguatge gotic, presentant resultats plens d’incoherencies estilistiques i constructives.
Juan Bautista Peyronnet (1812-1875) formava part del que Navascués anomena «la tltima
generacion académica» (NAVASCUES, P. (1973). Arquitectura y arquitectos madrilefios
del siglo XIX. Madrid, 1973, 154). Era ja tota una personalitat destacada quan es va fer
carrec de la restauracié de la catedral de Mallorca. Exercia de professor de I'Escuela de
Arquitectura de Madrid, d'on fou director entre 1855 i 1857. Havia portat a terme una
activitat destacada, quasi sempre a Madrid, tant en arees urbanistiques com d’enginyeria.
A Palma, hi construi també la facana de la casa Gual de Torrella.

6 AGUILO, E.K. (1890). «Restauracidn de los templos de S. Jaime y Sta. Eulalia». BSAL, II,
332-335.

7 POU MUNTANER, J. (1987). Noticias y relaciones historicas de Mallorca. Siglo XIX, VIl (1886-
1890). Palma, 18/02/1886, 22.
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Este fue un caso polémico, ya que la nueva fachada
es disefada por un arquitecto de formacién clasicista,
Juan Bautista Peyronnet,> después de la renuncia de los
dos arquitectos que habian sido nombrados primero.
Peyronnet, con grandes dificultades para casar el
lenguaje goticista, en el cual no tenia formacion, con los
problemas estructurales del inmueble, acaba proyectando
una fachada-contrafuerte muy lejana a los principios
del gotico, que recibird fuertes criticas por parte de la
historiografia.

Mas alld de este caso aislado y temprano, el movimiento
restaurador tiene su maximo desarrollo en la isla en
las dos ultimas décadas del siglo XIX, y se centra en la
arquitectura gdtica religiosa, aunque también afecta
a monumentos del gotico civil como el palacio de la
Almudaina o la Lonja. El criterio aplicado sera irregular,
aunque mayoritariamente se seqguira el de restauracién
en estilo, produciéndose avances y contradicciones que
cristalizaran en el cuestionamiento de los postulados de
Viollet-le-Duc.

En general, se trata de restauraciones programadas, que
se planifican con el objetivo de “retornar (los templos)
a la primitiva forma, tal como la concibié el artista que
la trazara”® librandolos de afadidos y rascando los
interiores, a menudo encalados y enyesados durante el
siglo XVIII. Se trata de un retorno a un gético teorico, que
a menudo implica anadir elementos o modificar tipologias
que nunca habian existido en la isla. El periodista y
escritor Miguel de los Santos Oliver reflej¢ la filosofia de
este movimiento en uno de sus textos: “No es cosa de
muchos afos ni muy general todavia ese renacimiento de
las artes arquitectonicas que todos hemos presenciado,
astiados ya de los estucos ignominiosos, de los heréticos
betunes y de los revocados brillantes que tanto
deleitaron a nuestros honrados abuelos, hasta el punto
de empanar con sus bordados de confiteria, antiguas y
deliciosas obras: bien regularizando estriadas y nerviosas
columnas como las de Santa Eulalia, bien tapujando las
filigranas y los encajes mas vaporosos de las primitivas
construcciones (...). Sea como fuere, ya es notable y
honrosa la frecuencia con que podemos aplaudir en
Palma restauraciones e imitaciones de nuestra arte, de
nuestra antigua arte, inspirada y genial como pocas. En
los templos, en los cementerios, en las casas particulares,
en los ultimos detalles de la exornamentacion y de la
indumentaria se nota esta escogida seleccion, este gusto
depurado y exquisito”.”

5 En 1853 se proyecta la restauracion de la Catedral de Mallorca
en el mismo estilo de la fabrica y con un arquitecto de formacion
clasicista, y pocos afos mas tarde, sucede lo mismo en la catedral
de Ledn, con un resultado nefasto. Las dos restauraciones
fueron llevadas a cabo por arquitectos de la “Ultima generacion
académica”, como es el caso de Juan Bautista Peyronnet y
Matias Lavina, que dejan patente en sus actuaciones su falta de
formacién en lenguaje gético, con unos resultados que muestran
incoherencias estilisticas y constructivas. Juan Bautista Peyronnet
(1812-1875) formaba parte de lo que Navascués denomina
la “la dltima generacién académica” (NAVASCUES, P. (1973)
Arquitectura y arquitectos madrilerios del siglo XIX, Madrid, 1973,
154). Era ya una personalidad destacada cuando se hizo cargo de
la restauracion de la Catedral de Mallorca. Ejercia de profesor de
la Escuela de Arquitectura de Madrid, de la que fue director entre
1855 y 1857. Habia llevado a cabo una actividad destacada, casi
siempre en Madrid, tanto en intervenciones urbanisticas como de
ingenierfa. En Palma, construyé también la fachada de la casa Gual
de Torrella.

6 AGUILO, E.K. (1890) “Restauracion de los templos de S. Jaime y
Sta. Eulalia”, BSAL, Ill, 332-335.

7 POU MUNTANER, J. (1987) Noticias y relaciones historicas de
Mallorca. Siglo XIX, VIl (1886-1890), Palma, 18/02/1886, 22.



dedicadas labores casi han desaparecido bajo tan grosero jalbegue».é Fora
de Palma, afecta la cova de Sant Marti d’Alcudia i a oratoris com Santa
Magdalena d’Inca, Sant Pere d'Escorca, Santa Anna d’Alctdia o el Roser
Vell de Pollenca.® A més, es programen també en els principals exemples
del gotic civil, com sén la Llonja, el Palau de I’Almudaina o el castell de
Bellver. En general, es pot afirmar que aquestes actuacions varen dur a
la recuperacié de molts espais gotics, perd també la pérdua d’elements
originals que aleshores no foren valorats, com succeeix en relacié amb les
policromies i patines originals.

En el cas de la Llonja, la seva restauracio es programa com a una actuacié
integral, que a més tindra una comissié de seguiment.'® Sén nombroses
les descripcions de viatgers i erudits sobre el seu estat de conservacié, com
el text de Ramon Medel, que I'any 1849 ressenya la «inmundicia de las
portadas, el recubrimiento de yeso de los ricos calados de las puertas y las
ventanas», i la situacio de l'interior, on per celebrar balls de mascares «se
han abierto agujeros en las portadas, tapiados después con argamasa (...)
se han pintado las columnas hasta cierta altura, embadurnandolas con una
cenefa de ocre y almazarrén» .

Ja des de 1861 la Comissié Provincial de Monuments declarava la intencié
de gestionar la restauracié de I'immoble,'? pero la intervencié comencara
prop de vint anys més tard. Ja el primer any es netegen les voltes, els murs i
els pilars, que sén repicats. La recomposicié de la fagana maritima s'inicia el
1885, inclosa la substitucié dels grans finestrals.’ En aquests, la mutilacio
de les traceries de pedra era molt evident. Una de les finestres es va poder
reparar molt parcialment pero I'altra es va haver de substituir, reproduint-
se «sus carcomidos calados». Les restes originals que s'havien retirat es

8 AGUILO, E.K. (1881). «Visitas al oratorio del Temple». BSAL, |, 4.

9 S.A.(1887). «Secciéon de Noticias. Restauraciones de templos». BSAL, lll, 8.

10 Resumim aqui alguns capitols de la restauracié. Per conéixer en profunditat el procés, veure
CANTARELLAS, C. (1989) «La Lonja de Palma: Intervenciones y propuestas ochocentistas»,
Mayurga, 22, 11, 719-732, i TUGORES, F. (2009).

11 MEDEL, R. (1849). Manual del viajero. Palma, Imp. Gelabert, 20-21.

12 22/01/1861, ARASF, Expedient «Claustro S. Francisco de Asis». sig. Ac. Bellas Artes 45-1/2.

13 S.A. (1885). «Seccion de noticias». BSAL, 8, 8.

Como hemos indicado, este tipo de actuaciones se llevan
a cabo sobre todo en inmuebles de la Diocesis, como las
iglesias parroquiales de San Jaime, San Nicolds, Santa
Eulalia y en el oratorio del Temple, que tenia el interior
“de tal modo embadurnado por repetidas capas de cal y
almagre, que sus dedicadas labores casi han desaparecido
bajo tan grosero jalbegue”.® Fuera de Palma, afecta a
la cueva de San Martin de Alcudia y a oratorios como
Santa Magdalena de Inca, San Pere d’Escorca, Santa
Ana de Alcudia o el Roser Vell de Pollenca.® Ademas,
se programan también en los principales ejemplos del
gético civil, como son la Lonja, el Palacio de la Almudaina
o el castillo de Bellver. En general, se puede afirmar que
estas actuaciones conllevaron la recuperacion de muchos
espacios goticos, pero también la pérdida de elementos
originales que entonces no fueron valorados, como
sucede con las policromias y las patinas originales.

En el caso de la Lonja, su restauracion se programa
como una actuaciéon integral, que ademds contara con
una comision de seguimiento.” Son numerosas las
descripciones de viajeros y eruditos sobre su estado de
conservacion, como el texto de Ramoén Medel, que en
1849 da testimonio de “inmundicia de las portadas,
el recubrimiento de yeso de los ricos calados de las
puertas y las ventanas”, y de la situacion de su interior,
donde, para celebrar bailes de mascaras “se han
abierto agujeros en las portadas, tapiados después con
argamasa (...) se han pintado las columnas hasta cierta
altura, embadurnéndolas con una cenefa de ocre y
almazarron” .

Ya desde 1861 la Comision Provincial de Monumentos
declaraba su intencién de gestionar la restauracion del
inmueble,”? aunque la intervencion empezara cerca de
veinte anos mas tarde. Durante el primer ano, se repican

8 AGUILO, E.K. (1881) “Visitas al oratorio del Temple”, BSAL, 1, 4.

9 S.A. (1887) "Seccién de Noticias. Restauraciones de templos”,
BSAL, I, 8.

10 Resumimos aqui algunos de los episodios de la restauracién. Para
un conocimiento exhaustivo del proceso, ver CANTARELLAS,
C. (1989) “La Lonja de Palma: Intervenciones y propuestas
ochocentistas”, Mayurqga, 22, I, 719-732, y TUGORES, F. (2009).

1 MEDEL, R. (1849) Manual del viajero, Palma, Imp. Gelabert, 20-21.

12 22/01/1861, ARASF, Expediente “Claustro S. Francisco de Asfs”,

sig. Ac. Bellas Artes 45-1/2.

Fig. 1-3. Diferents imatges de la Llonja d'inicis del segle xx: Finestres tapiades (arxiu Salvany. Biblioteca de Catalunya), fragments de finestres substituits, quan es trobaven en el pati
de Ca n'Oleo (Nederlands Photoarchive) i facana amb els antics tancaments (Arxiu Salvany. Biblioteca de Catalunya) Fig. 1-3. Diferentes imagenes de la Lonja de inicios del siglo XX:
Ventanas tapiadas (archivo Salvany. Biblioteca de Catalufia), fragmentos de ventanas sustituidos, cuando se encontraban en el patio de Ca n'Oleo (Nederlands Photoarchive) y fachada
con los antiguos cerramientos (Archivo Salvany Biblioteca de Catalufia)
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dipositaren en el Museu de la Societat Arqueologica Lul-liana, una practica
habitual aleshores, perque servissin «de modelo una y otra vez en casos
semejantes».'

La reproduccié dels calats fou obra d’Antoni Vaquer, sequint «la pureza
de las lineas y la exacta copia de los detalles mas insignificantes que han
podido estudiarse en los fragmentos que existen y en el resto de nuestro
bello edificio».™ L'any 1887 s'acaba el segon finestral de la facana maritima.

L'any 1891 es planteja continuar amb la realitzacié d'uns vitralls incolors,
i sobretot netejar «las bévedas de hollin con que se ven ennegrecidas, y
en reconstruir y colocar la estatua sustraida de la torre angular»,’® mentre
també es planifica arreglar el jardi per situar-hi les restes arquitectoniques
gue es trobaven dins I'edifici.

L'any 1894 Bartomeu Ferra enceta el debat sobre la intervencié i critica
les actuacions a I'interior de la Llonja, assegurant que «Mallorca carece de
personal acreditado de construcciones arquitectdnicas, y casi en absoluto
de inteligentes en el arte de restaurar; (...) algunos aficionados cuyos
estudio, talento y discrecidon por muy recomendables que sean, y salvo
honrosas excepciones, no garantizan suficientemente el buen éxito de
tales empresas. Advirtiendo el preopinante que estaba lejos de sustentar la
doctrina de que el saber esté vinculado en los titulos académicos. Declara
ademas, que al llamar la atencién sobre los citados hechos, no trataba de
agraviar en lo mas minimo a personalidad alguna, tan solo le impulsaba
el deseo de evitar inconvenientes y mutilaciones de la indole de las que se
dice han tenido lugar en las esculturas interiores de la Lonja»."”

Segons criticara Ferra el mateix any, s’aplicaren en els murs de la Llonja acid
clorhidric, raspadors metal-lics i paper de vidre, assegurant que aquests
tractaments s'aplicaren «sin cercionarse previamente de si endureceria
o corroerfa la piedra, y si alterarfan, con sus combinaciones quimicas, su
estado molecular o sus superficies.», i amb la consequent eliminaci¢ de
les restes de pintures i vernissos que havia descrit Jovellanos els primers
anys del segle XIX."® Afegeix Ferra que en llimar «las figuras y follajes de
los portalitos interiores, ya no volveran & servir de modelo & los escultores
y tallistas contempordneos como han servido hasta aqui».

14 S.A. (1886). «Seccion de noticias». BSAL, Il, 7. Vegeu també POU MUNTANER, J. (1985)
Noticias y relaciones histéricas de Mallorca. Siglo XIX, VI (1881-1885). Palma, 291,
01/01/1885. L'any 1888 es produi un nou ingrés de fragments antics, aixi com dels calats i
detalls de la portalada de la Llonja, fets en guix (S.A. (1888) «Seccién de noticias». BSAL, 72,
207-208). Una part d'aquestes restes es troba des de fa poc en un raco del claustre (nivell
de 1a. planta) de I'edifici Ramon Llull de la Universitat de les llles Balears arran d'un conveni
d'aquesta amb la SAL.

15 POU MUNTANER, J. (1985). Noticias y relaciones historicas de Mallorca. Siglo XIX, VI (1881-
1885). Palma, 07/10/1885, 348; POU MUNTANER, J. (1987) Noticias y relaciones histéricas de
Mallorca. Siglo XIX, VIl (1886-1890). Palma, 30/07/1886, 50.

16 AGCM. Actes de la Comissié de Monuments, s/f, 03/12/1891.

17 AGCM. Actes de la Comissié de Monuments, s/f, 02/06/1894.

18 Jovellanos cita policromies i vernis als interiors: «habiendo desaparecido del todo las pinturas,
no sera mucho que el barniz desapareciese con ellas», JOVELLANOS, G.M. (1999). Obras
mallorquinas. Palma, Lleonard Muntaner, 151.
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las bovedas, muros y pilares. La reconstruccion de la
fachada maritima se inicia en 1885, incluida la sustituciéon
de los grandes ventanales.'? En éstos, la mutilacion de las
tracerias de piedra era muy evidente. Una de las ventanas
se pudo reparar muy parcialmente pero la otra se tuvo
que sustituir, reproduciéndose “sus carcomidos calados”.
Los restos originales que se habfan retirado se depositaron
en el Museo de la Sociedad Arqueoldgica Luliana, una
préactica habitual entonces, para que sirvieran “de modelo
una y otra vez en casos semejantes”.'

La reproduccién de los calados fue realizada por Antonio
Vaquer, siguiendo “la pureza de las lineas y la exacta
copia de los detalles mas insignificantes que han podido
estudiarse en los fragmentos que existen y en el resto de
nuestro bello edificio”."> En 1887 se acaba el segundo
ventanal de la fachada marftima.

En 1891 se plantea continuar con la realizacion de
unos vitrales incoloros, y sobre todo con la limpieza de
“las bovedas de hollin con que se ven ennegrecidas, y
en reconstruir y colocar la estatua sustraida de la torre
angular”,'® asi como también se plantea arreglar el
jardin para situar en él los restos arquitecténicos que se
encontraban dentro del edificio.

En 1894 Bartomeu Ferra abre el debate sobre la
intervencion vy critica las actuaciones en el interior de
la Lonja, asegurando que “Mallorca carece de personal
acreditado de construcciones arquitectonicas, y casi
en absoluto de inteligentes en el arte de restaurar, (...)
algunos aficionados cuyos estudio, talento y discrecion
por muy recomendables que sean, y salvo honrosas
excepciones, no garantizan suficientemente el buen
éxito de tales empresas. Advirtiendo el preopinante que
estaba lejos de sustentar la doctrina de que el saber esté
vinculado en los titulos académicos. Declara ademads, que
al llamar la atencion sobre los citados hechos, no trataba
de agraviar en lo mas minimo & personalidad alguna,
tan solo le impulsaba el deseo de evitar inconvenientes
y mutilaciones de la indole de las que se dice han tenido
lugar en las esculturas interiores de la Lonja”."’

Segun criticard Ferrd el mismo afo, se aplicaron en los
muros de la Lonja &cido clorhidrico, raspadores metalicos
y papel de lija, asegurando que estos tratamientos se
realizaron “sin cercionarse previamente de si endureceria
o corroeria la piedra, y si alterarian, con sus combinaciones
quimicas, su estado molecular o sus superficies” y
supusieron la eliminacion de los restos de pinturas y
barnices que habia descrito Jovellanos en los primeros
anos del siglo XIX."® Anade Ferrd que, debido a que

13 S.A. (1885) “Seccion de noticias”, BSAL, 8, 8.

14 S.A. (1886) “Seccion de noticias”, BSAL, Il, 7. Ver también POU
MUNTANER, J. (1985) Noticias y relaciones histéricas de Mallorca.
Siglo XIX, VI (1881-1885), Palma, 291, 01/01/1885. En 1888
ingresaron en el museo varios fragmentos arquitectonicos, los
calados y detalles de la portada de la Lonja realizados en yeso (S.A.
(1888) “Seccion de noticias”, BSAL, 72, 207-208). Una parte de
estos restos se encuentra desde hace unos afos en el claustro del
edificio Ramon Llull de la Universitat de les llles Balears (primera
planta).

15 POU MUNTANER, J. (1985) Noticias y relaciones historicas de
Mallorca. Siglo XIX, VI (1881-1885), Palma, 07/10/1885, 348; POU
MUNTANER, J. (1987) Noticias y relaciones historicas de Mallorca.
Siglo XIX, VIl (1886-1890), Palma, 30/07/1886, 50.

16 AGCM, Actas de la Comision de Monumentos, s/f, 03/12/1891.

17 AGCM, Actas de la Comisién de Monumentos, s/f, 02/06/1894.

18 Jovellanos cita policromias y barniz en los interiores: “habiendo
desaparecido del todo las pinturas, no serd mucho que el barniz
desapareciese con ellas”, JOVELLANOS, G. M. (1999) Obras
mallorquinas, Palma, Lleonard Muntaner, 151.



De fet, acaba assegurant que s’ha donat al monument «el vulgar aspecto
de parecer recién salido de manos de un constructor moderno».’

La primera reivindicacioé de la patina

L'anterior testimoni s'emmarca en la primera polémica a favor de la
conservacié de la patina d'un monument, que en realitat es produi amb
motiu de la intervencié en la casa consistorial de Palma.?® Aquest edifici ja
havia estat objecte de debat dos anys abans amb motiu d’'una reforma de
facana, que en el curs de la seva execucié provoca un important incendi
que féu malbé bona part de I'immoble i paralitza les obres.

Després d'aquest incident i de les reparacions posteriors a I'incendi
sorgeixen dues postures entorn a la seva unificacié cromatica. Les autoritats
municipals proposaven raspar tots els carreus per unificar el color, mentre
que d'altres defensen el tenyiment de les peces blanques per respectar la
patina del monument, com fan Bartomeu Ferra i d'altres membres de la
Comissid Provincial de Monuments.

Entremig d’aquest debat, Ferra escriura nombrosos articles que resumeixen
de manera molt clara els avancos teorics que es van produint, parlant de
sinceritat i rigorositat en les restauracions i defensant que «aunque no
pueda llegarse a una perfecta igualdad de color es artisticamente mas
sincero y escrupuloso, dejar lo poquisimo restaurado tal como resulte, que
rejuvenecer por modo artificial toda una fachada».?’

A les reunions de la Comissi¢ Provincial de Monuments es debatra
sobre aquest fet, i de passada sobre I'abséncia control sobre els raspats
anteriors, com el realitzat a I'interior de la Llonja, on, a part de raspar
interiors, s'aplicaren patines artificials per integrar cromaticament els
carreus substituits. Ferra en aquest cas defensara que no es tracta de
casos comparables, ja que en el cas de la Llonja «las paredes y bévedas
del edificio de Sagrera, no debian su color ni al tiempo ni a la patina,
sino a injurias e inclemencias artificiales, al humo de las combustiones,
al vapor de la fundicion de artilleria, a todas las emanaciones de la
profanacién secular alli consumada o permitida por los filisteos y
modernizadores». Afegeix Ferra que, «en cambio, cuando se restauraron
los rosetones y pilastras de los ventanales que dan al puerto, lejos de
raspar la fachada (...), se encogieron y ensayaron cuidadosamente las

19 «Ni los buenos oficios del Sr. Mark, cénsul de Inglaterra en esta ciudad, ni los prudentes
consejos del miembro del Real Instituto britanico de Arquitectos, de nada sirvieron y las
paredes de la Lonja se han rasurado con 4cido clorhidrico, raspadores metalicos y piel liza. Y
se han empleado el 4cido, sin cercionarse previamente de si endureceria o corroeria la piedra,
y se alterarfan, con sus combinaciones quimicas, su estado molecular o sus superficies; y
se ha empleado la piel de liza en las figuras y follajes de los portalitos interiores, cuyas
hojas crespas por la gradina, ya no volveran 4 servir de modelo & los escultores vy tallistas
contemporaneos como han servido hasta aqui, segun les hemos oido confesar con coraje y
verglenza... El temor de que esta renovacion de un monumento de trascendental mérito
“diere al edificio el vulgar aspecto de parecer recién salido de manos de un constructor
moderno”, movia & aquellos dos simpaticos artistas a interesarse por un monumento
mallorquin, porque partian del elevado concepto de que “las grandes creaciones del genio
humano son una herencia cosmopolita del mundo entero”. jCuénta diferencia entre unos
y otros! Al paso que Mr. Lenox proponia de quitar o “sacudir el polvo con fuelles o algodén
y estopa” (textual) nosotros hemos sustituido el empleo del &cido, del raspador, del escoplo
y de la piel de liza.», FERRA, B. «Restaurar o reparar?». £/ Islefio, 11/06/1894.

20 CANTARELLAS, C. (coord.) (1998) Ajuntament de Palma. Historia, arquitectura y ciudad.
Palma, Ajuntament.

21 FERRA, B. «Novedades rancias». La Almudaina. 08/05/1894.

lijaron “las figuras y follajes de los portalitos interiores, ya
no volveran a servir de modelo a los escultores y tallistas
contemporaneos como han servido hasta aqui”.

De hecho, acaba asegurando que se le ha dado al monumento
“el vulgar aspecto de parecer recién salido de manos de
un constructor moderno”."®

La primera reivindicacion de la patina

El anterior testimonio se enmarca en la primera polémica
a favor de la conservacion de la patina de un monumento,
que en realidad se produjo con motivo de la intervencién
en la Casa Consistorial de Palma.?® Este edificio ya habia
sido objeto de debate dos afios antes, con motivo de
una reforma de fachada, que en el curso de su ejecuciéon
provocd un importante incendio que dand buena parte
del inmueble y paralizo las obras.

Después de este incidente y de las reparaciones
posteriores, surgen dos posturas en torno a la unificacién
cromética de la fachada. Las autoridades municipales
proponian rascar todos los sillares para matizar el color,
mientras que Bartomeu Ferrd y otros miembros de la
Comision Provincial de Monumentos defienden el tefido
de las piezas renovadas para respetar la patina del
monumento.

En medio de este debate, Ferra escribe numerosos articulos
que resumen de manera muy clara los avances tedricos
que se van produciendo, que tratan de la sinceridad y
rigurosidad en las restauraciones, y defendiendo que
“aunque no pueda llegarse a una perfecta igualdad de
color es artisticamente mas sincero y escrupuloso, dejar lo
poquisimo restaurado tal como resulte, que rejuvenecer
por modo artificial toda una fachada”.?'

En las reuniones de la Comision Provincial de Monumentos
se debatira sobre este caso, y de pasada sobre la ausencia
de control sobre los rascados interiores, como el realizado
en el interior de la Lonja, donde a continuacion del
rascado se aplicaban patinas artificiales para integrar
croméaticamente los sillares sustituidos. Ferra en este caso
defendera que no se trata de casos comparables, puesto
que en la Lonja “las paredes y bovedas del edificio de
Sagrera, no debian su color ni al tiempo ni a la péatina,
sino a injurias e inclemencias artificiales, al humo de las
combustiones, al vapor de la fundicion de artilleria, a todas

19 “Ni los buenos oficios del Sr. Mark, cénsul de Inglaterra en esta
ciudad, ni los prudentes consejos del miembro del Real Instituto
britdnico de Arquitectos, de nada sirvieron y las paredes de la
Lonja se han rasurado con é&cido clorhidrico, raspadores metélicos
y piel liza. Y se han empleado el cido, sin cercionarse previamente
de si endureceria o corroeria la piedra, y se alterarian, con sus
combinaciones quimicas, su estado molecular o sus superficies; y se
ha empleado la piel de liza en las figuras y follajes de los portalitos
interiores, cuyas hojas crespas por la gradina, ya no volverdn a
servir de modelo & los escultores y tallistas contemporaneos como
han servido hasta aqui, seguin les hemos oido confesar con coraje
y verglenza... El temor de que esta renovacion de un monumento
de trascendental mérito “diere al edlificio el vulgar aspecto de
parecer recién salido de manos de un constructor moderno”,
movia & aquellos dos simpaticos artistas a interesarse por un
monumento mallorquin, porque partian del elevado concepto de
que “las grandes creaciones del genio humano son una herencia
cosmopolita del mundo entero”. jCuanta diferencia entre unos y
otros! Al paso que Mr. Lenox proponia de quitar o “sacudir el polvo
con fuelles o algoddn y estopa” (textual) nosotros hemos sustituido
el empleo del acido, del raspador, del escoplo y de la piel de liza.”,
FERRA, B. “Restaurar o reparar?”, El Islefio, 11/06/1894.

20 CANTARELLAS, C. (coord.) (1998) Ajuntament de Palma. Historia,
arquitectura y ciudad. Palma, Ajuntament.

21 FERRA, B. “Novedades rancias”, La Almudaina, 08/05/1894.

929



formulas indicadas para poner & lo reciente en armonia con lo antiguo
y alli puede verse se hay disonancias o inarmonias intolerables»?.

Aguests textos sén rics en reflexions del mateix autor sobre criteris
restauradors, i afirmara que «la historia artistica esta llena de casos de
restauracién concienzuda, en que se ha prestado el tono insustituible de la
patina a la porcion renovada, cifrandose en esto mucha parte de la habilidad
de los grandes restauradores; en reintegrar el monumento, sin quitarle uno
solo de sus afios ni por ende, nada de su respetabilidad y poesia».

En aquest sentit, defensara una actuacio respectuosa a la casa consistorial:
«Si la parte principalisima, si casi toda la fachada de la Casa Consistorial, es
la auténtica, la antigua, con color adquirido por el paso de tres centurias,
y son accidentales y completamente accesorias las piezas nuevas, ;no
aconseja la l6gica que lo menos se reduzca a la condicion de lo mas?;no
es afan de innovacién, atrasada y rancia mania de modernizar a gusto
de indianos y burgueses, el raspar y dejar nuevo como los chorros del
oro, ese malaventurado edificio? (...) Con mucho menos dinero, no lo
dude la Comisién de obras, le sera facil encontrar quien, aunque no vaya
adornado de titulos académicos devuelva & esas piedras raspadas aquella
concrecion térrea que se le ha quitado y constituye lo que en buenos
términos llamariamos patina. Y si no se tiene medio, si no se sabe cdmo
devolver & su primitivo estado lo que en mal hora se estroped, o si no se
tienen conocimientos bastantes para recomponer en forma adecuada lo
que acaso lo necesite ¢ porqué pues se emprenden furtivamente esas obras
que, sin el clamor general, por lo visto, el Ayuntamiento hubiera permitido
gue se realizaran 4 mansalva?».??

A més, Ferra fara precisions terminoldgiques: «Traemos todo esto a colacién
para desmostrar que la Comisién de obras no ha sabido distinguir entre
reparar, rascar y restaurar; confundiendo lastimosamente las especies, y por
ende la patina de los monumentos, como la de la fachada de la casa de la
ciudad, con los enjabelgados de los interiores de San Jaime y Santa Eulalia,
en mal hora blanqueadas por un siglo incapaz de comprender y sentir las
excelencias y sublimidades del arte gético (...) En 1866 se le ocurri6 al Sr.
Boscana, distinguido aficionado a las bellas artes, y concejal a la sazon, la
conveniencia de dar una mano de aceite al alero de la Sala, para asegurar su
conservacion; lo propuso y fue aceptada la idea, que se hizo extensiva, tal
como sucede hoy, al resto del monumento; y como hubiese en ella algunas
molduras que reponer, hiciéronse estas nuevas, y no se apuraron por ello
los facultativos de la casa ni la comision de obras pidié auxilio al vecindario
ni mucho menos, porque con dar a las renovadas un buen bafo de tierra
sombra disuelta en aceite de linaza, afiadiéndole el ocre necesario, hasta
igualar el tono de la pintura al resto del edificio ya todo estuvo concluido, y
nadie se alarmd no noté siquiera la restauracion. Y tan bien debié quedar
el remiendo que ninguno se habra apercibido hasta ahora, que revelamos
tal compostura. ;Porqué no se hace ahora otro tanto? Se nos antoja que
ni la piedra, ni la tierra sombra han alterado sus propiedades, lo Unico que
tal vez haya cambiado es la sombra de los partidos y de la comision. Y
conste que lo de 1866, era 4 su vez recuerdo y copia de lo que se practico

22 FERRA, B. «Novedades rancias», La Almudaina, 08/05/1894.
23 FERRA, B. «El raspado de la Casa Consistorial»,. La RepUblica. 09/06/1894.
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las emanaciones de la profanacion secular alli consumada
o permitida por los filisteos y modernizadores”. Ahade
Ferrd que, “en cambio, cuando se restauraron los
rosetones y pilastras de los ventanales que dan al puerto,
lejos de raspar la fachada (...), se encogieron y ensayaron
cuidadosamente las formulas indicadas para poner & lo
reciente en armonia con lo antiguo y alli puede verse se
hay disonancias o inarmonias intolerables”??.

Estos textos son ricos en reflexiones del mismo autor
sobre criterios restauradores, y él mismo afirmard que
“la historia artistica esta llena de casos de restauracion
concienzuda, en que se ha prestado el tono insustituible
de la patina & la porcion renovada, cifrdndose en esto
mucha parte de la habilidad de los grandes restauradores;
en reintegrar el monumento, sin quitarle uno solo de sus
ahos ni por ende, nada de su respetabilidad y poesia”.

En este sentido, defendera una actuacion respetuosa en
la Casa Consistorial: “Si la parte principalisima, si casi
toda la fachada de la Casa Consistorial, es la auténtica,
la antigua, con color adquirido por el paso de tres
centurias, y son accidentales y completamente accesorias
las piezas nuevas, ¢/no aconseja la Iégica que lo menos
se reduzca a la condicion de lo mas?;no es afan de
innovacion, atrasada y rancia mania de modernizar a
gusto de indianos y burqueses, el raspar y dejar nuevo
como los chorros del oro, ese malaventurado edificio?
(...) Con mucho menos dinero, no lo dude la Comision
de obras, le sera facil encontrar quien, aunque no vaya
adornado de titulos académicos devuelva & esas piedras
raspadas aquella concrecion térrea que se le ha quitado y
constituye lo que en buenos términos llamariamos patina.
Y si no se tiene medio, si no se sabe como devolver a su
primitivo estado lo que en mal hora se estroped, o si no
se tienen conocimientos bastantes para recomponer en
forma adecuada lo que acaso lo necesite ;porqué pues
se emprenden furtivamente esas obras que, sin el clamor
general, por lo visto, el Ayuntamiento hubiera permitido
que se realizaran @ mansalva? "%

Ademas, Ferrd realizard precisiones terminoldgicas:
“Traemos todo esto a colacion para demostrar que la
Comisién de obras no ha sabido distinguir entre reparar,
rascar y restaurar; confundiendo lastimosamente las
especies, y por ende la patina de los monumentos,
como la de la fachada de la casa de la ciudad, con los
enjabelgados de los interiores de San Jaime y Santa
Eulalia, en mal hora blanqueadas por un siglo incapaz
de comprender y sentir las excelencias y sublimidades
del arte gotico (...) En 1866 se le ocurrio al Sr. Boscana,
distinguido aficionado a las bellas artes, y concejal a la
sazon, la conveniencia de dar una mano de aceite al alero
de la Sala, para asegurar su conservacion, lo propuso
y fue aceptada la idea, que se hizo extensiva, tal como
sucede hoy, al resto del monumento, y como hubiese
en ella algunas molduras que reponer, hiciéronse estas
nuevas, y no se apuraron por ello los facultativos de la
casa ni la comision de obras pidio auxilio al vecindario
nimucho menos, porque con dar & las renovadas un
buen bano de tierra sombra disuelta en aceite de linaza,
ahadiéndole el ocre necesario, hasta igualar el tono de
la pintura al resto del edificio ya todo estuvo concluido,
y nadie se alarmd no notd siquiera la restauracion. Y tan

22 FERRA, B. “Novedades rancias”, La Almudaina, 08/05/1894.

23 FERRA, B. “El raspado de la Casa Consistorial”, La Republica,
09/06/1894



en 1844, si no recuerdo mal, cuando se sustituy6 el ridiculo balcén del
segundo piso, por el actual marco del reloj, en lo cual gano, y no poco, la
majestuosidad de la fachada. También entonces la tierra sombra sacé de
apuros a la corporacioén, y con el tiempo trascurrido, hasta tal punto han
tomado igual entonacion lo viejo y lo moderno que nadie demarcaria hoy
la linea divisoria entre lo uno y lo otro. Por lo demas, entre los individios de
la comisiéon hay quien ha tenido que estudiar y tantear, y conste que lo ha
hecho & conciendia, el color que tiene la fachada del Camnio Mallorquin,
y puede aseorar al faultativo en cuantos ensayos y tanteos sean necesarios
para encontrar la solucién al problema.

»Para fin de fiesta, ahi van las diferencias fundamentales entre reparar,
raspar, renovar y restaurar, por si la comisién desea, si llega el caso,
emplearlas en su verdadera acepcién en otros dictdmenes.

»Reparar, es componer o enmendar el menoscabo que ha sufrido una cosa
o edificio.

»Raspar, es roer ligeramente una cosa quitandole la superficie.

»Renovar, es dejar como nuevo un edificio; o hacer como de nuevo una
cosa, volviéndola & su primer estado.

»Restaurar, es enmendar o componer el menoscabo que ha padecido una
cosa.

»Conste, pues, que para que eso resulte tal restauracién es necesario
devolver & la fachada, bien por medios quimicos o artificiales, el sello de la
antigledad, la patina, que le arrebata el raspado.»?#

24 FERRA, B. «Restaurar o reparar?», El Islefio, 11/06/1894.

bien debié quedar el remiendo que ninguno se habra
apercibido hasta ahora, que revelamos tal compostura.
¢JPorqué no se hace ahora otro tanto? Se nos antoja
que ni la piedra, ni la tierra sombra han alterado sus
propiedades, lo tnico que tal vez haya cambiado es la
sombra de los partidos y de la comision. Y conste que
lo de 1866, era a su vez recuerdo y copia de lo que se
practicoé en 1844, si no recuerdo mal, cuando se sustituyo
el ridiculo balcén del sequndo piso, por el actual marco
del reloj, en lo cual gand, y no poco, la majestuosidad
de la fachada. También entonces la tierra sombra saco
de apuros & la corporacion, y con el tiempo trascurrido,
hasta tal punto han tomado igual entonacion lo viejo y
lo moderno que nadie demarcaria hoy la linea divisoria
entre lo uno y lo otro. Por lo demas, entre los individios
de la comision hay quien ha tenido que estudiar y tantear,
y conste que lo ha hecho & conciendia, el color que tiene
la fachada del Camnio Mallorquin, y puede aseorar al
faultativo en cuantos ensayos y tanteos sean necesarios
para encontrar la solucion al problema.

Para fin de fiesta, ahi van las diferencias fundamentales
entre reparar, raspar, renovar y restaurar, por si la comision
desea, si llega el caso, emplearlas en su verdadera
acepcion en otros dictamenes.

Reparar, es componer o enmendar el menoscabo que ha
sufrido una cosa o edificio.

Raspar, es roer ligeramente una cosa quitandole la
superficie.

Renovar, es dejar como nuevo un edificio; o hacer como
de nuevo una cosa, volviéndola a su primer estado.

Restaurar, es enmendar o componer el menoscabo que
ha padecido una cosa.

Conste, pues, que para que eso resulte tal restauracion
es necesario devolver & la fachada, bien por medios
quimicos o artificiales, el sello de la antigliedad, la patina,

que le arrebata el raspado. "%

24 FERRA, B. “Restaurar o reparar?”, El Islefio, 11/06/1894.

Fig. 4. Facana de la casa consistorial a finals del segle XIX. Fig. 5. Claustre de Sant Francesc amb les policromies que encara conservava a meitat del segle xx.

Fig. 4. Fachada de la Casa Consistorial a finales del siglo XIX. Fig. 5. Claustro de San Francisco con las policromias que todavia conservaba a mitad del siglo XX
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El qliestionament del criteri violletia

Ja en el segle XX, i com a un reflex dels avancos teorics que a Europa
cristal-litzaran amb la Carta d'Atenes i amb la Carta del Restauro italiana,
a Mallorca Guillem Forteza teoritzara sobre la intervencié en el patrimoni,
i es declarara en contra de «la falsa originalitat».?> Forteza es refereix en
els seus escrits a diverses actuacions contemporanies que perseguien la
unitat estilistica i amagaven sota una mateixa aparenca els elements nous i
antics, a través de raspats i tenyiments de la pedra. En aquest sentit, afirma
gue «ningu no ens hauria d’escatimar el dret de comparar, dins una obra
de restauracio, el valor pristi del monument i les obres subalternes que el
restaurador ha posades».?®

Aixi, podem afirmar que Forteza sera un dels primers illencs a manifestar
la seva oposicid als criteris violletians, acostant-se a Ruskin i la tendéncia
conservadora en parlar de la necessitat de conservar |'originalitat dels
edificis, ja que «poca cosa basta, sovint, per macular una obra d’art o una
institucié de transcendencia artistica: es pot trencar la pau d'un temple
amb una simple estridéncia de la llum eléctrica; es pot tudar un jardi amb
la tala d'un sol arbre o amb la sola implantacié d'un quiosc infecte (...);
es pot humiliar un monestir de pedra amb un sol molduratge vulgar de
ciment armat (...)».?” Una posicid6 que modera quan afirma que, en «la
restauracié de monuments historics i artistics: millor “conservar-los” que
haver-los de restaurar».?® De fet, Forteza proclama de manera categorica
I'any 1921 que «no sé de cap monument arqueoldgic o artistic que a
Mallorca s'hagi restaurat amb la propietat i el rigor que exigeix I'estat de
la cultura contemporania»,? una afirmacié que probablement feia des
dels coneixements que li donaven els contactes amb diferents col-lectius
d’arquitectes d’Espanya i I'estranger.

Pocs anys més tard, Forteza tindra I'oportunitat de posar en practica els
seus criteris. Entre 1932 i 1936 es desenvolupa un dels projectes de
restauracié del convent de Sant Francesc de Palma, dirigit per Jeroni
Martorell com a cap de zona de Catalunya i Balears, on pertanyia Mallorca
en la nova distribucié estatal de competéncies patrimonials. La direccié
d’'obra sera executada per Guillem Forteza, qui primer s'ofereix a Martorell
per a aquestes tasques,®® i que poc després es troba ja vinculat a la
direccié d'obra. L'analisi dels projectes de restauracio i de les memories de
finalitzacié son rics en detalls. En el projecte de la seccié nord®' es constata
una metodologia de treball propera als criteris actuals, on s’elabora un
diagnostic previ, que disposa de documentacié grafica i on es constata
la descomposicid de capitells i columnes i com s'han hagut de cegar
alguns arcs al llarg del temps. Pel que fa als enteixinats, es descriu la
fusta descomposta que amenaca desprendiment. La intervencid proposa

25 FORTEZA, G. (1922). «Sobre la falsa originalidad». Almanac de les Lletres, Il, 64-72. A:
Forteza..., 78.

26 FORTEZA, G. (1928). «En Gaudi». Almanac de les Lletres, VIII. A: Forteza..., 142.

27 FORTEZA, G. (1926). «Sobre lo monumental en arquitectura», Almanac de les Lletres, VI,
117-124. A: Forteza..., 131.

28 FORTEZA, G. (1921). L'art de construir les ciutats i la reforma de Palma. Palma, Amengual i
Muntaner, 51.

29 FORTEZA, G. (1921). 51.

30 «Carta de Guillem Forteza a Jeroni Martorell». Arxiu SPAL. sig. C3/07, 10/05/1932.

31 «Projecte de consolidacié del claustre de Sant Francesc. Seccid Nord». Arxiu SPAL. sig. C31/D63.

102

El cuestionamiento del criterio violletiano

Ya en el siglo XX, y como un reflejo de los avances
tedricos que en Europa cristalizan con la Carta de Atenas
y la Carta del Restauro italiana, en Mallorca Guillem
Forteza teorizara sobre la intervencion en el patrimonio,
declardndose en contra de “la falsa originalidad”.?®
Forteza se refiere en sus escritos a varias actuaciones
contemporaneas que perseguian la unidad estilistica
y escondian bajo una misma apariencia los elementos
nuevos y los antiguos, a través de rascados y tenidos
de la piedra. En este sentido, afirma que “ningl no ens
hauria d’escatimar el dret de comparar, dins una obra
de restauracio, el valor pristi del monument i les obres
subalternes que el restaurador ha posades” (nadie nos
tendria que escatimar el derecho de comparar, en una
obra de restauracion, el valor pristino del monumento y
las obras subalternas que el restaurador ha anadido”).?

De esta manera, podemos afirmar que Forteza serd
uno de los primeros islefios en manifestar su oposicion
a los criterios violletianos, acercandose a Ruskin y la
tendencia conservadora cuando habla de la necesidad
de conservar la originalidad de los edificios, ya que
“poca cosa basta, sovint, per macular una obra d'art o
una institucié de transcendéncia artistica: es pot trencar
la pau d'un temple amb una simple estridéncia de la
llum eléctrica; es pot tudar un jardi amb la tala d'un
sol arbre o amb la sola implantacié d'un quiosc infecte
(...); es pot humiliar un monestir de pedra amb un sol
molduratge vulgar de ciment armat (...)" (poca cosa
basta, a menudo, para macular una obra de arte o una
institucién de trascendencia artistica: se puede romper la
paz de un templo con una simple estridencia de la luz
eléctrica; se puede dejar perder un jardin con la tala de
un solo arbol o con la sola implantacion de un quiosco
infecto (...); se puede humillar un monasterio de piedra
con un solo molduraje vulgar de cemento armado
(...)".7 Una posicion que modera cuando afirma que
en “la restauraci6 de monuments historics i artistics:
millor “conservar-los” que haver-los de restaurar” (en la
restauracién de monumentos histéricos y artisticos: mejor
conservarlos que tener que restaurarlos).?® De hecho,
Forteza proclama de manera categérica en 1921 que “no
sé de cap monument arqueolodgic o artistic que a Mallorca
s'hagi restaurat amb la propietat i el rigor que exigeix
I'estat de la cultura contemporania” (no sé de ningun
monumento arqueoldgico o artistico que en Mallorca se
haya restaurado con la propiedad y el rigor que exige el
estado de la cultura contemporanea),® una afirmacién
que probablemente realizaba desde los conocimientos
que le daban sus contactos con diferentes colectivos de
arquitectos de Espana y del extranjero.

Pocos anos mas tarde, Forteza tendrd la oportunidad
de poner en practica sus criterios. Entre 1932 y 1936
se desarrolla uno de los proyectos de restauracion del
convento de San Francisco de Palma, dirigido por Jeroni
Martorell como Jefe de Zona de Cataluna y Baleares,
donde pertenecia Mallorca en la nueva distribucion
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consolidar les arquacions i refer els enteixinats, amb el criteri de «mantener
en su sitio cuanto se halla en selectivo buen estado, sustituyendo solo
aquellas partes que no puedan seguir en activo». La documentacio d'aguest
expedient mostra una fluida correspondéncia entre Forteza i Martorell, ja
fos per consultes d'obra, enviament de documentacio, informacioé sobre els
proveidors, aprovacions del projecte, etc.3?

Aguesta actuacié es tanca amb la redaccié d'una memoria detallada, on es
parla d'una intervencio realitzada «con el maximo respeto a sus elementos,
procurando cambiar lo menos possible», perd alhora mantenint la visio de
conjunt, procurant «mantener el caracter, el ambiente propio de ellos, de
vetustez, patina, con que los siglos los ha impregnado».? En aquesta part
s'explica la consolidacio de les galeries i «las arcuaciones de las mismas,
descompuestas algunas totalmente y otras solo en sus capiteles, bases
y otras piezas». Es parla a més de I'aplicacié de patines artificials, «para
que la piedra no desentone con la nueva construccién». Pel que fa als
enteixinats, s'explica com s'ha fet un desmuntatge previ des del pis superior,
per fer possible substitucions puntuals de peces. Es refa, també, a més de les
cobertes, el paviment del claustre baix, del pis alt, de les dues galeries N i E.

La secci6 sud del claustre sera restaurada a partir de 1936 amb els mateixos
criteris, destacant les actuacions a «/as arcuaciones de piedra del z6calo», a
I'interior de les galeries de planta baixa, del «muro superior, artesonado del
piso, techo de cubierta y pavimento de planta baja y piso». Concretament,
a I'enteixinat es proposa alleugerar el pes que li dona la capa de terra que
es troba entre aquest i el paviment superior, reparar i refer calats de les
arcades i reforcar amb peces metal-liques els enteixinats, destacant que
«una partida esta destinada a pintura del maderamen de cubierta y patina
del artesonado recompuesto». Acaba la memoria amb la confianca «que
con la ejecucion de este plan, podemos dejar consolidado sin mengua de
sus condlciones actuales el valioso y renombrado claustro».

32 Carta de Jeroni Martorell a Guillem Forteza, en qué sol-licita fotografies del claustre
(03/08/1932); Carta de G. Forteza a J. Martorell en qué li comunicava que ha encarregat
fotos a Rul-lan (09/08/1932); Carta de Joan Pons a Jeroni Martorell, on li déna referéncies
bibliografiques sobre el convent (06/09/1932), Aprovacié del projecte per la Dir. Gral. De
BBAA (23/02/1935); Felicitacio a G. Forteza (09/03/1935), sobre visites i control d’obres
(04/07/1935; 18/07/1935, 05/08/1935, 20/08/1935, 29/08/1935, 30/11/1935, etc (sig.
C31, D78 i s., Arxiu SPAL).

33 «Memoria», 1936, C31/D157. Arxiu SPAL

estatal de competencias patrimoniales. La direccion
de obra serd ejecutada por Guillem Forteza, quien
primero se ofrece a Martorell,*® y que poco después se
encuentra ya vinculado a la direccién de obra. El analisis
de los proyectos de restauracion y de las memorias de
finalizacion son ricos en detalles. En el proyecto de la
seccion norte,?' se constata una metodologia de trabajo
proxima a los criterios actuales, donde se elabora un
diagnostico previo, que cuenta con documentacion
gréfica y donde se constata el mal estado de capiteles y
columnas, y cdmo se han tenido que cegar algunos arcos
a lo largo del tiempo. Sobre los artesonados, se describe
la madera descompuesta que amenaza desprendimiento.
La intervencion propondré consolidar las arcuaciones
y rehacer los artesonados, con el criterio de “mantener
en su sitio cuanto se halla en selectivo buen estado,
sustituyendo solo aquellas partes que no puedan seguir
en activo”. La documentacién de este expediente muestra
una fluida correspondencia entre Forteza y Martorell, ya
sea por consultas de obra, envio de documentacion,
informacion sobre los proveedores, etc.®

Esta actuacion se cierra con la redaccion de una
memoria detallada, donde se habla de una intervencién
realizada “con el maximo respeto a sus elementos,
procurando cambiar lo menos posible”, pero al mismo
tiempo manteniendo la visién de conjunto, procurando
“mantener el caracter, el ambiente propio de ellos, de
vetustez, patina, con que los siglos los ha impregnado” >
En esta parte, se explica la consolidacion de las galerias y
“las arcuaciones de las mismas, descompuestas algunas
totalmente y otras solo en sus capiteles, bases y otras
piezas”. Se describe también la aplicacién de patinas
artificiales, “para que la piedra no desentone con la nueva
construccion”. Por lo que se refiere a los artesonados, se
explica como se han desmontado previamente desde el
piso superior, para poder realizar sustituciones puntuales
de piezas. En este momento se rehacen, ademas, las
cubiertas y el pavimento del claustro bajo y del primer
piso de las galerfas N y E.

La seccion sur del claustro serd restaurada a partir de
1936 con los mismos criterios, destacando las actuaciones
en “las arcuaciones de piedra del zécalo”, en el interior
de las galerias de la planta baja, del “muro superior,
artesonado del piso, techo de cubierta y pavimento de
planta baja y piso”. Concretamente, en el artesonado
se propone aligerar el peso provocado por la capa de
tierra situada entre éste y el pavimento superior, reparary
rehacer calados de las arcuaciones, y reforzar con piezas
metalicas los artesonados, destacando que “una partida
esta destinada a pintura del maderamen de cubierta y
patina del artesonado recompuesto”. Acaba la memoria
declarando la confianza de “que con la ejecucion de este
plan, podemos dejar consolidado sin mengua de sus
condiciones actuales el valioso y renombrado claustro”.

30 “Carta de Guillem Forteza a Jeroni Martorell”, Archivo SPAL, sig.
C3/07, 10/05/1932.

31 "Projecte de consolidacié del claustre de Sant Francesc. Seccio
Nord”, Archivo SPAL, sig. C31/D63.

32 Carta de Jeroni Martorell a Guillem Forteza, solicitando fotografias
del claustro (03/08/1932); Carta de G. Forteza a J. Martorell
comunicando que ha encargado fotos a Rul-lan (09/08/1932);
Carta de Joan Pons a Jeroni Martorell, facilitindole referencias
bibliograficas sobre el convento (06/09/1932), Aprobacién
del proyecto por parte de la Dir. Gral. de BBAA (23/02/1935);
Felicitacion a G. Forteza (09/03/1935); Sobre visitas y control
de obras (04/07/1935; 18/07/1935, 05/08/1935, 20/08/1935,
29/08/1935, 30/11/1935, etc (sig. C31, D78y s., Archivo SPAL).

33 “Memoria”, 1936, C31/D157. Archivo SPAL
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Trobada cientifica de conservacio i restauracio del
patrimoni arquitectonic «Patines i acabats historics

de la pedra mallorquina»

Encuentro cientifico de conservacion y restauracion
del patrimonio arquitecténico «Patinas y acabados
histéricos de la piedra mallorquina»

Ana Bouzas Abad / Concha Cirujano Gutiérrez

Diplomades en conservacid i restauracié de béns culturals IAPH/IPCE / Diplomadas en Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales IAPH/IPCE

La nostra participacid en aquestes jornades té com objecte deixar
constancia de la metodologia i els criteris que tant I'lAPH com I'IPCE
segueixen a I'hora de dissenyar les intervencions en béns culturals, el
suport dels quals és el material petri i amb especial referéncia al tractament
especific de les patines.

Els dits criteris es basen en un document redactat conjuntament per
representants d'institucions publiques i privades arran d’unes jornades fetes
a I'lPCE al mes de febrer de 2002. La intencié de les administracions era
crear un instrument que es pogués utilitzar per a la implementacié d'una
metodologia d'intervencio, que s'ajustas tant a les directrius contingudes
en la legislacio estatal i autonomica relativa al patrimoni cultural com a les
normes i les cartes internacionals que hi ha respecte d'aquest tema.

El resultat del debat es publica com annex al nimero 2 de la revista Bienes
Culturales, editada per la Direccié General de Belles Arts i Béns Culturals
del Ministeri de Cultura.'

El document s’estructura en tres blocs, cada un dels quals es correspon
amb les tres taules de feina que aleshores es constituiren i que abasten tota
la seqUiencia habitual d'un procés d’intervencié basat en el coneixement
exhaustiu de I'objecte i on prevalen les actuacions de conservacio sobre les
de restauracio.

En primer lloc, es constata que, per a adquirir aquest coneixement, es
requereix la concurréncia de diferents disciplines que actuen de manera
coordinada amb un objectiu comd. No es tracta d'abordar processos
d'estudi complexos, sind de dissenyar processos especifics per a cada una
de les obres per intervenir, i per aixd és necessari partir d'una avaluacié que
permeti definir les linies d'investigacio.

Les dades obtingudes no només ajuden a identificar les causes i I'abast de
la patologia, sind que sén fonamentals per a definir els criteris d’actuacio,
la meta dels quals sera la preservacié dels valors materials i immaterials
de les obres. Entendre, conservar i respectar aquests valors ha de ser una

1 «Criteris d'intervencié a materials pétris». Bienes Culturales, nim. 2, annex.

Nuestra participacion en estas jornadas tiene como
objeto dejar constancia de la metodologia y criterios que
tanto el IAPH como el IPCE siguen a la hora de disefar
las intervenciones en bienes culturales cuyo soporte es el
material pétreo y con especial referencia al tratamiento
especifico de las patinas.

Estos criterios se basan en un documento redactado
conjuntamente por representantes de instituciones
publicas y privadas, a raiz de unas jornadas celebradas en
el IPCE en el mes de febrero de 2002. La intencion de las
Administraciones era crear un instrumento que pudiera
utilizarse para la implementacién de una metodologia
de intervencion que se ajustara tanto a las directrices
contenidas en la legislacion estatal y autonémica relativa
al patrimonio cultural como a las normas y cartas
internacionales que existen al respecto.

El resultado del debate se publicd como anexo al nimero
2 de la revista Bienes Culturales, editada por la Direccion
General de Bellas Artes y Bienes Culturales del Ministerio
de Cultura.’

El documento se estructura en tres bloques, cada uno de
los cuales se corresponde con las tres mesas de trabajo
que en aquel momento se constituyeron y que abarcan
toda la secuencia habitual de un proceso de intervencién
basado en el conocimiento exhaustivo del objeto y donde
se priman las actuaciones de conservacion sobre las de
restauracion.

En primer lugar, se constaté que para adquirir ese
conocimiento se requiere de la concurrencia de distintas
disciplinas que actian de manera coordinada con un
objetivo comun. No se trata de abordar complejos
procesos de estudio, sino de disefar procesos especificos
para cada una de las obras a intervenir y para ello es
necesario partir de una evaluacién previa que permita
definir las lineas de investigacion.

Los datos obtenidos no solamente ayudan a identificar
las causas y el alcance de la patologia, sino que son
fundamentales para definir los criterios de actuacion
cuya meta sera la preservaciéon de los valores materiales

1 “Criterios de intervencion en materiales pétreos” Revista Bienes
Culturales. N° 2. Anexo

107



tasca assumida per totes les persones que intervenen no només en la fase
d’estudi, sind en les posteriors d'analisi i avaluacio de les dades, en la fase
d’elaboraci¢ del projecte d'intervenci¢ i en la seva execucio.

Les actuacions que tendeixen a la conservacié soén prioritaries i, en aquest
sentit, s’han d'impulsar estrategies de caracter preventiu, per a les quals
és necessari efectuar préviament una analisi dels riscs a que esta sotmes
I'objecte, de manera que es posin en evidéncia els agents que n’han
propiciat el deteriorament, que deuen estar relacionats no només amb els
materials, sind amb I'entorn i |'Us.

Quan, a més d'actuacions que tendeixen a minimitzar I'impacte d’aquests
factors de deteriorament, sigui imprescindible actuar per a pal-liar els danys
ja produits, el criteri i la metodologia d'intervencid hauran de respectar
els principis basics de discernibilitat, reversibilitat i compatibilitat, sense
oblidar que és necessari avaluar la necessitat d'escometre cada fase amb la
finalitat d'intervenir tan poc com sigui possible, respectant la integritat de
I'obra. Es a dir, que les actuacions han de ser les minimes que garanteixin
la conservaci6 de I'obra.

Evidentment, el tractament de les patines s'ha de cenyir també a aquests
principis, pero, abans d’entrar en aquest tema, s'ha de definir qué és una
patina, i fer una distincio clara entre patina natural i patina artificial.

La patina natural és una alteracié de la superficie del material produida per
processos naturals que no impliquen el deteriorament de I'objecte, pero
que es tradueixen en un canvi cromatic. Son, per tant, patines naturals
totes les alteracions de color que es deuen tant a I'activitat bioldgica com a
la transformacié, fonamentalment oxidacio, d'alguns elements de la roca i
gue no comporten una pérdua de les propietats mecaniques.

Al contrari, el terme patina artificial s'associa a processos induits, ja siguin
de manera intencionada o accidental. Es el cas dels canvis produits per
I'aplicacié de capes superficials donades amb la intencié de protegir la
superficie o de conferir-li una riquesa cromatica.

D’acord amb el que ja s'ha exposat, el primer pas que s'ha de tenir en
compte quan comencam una intervencioé és efectuar un estudi estratigrafic
gue ens permeti establir I'existéncia de possibles patines per a determinar-
ne la procedéncia. Si es tracta d'un estrat aplicat intencionadament, se
n'haurien d'identificar els materials constitutius i la técnica d'execucio; si,
al contrari, es tracta d'un procés natural, se n’hauria de determinar quin
ha estat el procés de formacié. Tant en un cas com en l'altre se n’ha de
coneixer la interaccié amb el substrat, aixi com la capacitat per a generar
danys o bé la capacitat per a actuar com a protector.

Com a criteri general, s’ha de remarcar la necessitat de conservar les
patines sigui quin sigui el seu origen.
Pel que fa a les patines naturals, eliminar-les comportaria la pérdua de la

capa més externa de I'objecte, del qual s'alteraria I'acabat primitiu.

Per la seva banda, I'eliminacio de les patines artificials implicaria la perdua
d'un valor documental, ja que, com que s'apliquen amb una finalitat
concreta, es conceben com addicions historiques i, per tant, com portadores
d’'informacioé sobre una epoca determinada. Només estaria justificat retirar-
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e inmateriales de las obras. Entender, conservar y
respetar estos valores debe ser una tarea asumida por
todos aquellos que intervienen no solo en esta fase de
estudio, sino en las posteriores de andlisis y evaluacion
de los datos, en la fase de elaboracion del proyecto de
intervencion y en la ejecucion del mismo.

Las actuaciones tendentes a la conservacion son
prioritarias y en ese sentido se deben impulsar estrategias
de caracter preventivo, para lo cual es preciso efectuar
previamente un andlisis de los riesgos a que esta sometido
el objeto, de manera que se pongan en evidencia los
agentes que han propiciado el deterioro, que estarén
relacionados no solamente con los materiales, sino con el
entorno y con el uso.

Cuando ademas de actuaciones dirigidas a minimizar el
impacto de estos factores de deterioro sea imprescindible
actuar para paliar los danos ya producidos, el criterio y
la metodologia de intervencion deberan respetar los
principios basicos de discernibilidad, reversibilidad vy
compatibilidad, sin olvidar que es necesario evaluar la
necesidad de acometer cada fase con el fin de intervenir
lo menos posible, respetando la integridad de la obra.
Es decir que las actuaciones se atendran al principio de
minima intervencion.

Evidentemente, el tratamiento de las patinas debe cenirse
también a estas reglas, pero antes de entrar en este tema
hay que definir qué es una patina, haciendo una clara
distincion entre patina natural y patina artificial.

La primera es una alteracion de la superficie del material
producida por procesos naturales que no implican el
deterioro del objeto, pero que se traducen en un cambio
cromatico. Son, por tanto, patinas naturales todas
aquellas alteraciones de color debidas tanto a la actividad
biolégica como a la transformacién, fundamentalmente
oxidacion, de algunos elementos de la roca y que no
conllevan una pérdida de sus propiedades mecanicas.

Por el contrario, el término patina artificial se asocia a
procesos inducidos ya sean de manera intencionada o
accidental. Tal es el caso de los cambios producidos por
la aplicaciéon de capas superficiales dadas con la intencion
de proteger la superficie o de dotarla de una riqueza
cromatica.

De acuerdo con lo ya expuesto, el primer paso a tener
en cuenta cuando iniciamos una intervencién sera
efectuar un estudio estratigrafico que nos permita
establecer la existencia de estas capas y determinar su
procedencia. En el caso de tratarse de un estrato aplicado
intencionadamente habria que identificar los materiales
constitutivos y la técnica de ejecucion; si, por el contrario,
se tratara de un proceso natural, se deberia determinar
cual ha sido la causa que ha dado lugar a su formacion.
En uno u otro caso se debe conocer su interaccién con el
sustrato asi como su capacidad para generar danos o bien
su capacidad para actuar como protector.

Como criterio general hay que remarcar la necesidad de
conservar las patinas sea cual sea su origen.

En lo que se refiere a las patinas naturales, su eliminacion
llevaria acarreada la pérdida de la capa mas externa del
objeto alterando asi el acabado primitivo.

Por su parte, la eliminacién de las péatinas artificiales
implicaria la pérdida de un valor documental, ya que
por ser aplicadas con una finalidad concreta se conciben



la quan se n"hagués constatat cientificament que deixar-la suposaria un risc
per a la conservacio futura del bé cultural.

Si bé I'objecte d’'una intervencié és valorar un bé cultural, és necessari
tenir en compte gue aixd no s’ha de confondre amb dotar I'objecte d'una
unitat cromatica i emmascarar aixi el pas de temps, i en aquest sentit les
patines s’han de conservar sense tractar de falsejar-se o d'usar-les per a
reinterpretar o distorsionar un bé cultural.

A la vista d'aixd, tots els tractaments superficials que s'escometen s’han
de dissenyar i aplicar tenint en compte la fragilitat d'aquestes capes. Per
aixo, els metodes de neteja han de ser precisos i innocus per a evitar la
perdua o l'abrasio de les capes superficials o la formacié de productes
secundaris que en poguessin alterar i comprometre la conservacié, i no
estan justificats els tractaments d’'acabat, I'Unica finalitat dels quals és
aconseguir un determinat efecte estetic, ja que amb aixo es pot contribuir
a alterar o a reinterpretar I'acabat primitiu.

Per a acabar, convé remarcar que els esforcos i les iniciatives d'intervencié
s'han de concentrar prioritariament en la planificacid, la investigacio
I'aplicacio i la divulgacié d’intervencions de conservacio preventiva, i actuar
principalment sobre els diversos factors que interactuen amb els béns
culturals i en conformen el medi.

como adiciones historicas y, por tanto, como portadoras
de informacién sobre una época determinada.
Solamente estarfa justificada su retirada cuando se
hubiera constatado cientificamente que su permanencia
supondria un riesgo para la futura conservacion del bien
cultural.

Si bien el objeto de una intervencion es la puesta en valor
de un bien cultural, es necesario tener en cuenta que esto
no debe confundirse con dotar al objeto de una unidad
cromatica enmascarando asi el paso del tiempo. En ese
sentido, las patinas deben ser conservadas sin tratar de
falsearlas o de utilizarlas para reinterpretar o distorsionar
un bien cultural.

A la vista de ello, todos los tratamientos superficiales
que se emprendan se disenaran y aplicaran teniendo
en cuenta la fragilidad de estas capas. Por ello, los
métodos de limpieza deben ser precisos e inocuos para
evitar la pérdida o abrasion de las capas superficiales o la
formacion de productos secundarios que pudieran alterar
y comprometer su conservacion. No estan justificados
los tratamientos de acabado cuya Unica finalidad es
conseguir un determinado efecto estético, ya que con
ello se puede contribuir a alterar o a reinterpretar el
acabado primitivo.

Para terminar, conviene recalcar que los esfuerzos
e iniciativas de intervencion deben concentrarse
prioritariamente en la planificacién, investigacion,
aplicacion 'y divulgaciéon de intervenciones de
conservacion preventiva, actuando principalmente sobre
los diversos factores que, interactuando con los bienes
culturales, conforman su medio.

Fig. 1. Patina artificial aplicada sobre marbre. Fig. 2. Patina artificial produida per fregament. Fig. 3. Patina natural. En aquesta imatge es pot observar la unitat cromatica que hi ha
entre les formacions rocoses i I'edifici. Fig. 1. Patina artificial aplicada sobre marmol. Fig. 2. Patina artificial producida por el roce. Fig. 3. Patina natural. En esta imagen se puede
observar la unidad cromética exitente entre las formaciones rocosas y el edificio
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Una nova església... pintada. Els revestiments cromatics
de la Catedral de Tarassona en restauracio

Una nueva iglesia... pintada. Los revestimientos
cromaticos de la Catedral de Tarazona en restauracion

Carmen Gomez Urdanez”

Historiadora de I'art Universitat de Saragossa / Historiadora del Arte Universidad de Zaragoza

La investigacid, en context

La ponencia amb que he considerat que contribuiria més oportunament
als objectius d'aquesta trobada es fonamenta en tres anys de direccié d'un
equip per desenvolupar un projecte 1+D+I monografic sobre el tema dels
acabats historics en I'arquitectura —el MICINN acaba de concedir-nos uns
altres tres anys de financament per a continuar-los en I'tltima convocatoria
nacional-,'i en tretze anys d’experiéncia en el treball d'investigacio i actuacié
de I'equip del Pla Director i de la restauracié de la Catedral de Tarassona
dirigit pels arquitectes Fernando Aguerri i José Ignacio Aguerri.?

Des de I'any 2002, en que vaig intervenir en el Congrés Nacional del CEHA
(Comité Espanyol d'Historia de I'Art) amb una aportacié sobre el primer
revestiment cromatic de la catedral de Tarassona, del segle Xlll,? fins a
I'actualitat, en qué acabo de publicar un extens estudi sobre la reforma de
la catedral en el segle XVI,* la qual va comportar nous revestiments, com
és logic, no he deixat d’aprofundir en el que, vaig considerar en el seu dia
i continuo considerant avui, és un tema d‘una enorme importancia per al
coneixement d'una historia de I'arquitectura menys simple que la que ha
estat en vigencia, i un tema també d'una gran transcendéncia —sempre
n’han tingut les elaboracions d'una certa Historia de I’Art— en I'ambit de les
intervencions de restauracié. Valorar o convertir en prescindible un vestigi o
un aspecte historic a I'hora d'actuar en un edifici depén que aquest vestigi o
aquest aspecte hagi estat estudiat i hagi estat interpretat al si de la Historia
de I'Arquitectura i de I'Art.

* |.P. del projecte I+D+i: «El acabado en la arquitectura. Los revestimientos cromaticos y otros
sistemas asociados. De la Edad Media a las intervenciones de restauracion contemporaneas».
Integrant de I'equip del pla director i de la restauracié de la catedral de Tarassona dirigit per
Fernando Aguerri i José Ignacio Aguerri.

1 HUM2006-02832 i HAR2009-12583, respectivament.

2 A partir de desembre de 1996. AGUERRI MARTINEZ, F (dir.) i EQUIP DEL PLA DIRECTOR,
«La primera fase del Plan Director de la Catedral de Tarazona». Aragonia Sacra. Saragossa:
Comissié Regional del Patrimoni Cultural de I'Església a Aragd, 1996 [impresa el novembre
de 1997], XI, p. 7-36.

3 «El acabado en la arquitectura. El primer revestimiento cromatico del interior de la catedral
de Tarazona (Zaragoza)». XIV Congrés Nacional del CEHA (Malaga, 2002), Malaga: 2006,
t. I, vol. I, p. 69-82.

4 «Desde la restauracion, estudio histérico artistico. La configuracion de una obra del alto
Renacimiento». A: Decoracion en la catedral de Santa Maria de la Huerta de Tarazona.
Restauracién 2008. Saragossa: Ministeri de Cultura, Govern d'Arago, Caixa Immaculada,
2009, p. 9-296 i CD. També ID., «La decoracién de la cabecera de la catedral de Tarazona. El
revestimiento de una preeminencia espiritual». A: £/ modelo italiano en las artes plasticas de
la Peninsula Ibérica durante el Renacimiento (REDONDO CANTERA, M. J. coord.), Valladolid:
Universitat de Valladolid, 2004, p. 491-515 i 56.

La investigacion, en contexto

La ponencia con la que he considerado contribuiria
mas oportunamente a los objetivos de este encuentro
se fundamenta en tres anos de direccién de un equipo
para desarrollar un proyecto I+D+l monografico sobre el
tema de los acabados historicos en la arquitectura —el
Maj acaba de concedernos otros tres afios de financiacion
para su continuacion en la Ultima convocatoria nacional-
.y en trece afos de experiencia en el trabajo de
investigacion y actuacion del Equipo del Plan Director y
de la restauracion de la catedral de Tarazona dirigido por
los arquitectos Fernando Aguerri 'y José Ignacio Aguerri.?

Desde el afio 2002, en el que intervine en el Congreso
Nacional del CEHA (Comité Espanol de Historia del
Arte) con una aportaciéon sobre el primer revestimiento
cromatico de la catedral de Tarazona, del siglo XIII,?
hasta la actualidad, en que acabo de publicar un extenso
estudio sobre la reforma de la catedral en el siglo XVI,*
la cual entraind nuevos revestimientos, como es ldgico,
no he dejado de profundizar en el que, consideré en su
dia y sigo considerando hoy, es un tema de una enorme
importancia para el conocimiento de una historia de la
arquitectura menos simple que la que ha venido estando
en vigencia, y un tema también de una gran trascendencia
—siempre la han tenido las elaboraciones de una cierta
Historia del Arte— en el ambito de las intervenciones
de restauracion. Valorar o convertir en prescindible un
vestigio o un aspecto histérico a la hora de actuar en un
edificio depende de que ese vestigio o ese aspecto hayan
sido estudiados e interpretados en el seno de la Historia de
la Arquitectura y del Arte.

HUM2006-02832 y HAR2009-12583, respectivamente

A partir de diciembre de 1996. AGUERRI MARTINEZ, F. (dr) y
EQUIPO DEL PLAN DIRECTOR, «La primera fase del Plan Director
de la Catedral de Tarazona», Aragonia Sacra, Zaragoza, Comision
Regional del Patrimonio Cultural de la Iglesia en Aragon, 1996
[impresa en noviembre de 1997], XI, pp. 7-36.

3 «El acabado en la arquitectura. El primer revestimiento cromatico
del interior de la catedral de Tarazona (Zaragoza)», XIV Congreso
Nacional del CEHA (Mélaga, 2002), Mélaga, 2006, t. II, vol. |, pp.
69-82.

4 «Desde la restauracion, estudio histérico artistico. La configuracion
de una obra del alto Renacimiento», en Decoracién en la catedral
de Santa Maria de la Huerta de Tarazona. Restauracion 2008,
Zaragoza, Ministerio de Cultura, Gobierno de Aragén, Caja
Inmaculada, 2009, pp. 9-296 y CD. También ID., «La decoracién
de la cabecera de la catedral de Tarazona. El revestimiento de una
preeminencia espiritual», en E/ modelo italiano en las artes plasticas
de la Peninsula Ibérica durante el Renacimiento (REDONDO
CANTERA, M. J. coord), Valladolid, Universidad de Valladolid, 2004,
pp. 491-515y 564
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Fins a dates molt recents la bibliografia historicoartistica de caracter
cientific no ha incorporat imatges en color que registressin els revestiments
cromatics de les superficies, ni ha il-lustrat prou els altres aspectes d'interes
que s'hi podien evidenciar. Tampoc no han estat accessibles als historiadors
aquests testimonis materials, fins que s’han multiplicat les obres de
restauracio i se n'han difés més ampliament els resultats o, encara millor,
s'han integrat els historiadors en els mateixos equips d'intervencio, la qual
cosa —és cert— ha estat completament excepcional.® [FOTO 1]

Avui, quan té lloc aquesta trobada, quan acaba de celebrar-se a Cordova un
simposi sobre el color en |'art islamic (novembre de 2009), quan comencen
a apareixer algunes referéncies explicites a la policromia de I'arquitectura
en la bibliografia general més recent® —sense oblidar els importants
precedents francesos, tampoc antics,” deixant a banda I'excepcional figura

5 Son els restauradors els que han repres el problema de la policromia des dels debats
vuitcentistes, i no els historiadors, al llarg de la historiografia de gairebé tot el segle XX,
ha dit W. SAUERLANDER. Cfr. «Quand les statues étaient blanches. Dicusion au sujet de
la polychromie». A: La couleur et la pierre Polychromie des portails gothiques, Paris: SA,
2002, p.33. Certament, després de |'exposicié general de M. AUBERT sobre «Les enduits
dans les constructions du Moyen Age», de 1957 (Bulletin Monumental, Paris, 1957, nam.
115, p. 111-117); de I'article de J. MICHLER sobre «La cathédrale Notre-Dame de Chartres:
reconstitution de la polychromie originale de I'intérieur» (Bulletin Monumental, Paris, 1989,
num. 147, p. 117-131), i d'altres comptats de menor entitat i transcendéncia editats per
aquells anys, han estat les aportacions realitzades amb altres plantejaments i altres mitjans,
en estreta relacié amb els processos de restauracio, les que han commogut I'estable i escarit
panorama de la investigacié en aquest terreny. Davant la presa de dades amb prismatics
feta per J. MICHLER a Notre Dame de Chartres, les restauracions de les catedrals de Ginebra
i Lausana han permés el registre d'una estratigrafia completa dels sistemes decoratius, una
codificacio exacta dels matisos de color i, especialment en el cas de Sant Pere de Ginebra,
la reconstitucié del variat i complex cromatisme amb qué va anar evolucionant Iedifici
(HERMANES, T. A. «La riscoperta del colore nel monumento: il caso delle cattedrali di
Ginevra e Losanna». Il colore nel medioevo. Arte, simbolo, tecnica. Lucca, 1996; AAVV,
Saint Pierre cathedrale de Genéve. Chantiers et décors, Genéve, 1991). També sobre aixo:
KURMANN, P. «Les enjeux de la conservation de la polychromie: plaidoyer pour un dialogue
entre architectes-restaurateurs et historiens d‘art». A: Architecture et décors peints (Actes
des colloques de la Direction du Patrimoine, Amiens, Octobre, 1989). Paris: Ministeri de
Cultura, 1990, p. 31-34.

6 Els capitols «Une architecture en noir et blanc ou d I'oubli de la polychomie» i «Repeindre
I'art roman» de Contre I'art roman? Essai sur un passé réinventé, de X. BARRAL | ALTET,
Paris: Fayard, 2006, per exemple.

7 RECHT, R. «La architecture, la couleur et le vitrail», del seu Le croire et le voir. L'art des
cathédrales (Xlle-XVe siécle). Paris: Gallimard, 1999, p. 228 i s.; VUILLEMARD, A. «la
polychromie des cathédrales gothiques». A: AA. VV., 20 Siécles en Cathédrales. Paris:
Monum., Editions du Patrimoine, 2001, p. 219-228.

Hasta fechas muy recientes la bibliografia historico-
artistica de caréacter cientifico no ha incorporado imagenes
en color que registraran los revestimientos cromaticos
de las superficies, ni ha ilustrado suficientemente los
demas aspectos de interés que podian estar evidenciados
en ellas. Tampoco han sido accesibles a los historiadores
estos testimonios materiales, hasta que se han
multiplicado las obras de restauracién y se han difundido
mas ampliamente sus resultados, o, mejor aun, se
han integrado los historiadores en los propios equipos
de intervenciéon, aunque ello —es cierto— ha sido
completamente excepcional.® [FOTO 1]

Hoy, cuando tiene lugar este encuentro, cuando acaba de
celebrarse en Cérdoba un Simposio sobre el color en el
arte isldmico (noviembre de 2009), cuando empiezan a
aparecer algunas referencias explicitas a la policromia de la
arquitectura en la bibliografia general mas reciente® —sin
olvidar los importantes precedentes franceses, tampoco

5 Son los restauradores los que han retomado el problema de la
policromia desde los debates decimononicos, y no los historiadores,
a lo largo de la historiografia de casi todo el siglo XX, ha dicho W.
SAUERLANDER. Cfr. «Quand les statues étaient blanches. Dicusion
au sujet de la polychromie», en La couleur et la pierre Polychromie
des portails gothiques, Paris, s. a. (2002), p.33. Ciertamente, después
de la exposicion general de M. AUBERT sobre «Les enduits dans les
constructions du Moyen Age», de 1957 (Bulletin Monumental, Paris,
1957, n° 115, pp. 111-117); del articulo de J. MICHLER sobre «La
cathédrale Notre-Dame de Chartres: reconstitution de la polychromie
originale de l'intérieur» (Bulletin Monumental, Paris, 1989, n° 147,
pp. 117-131), y de otros contados de menor entidad y trascendencia
editados por esos anos, han sido las aportaciones realizadas con otros
planteamientos y otros medios, en estrecha relacion con los procesos
de restauracion, las que han conmovido el estable y escueto panorama
de la investigacion en este terreno. Frente a la toma de datos con
prismaticos hecha por J. MICHLER en No6tre Dame de Chartres, las
restauraciones de las catedrales de Ginebra y Lausana han permitido
el registro de una estratigrafia completa de los sistemas decorativos,
una codificacién exacta de los matices de color y, especialmente en el
caso de San Pedro de Ginebra, la reconstitucion del variado y complejo
cromatismo con el que fue evolucionando el edificio (HERMANES, T.
A., «La riscoperta del colore nel monumento: il caso delle cattedrali
di Ginevra e Losanna», Il colore nel medioevo. Arte, simbolo, tecnica,
Lucca, 1996; V. AA., Saint Pierre cathedrale de Genéve. Chantiers
et décors. Geneve, 1991). También, al respecto: KURMANN, P,
«Les enjeux de la conservation de la polychromie: plaidoyer pour
un dialogue entre architectes-restaurateurs et historiens d'art», en
Architecture et décors peints (Actes des colloques de la Direction du
Patrimoine. Amiens, Octobre, 1989), Paris, Ministere de la Culture,
1990, pp. 31-34.

6 Los capitulos: «Une architecture en noir et blanc ou d I'oubli de la
polychomie» y «Repeindre I'art roman» de Contre I'art roman? Essai
sur un passé réinventé, de X. BARRAL | ALTET (Paris, Fayard, 2006), por
ejemplo.

Fig.1.Fotodel'interiordelacatedral deTarassonaabansdel seutancamentperproblemesestructurals.Fig. 2.Revestimentvermell
Fig. 1. Foto del Interior de la catedral de Tarazona antes de su cierre en 1985 por problemas estructurales. Fig. 2.Revestimiento
rojo
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de Viollet-le-Duc-,® es pot concloure que s'ha detectat el problema, encara
que la seva investigacio amb prou feines comenca a caminar.

El treball en marxa dels membres de I'equip del projecte 1+D+i a que
m’'he referit inclou una tesi doctoral (Antonio Olmo Gracia) radicada
cronoldgicament a I'edat mitjana tardana i a I'edat moderna i orientada
cap a larica problematica dels revestiments pintats mudéjars en convivencia
amb els de tradicié europea occidental; investigacions interdisciplinaries
en aguest mateix camp tematic (Carmen Rallo Grus, Gema Palomo
Fernandez); especialitzades en la relacid dels revestiments cromatics
amb els textils (A. Agreda Pino) o els additaments barrocs (M. Hermoso
Cuesta, Celia Fontana Elboj); o també aspectes especifics de I'arquitectura
contemporania (Ménica Vazquez).® Perd en aguesta ponéncia vull destacar
la part més personal del treball que he realitzat fins a I'actualitat a I'obra
de restauracié de la Catedral de Tarassona, dirigida per Fernando Aguerri
i José Ignacio Aguerri, treball que, sens dubte, no pot entendre’s sense el
dut a terme per tot I'equip implicat des del comencament de la redaccié
del Pla Director.

Els revestiments cromatics
de la Catedral de Tarassona

La Catedral de Tarassona es va alcar el segle Xill, en un gotic francés alié
a les tradicions constructives espanyoles del moment —es consagrava el
1235-. Aquesta arquitectura importada va adquirir un acabat caracteristic,
basicament de carreus fingits mitjancant linies vermelles, amb algunes
variants que en el curt espai d’aquesta contribucié no és possible detallar.
S'ha pogut apreciar a nombrosos punts de la catedral, en major i menor
amplitud: mampara a la taula de fabrica de carreuat de I'altar major o
darrere del retaule que s'hi va disposar a sobre al comencament del segle
XVII =substituint-ne un d'anterior de la tercera década del segle XV—, pero
també a murs, columnes, arcs i finestrals, gracies a la bastimentada de qué
s'ha disposat a les diferents fases de la restauracio, estesa a tot I'edifici de
I'església i practicament a tot el conjunt dels edificis catedralicis durant un
poc més de I'Gltima década.

La deteccio sistematica d'aquestes restes ha estat possible, a més, per la
circumstancia que la catedral es trobava desproveida dels seus ulteriors
revestiments gairebé en la totalitat de la superficie. Fernando Chueca
Goitia els havia fet repicar tots en els anys seixanta i setanta de la centuria
anterior, portat per la idea de recuperar una catedral gotica de pedra
vista, mentre procedia a la restauracio de les seves estructures i dels seus

8 Viollet-le-Duc, E.E. «Peinture», Dictionnaire raisonné de I'architecture francaise du Xle au
XVle siecle. Paris, 1854-1858, t. VI, 1967.

9 Esp. OLMO GRACIA, A. «Color y experiencia de la arquitectura en las edades Media y
Moderna». XVII Congrés Nacional CEHA. Barcelona: 2008, en premsa. OLMO GRACIA,
A.; RALLO GRUS, C. «Arquitectura y color. Un revestimiento cromético mudéjar inédito
en el castillo de Mozota (Zaragoza)». XI Simposio Internacional de Mudejarismo. (Terol,
setembre de 2008), en premsa. OLMO GRACIA, A.; NUNEZ MOTILVA, M. «Acabados
cromadticos en la iglesia mudéjar de Santa Maria de la Huerta de Magallon (Zaragoza)»,
Artigrama. Saragossa: Departament Historia de I’Art, Universitat de Saragossa, 2008, p.
483-497. PALOMO FERNANDEZ, G. i RUIZ SOUZA, J. C. «Nueva hipétesis sobre las Huelgas
de Burgos: escenografia funeraria de Alfonso X para un proyecto inacabado de Alfonso
VIIl'y Leonor de Plantagenet». A: Goya: Revista de arte, nim. 316-317. Madrid: Fundacié
Lazaro Galdiano, 2007, p. 21-44. VAZQUEZ ASTORGA, M. «El color en la arquitectura
moderna».XVIl Congrés Nacional CEHA. Barcelona: 2008, en premsa.

antiguos,’” dejando aparte la excepcional figura de Viollet-
le-Duc-® se puede concluir que se ha detectado el
problema, aunque la investigacion sobre el mismo esta
apenas empezando a andar.

El trabajo en marcha de los miembros del equipo
del proyecto I+D+i al que me he referido incluye
una tesis doctoral (Antonio Olmo Gracia) radicada
cronolégicamente en la Edad Media tardia y la Edad
Moderna y orientada hacia la rica problematica de los
revestimientos pintados mudéjares en convivencia con
los de tradicién europea occidental; investigaciones
interdisciplinares en este mismo campo tematico (Carmen
Rallo Grus, Gema Palomo Fernandez); especializadas
en la relacién de los revestimientos cromaticos con los
textiles (Ana Agreda Pino) o los aditamentos barrocos
(Miguel Hermoso Cuesta, Celia Fontana Elboj); o también
aspectos especificos de la arquitectura contemporénea
(Monica Véazquez Astorga). Pero en esta ponencia
quiero destacar la parte mas personal del trabajo que he
realizado hasta la actualidad en la obra de restauracion
de la catedral de Tarazona, dirigida por Fernando Aguerri
y José Ignacio Aguerri, trabajo que, desde luego, no
puede entenderse al margen del llevado a cabo por
todo el equipo implicado en ella desde el comienzo de la
redaccion del Plan Director.

Los revestimientos cromaticos
de la catedral de Tarazona

La catedral de Tarazona se levanté en el siglo Xlll, en
un gotico francés ajeno a las tradiciones constructivas
espanolas del momento —se dedicaba en 1235—. Esta
arquitectura importada adquirié un acabado caracteristico,
basicamente de sillares fingidos mediante lineas rojas,
con algunas variantes que en el corto espacio de esta
contribucién no es posible detallar. Se ha podido apreciar
en numerosos puntos de la catedral, en mayor y menor
amplitud: resguardado en la mesa de fabrica de silleria del
altar mayor o detras del retablo que se dispuso encima
de ella a comienzos del siglo XVII —sustituyendo a uno
anterior de las tercera y cuarta décadas del siglo XV—,
pero también en muros, columnas, arcos y ventanales,
gracias al andamiaje del que se ha dispuesto en las distintas
fases de la restauracion, extendida a todo el edificio de la
iglesia y practicamente a todo el conjunto de los edificios
catedralicios durante algo mas de la Ultima década.

7 RECHT, R. «La architecture, la couleur et le vitrail», de su Le croire et
le voir. L'art des cathédrales (Xlle-XVe siécle), Paris, Gallimard, 1999,
pp. 228 y ss. VUILLEMARD, A., «La polychromie des cathédrales
gothiques», en VV. AA., 20 Siécles en Cathédrales, Paris, Monum.,
Editions du Patrimoine, 2001, pp 219-228

8 VIOLLET-LE-DUC, E. E., «Peinture», Dictionnaire raisonné de
I'architecture francaise du Xle au XVle siecle, Paris, (1854-18581),
t. VI, 1967.

9 Espec. OLMO GRACIA, A. «Color y experiencia de la arquitectura
en las edades Media y Moderna», XVII Congreso Nacional CEHA,
Barcelona, 2008, en prensa. OLMO GRACIA, A., y RALLO GRUS, C.,
«Arquitectura y color. Un revestimiento cromatico mudéjar inédito
en el castillo de Mozota (Zaragoza)», XI Simposio Internacional
de Mudejarismo (Teruel, septiembre de 2008)., en prensa. OLMO
GRACIA, A. y NUNEZ MOTILVA, M., «Acabados cromaticos
en la iglesia mudéjar de Santa Maria de la Huerta de Magallon
(Zaragoza)», Artigrama, Zaragoza, Depto. H? del Arte, Universidad
de Zaragoza, 2008, pp. 483-497. , PALOMO FERNANDEZ, G. y
RUIZ SOUZA, J. C., «Nueva hipotesis sobre las Huelgas de Burgos:
escenografia funeraria de Alfonso X para un proyecto inacabado
de Alfonso VIl y Leonor de Plantagenet», en Goya: Revista de arte,
n° 316-317, Madrid, Fundacién Lazaro Galdiano, 2007, pp. 21-44
VAZQUEZ ASTORGA, M., «El color en la arquitectura moderna»,
XVII Congreso Nacional CEHA, Barcelona, 2008, en prensa.
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elements presumptament originaris. De I'Gltim estrat d'aquests revestiments
eliminats, el que havia estat el primer sobre el picapedreratge, van quedar-
ne, no obstant aix0, significatius testimonis, principalment ubicats en les
juntes dels carreus, on I'argamassa de calc n’hauria afavorit la conservacio.

Aquests vestigis de color van constituir al seu dia un element fonamental
de definicié de I'ambient i de I'espai de I'església, juntament amb els
altres de tipus tecnoconstructiu o estilistic que s’havien considerat fins
ara en valorar la importancia de la seu de Tarassona com a exemple de
la preséncia del primer gotic a Espanya —amb la catedral del primat de
Toledo i amb la de Burgos, al cap del regne castella. A la capella major,
on l'acabat cromatic es va desenvolupar més, englobant alguns elements
escultorics de la fabrica, es pot comprendre millor el sistema emprat i el
concepte a que va respondre. Els caps-mensula de les columnes encastades
que recorren la vertical de la capella presenten la mateixa pintura vermella,
d’'ocre, combinada amb linies negres que delineen els detalls i una base
d’oportl blanc a punts determinats. També hi va haver linies negres d'un
fals aparell als pilars de la capella en aquest moment, combinant-se amb el
vermell de la resta de les superficies. Pero seran les recreacions grafiques,
encara en elaboracio al si de I'equip del Pla Director i de la restauracio, les
que facilitaran la imatge completa d'aquesta catedral antiga, que va existir
en unes determinades condicions i amb uns determinats additaments i
usos en la primera etapa de la seva historia. [FOTOS 3 i 4]

Passat el temps, hi va haver alguns canvis a la catedral i va ser necessari
renovar-ne alguns paraments. A la capella major, I'espai distingit de
I'església per antonomasia, es van tragar noves linies de color, sobre una
base blanca de calc que va ocultar les anteriors, per a la qual cosa se
serviren de guies ates que ja no existien les pautes de la rejuntada de la
fabrica. No obstant aixo, la catedral s’entengué igual. Les linies, més primes
i rigides i d'un to més ences, van continuar essent vermelles, i per aixo es va
suggerir igualment un especejament de carreuat. [FOTOS 4 i 5]

La deteccion sistematica de estos restos ha sido posible
ademds, por la circunstancia de que la catedral se
encontraba desprovista de sus ulteriores revestimientos
casi en la totalidad de su superficie. Fernando Chueca
Goitia los habia hecho repicar todos en los afos
sesenta y setenta de la centuria anterior, llevado por la
idea de recuperar una catedral gética de piedra vista,
mientras procedia a la restauracién de sus estructuras y
de sus elementos pretendidamente originarios. Del Gltimo
estrato de estos revestimientos eliminados, el que habia
sido el primero sobre la canteria, quedaron, no obstante,
significativos testimonios, principalmente ubicados en las
juntas de los sillares, en donde la argamasa de cal habria
favorecido su conservacion.

Estos vestigios de color constituyeron en su dia un elemento
fundamental de definicion del ambiente y del espacio de la
iglesia, junto con los demas, de tipo técnico-constructivo o
estilistico que se habian considerado hasta ahora al valorar
la importancia de la sede turiasonense como ejemplo de
la presencia del primer gético en Espafia —con la catedral
primada de Toledo y con la de Burgos, en la cabeza del
reino castellano—. En la capilla mayor, en donde el acabado
cromatico se desarrollé mas, englobando algunos elementos
escultéricos de la féabrica, se puede comprender mejor
el sistema empleado y el concepto al que respondié. Las
cabezas-ménsula de las columnas entregadas que recorren
la vertical de la capilla presentan la misma pintura roja, de
ocre, combinada con lineas negras delineando los detalles
y una base de oportuno blanco en puntos determinados.
También hubo lineas negras de un falso aparejo en los pilares
de la capilla en este momento, combinandose con el rojo del
resto de las superficies. Pero seran las recreaciones graficas,
aun en elaboracion en el seno del equipo del Plan Director
y de la restauracion, las que facilitaran la imagen completa
de esta catedral antigua, que existi6 en unas determinadas
condiciones y con unos determinados aditamentos y usos en
la primera etapa de su historia. [FOTOS 3'Y 4]

Pasado el tiempo, hubo algunos cambios en la catedral y fue
necesario renovar algunos paramentos. En la capilla mayor,
el espacio distinguido de la iglesia por antonomasia, se
trazaron nuevas lineas de color, sobre una base blanca de cal
que oculté las anteriores, sirviéndose por ello de guias puesto
que ya no existian las pautas del rejuntado de la fabrica. No

Fig. 3. Revestiment vermell amb cap-ménsula policromada. Fig. 4. Els dos especejaments vermells superposats. Fig. 5. Segon revestiment vermell conservat
després del retaule. Fig. 3. Revestimiento rojo con cabeza-ménsula policromada. Fig. 4. Los dos despieces rojos superpuestos. Fig. 5. Segundo revestimiento
rojo conservado tras el retablo
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A la part baixa de la capella major, als pilars facetats que I’envolten, es van
pintar en un moment concret del segle XIV —el del Bisbat del senyor Beltran,
entre 1324 i 1342-'° diverses figures de sants. D'altres de comparables se'n
van representar puntualment a la girola. A més, es van animar amb detalls
decoratius alguns dels seus trams, també revestits amb especejament de
linies vermelles i fons blanc. Nervis, claus, arcs i parcialment plements es
van subratllar amb orles acolorides de diferents motius. Adjacents, s'obrien
ja, a més, algunes capelles amb els propis acabats pintats, diversos dels
quals s’han reconegut en el procés de I'actual restauracio.

Les fragmentaries restes de la capella de la Immaculada; les brillants
policromies que s'han testimoniat en la dels sants Prudenci, Lloreng i
Catalina, les quals han pogut contrastar-se amb la documentacié que era
coneguda i que les data al principi del segle XV; els considerables vestigis
del revestiment de la capella de San Pere el Vell registrats a la part que va
constituir I'ampliacié al primerenc segle XIV..., junt amb les orles i colors
de motllures i claus de la girola, constitueixen avui un interessantissim
repertori inédit d'acabats medievals.

Pero el segle XV, concretament de 1437 a 1441, quan s'aprofitava una
dotacié d'un canonge de la catedral per encarregar un enorme retaule
de pintura i escultura, que, a imitacié del de la Seu de Saragossa, hauria
de cobrir tot el fons de la capella major,' aquest repertori variat cromatic
i decoratiu dels diferents ambits de la capcalera es va considerar obsolet
i fora de lloc. Fins i tot les advocacions dels pilars pintats del presbiteri i
de la girola, que havien donat lloc a altars i a obligacions litrgiques dels
capitols, van ser aplanades per no destorbar I'Gnica de la Verge de |'Horta,
representada per la seva estatua i estesa en les escenes de lluminosos
colors de la pintura d'estil gotic internacional del nou retaule, les quals
s'emmarcaven en la refulgent magoneria daurada dels seus pilars i dossers.

Aquest retaule va condicionar la imatge de |'església sencera. Va ésser tan
important que va decidir que el capitol renovés completament la pintura que
revestia els murs de la catedral des del segle XIll, juntament amb els afegits i
repintats posteriors. Efectivament, va ser una nova església... pintada la que
es va estrenar amb la magna obra del retaule que havia estat instal-lat a la
capella major.

En contra del vermell, de la sang, del foc, de la redempcié de Crist i de la
justicia divina, també de la tradicié del romanic, tant simbolica com cromatica,
es va pintar ara la catedral d'un blanc refulgent, signe sempitern de puresa, en
combinacié amb un intens negre, no menys eloqtent com a al-lusié al mén
funerari. El segle XV va ésser tant el segle de I'exaltacié de la Verge Maria com
el de la preocupacio per la mort i la popularitzacié d'allé macabre. Fora d'aixo,
les dues tonalitats neutres resultaven iddnies com a marc del retaule, donant
per fet I'exit de la seva funcié de convertir I'enfosquida església, fumada per
les espelmes, en un ambit radicalment renovat.

10 GOMEZ URDANEZ, C. «La Historia y el arte». Msica en la catedral de Tarazona. Saragossa:
Prames, 2009, p. 68.

11 ACT, Caixa 73, Arm. | [i majuscula], sense caixa, lig. 17, nim. 29. (pergami). CABEZUDO
ASTRAIN «Nuevos documentos sobre pintores aragoneses del siglo XV». Seminario de Arte
Aragonés. Saragossa: Institucid Fernando el Catélico, 1957, VII-VII-IX, p. 77. JANKE, S.
«Pere Johan y Nuestra Sefiora de la Huerta en la Seo de Tarazona, una hipétesis confirmada:
documentacién del retablo mayor, 1437-1441». Butlleti del Museu i Institut Camon Aznar.
Saragossa: Caixa d'Estalvis de Saragossa, Aragé i Rioja, 1987, num. XXX, p. 9-18.

obstante, la catedral se sigui¢ entendiendo la misma. Las
lineas, méas delgadas y rigidas y de un tono méas encendido,
siguieron siendo rojas, y con ellas se sugirié igualmente un
despiece de sillerfa. [FOTOS 4y 5]

En la parte baja de la capilla mayor, en los pilares facetados
que la envuelven, se pintaron en un momento concreto del
siglo XIV —el del obispado de don Beltran, entre 1324 y
1342-° diversas figuras de santos. Otras comparables se
representaron puntualmente en la girola, y, segin se ha
reconocido recientemente, unas nuevas, de iconografia
diferente, procedente de los bestiarios, ocuparon los
muros con los que se cerrd el presbiterio hacia este
deambulatorio en los tramos centrales. A la obra de estas
Ultimas pinturas figurativas pertenece la decoracién de los
arcos formeros adyacentes. Mientras, los tramos de béveda
permanecieron revestidos con su despiece de lineas rojas
y fondo blanco, aunque se retocaron sus nervios, claves,
arcos y parcialmente sus plementos, con orlas coloreadas y
algunos otros motivos, en distintos momentos. En el muro
de cierre exterior se abrfan ya, ademas, algunas capillas
con sus propios acabados pintados. Varios de ellos han
sido igualmente reconocidos en el proceso de la actual
restauracion.

Los fragmentarios restos de la capilla de la Inmaculada;
las brillantes policromias que se han testimoniado en la
de los santos Prudencio, Lorenzo y Catalina, las cuales
han podido contrastarse con la documentacion que era
conocida y las data en los comienzos del siglo XV; los
considerables vestigios del revestimiento de la capilla de
San Pedro el Viejo registrados en la parte que constituyo
su ampliacion en el temprano siglo XIV..., junto con
las orlas y colores de molduras y claves de la girola,
constituyen hoy un interesantisimo repertorio inédito de
acabados medievales.

Pero en el siglo XV, concretamente de 1437 a 1441,
cuando se aprovechaba una dotacion de un canénigo de
la catedral para encargar un enorme retablo de pintura
y escultura, que, a imitacion del de la Seo de Zaragoza,
habria de cubrir todo el fondo de la capilla mayor," este
variado repertorio cromatico y decorativo de los distintos
ambitos de la cabecera se consideré obsoleto y fuera de
lugar. Incluso las advocaciones de los pilares pintados del
presbiterio y de la girola, que habian dado lugar a altares
y a obligaciones litdrgicas de los miembros del cabildo,
fueron allanadas para no estorbar a la Gnica de la Virgen
de la Huerta, representada por su estatua y extendida
en las escenas de luminosos colores de la pintura de
estilo gotico internacional del nuevo retablo, las cuales
se enmarcaban en la refulgente mazoneria dorada de sus
pilares y doseles.

Este retablo condicioné la imagen de la iglesia entera.
Fue tan importante que decidié al cabildo a renovar
completamente la pintura que revestia los muros de
la catedral desde el siglo X, junto con los anadidos y

10 GOMEZ URDANEZ, C., «Santa Marfa de la Huerta. La Historia y el
arte», Msica en la catedral de Tarazona, Zaragoza, Prames, 2009,
p. 68.

11 ACT, Caja 73, Arm° | [i mayusculal, sin cajon, lig. 17, n° 29.
(Pergamino). CABEZUDO ASTRAIN, «Nuevos documentos sobre
pintores aragoneses del siglo XV», Seminario de Arte Aragonés,
Zaragoza, Instituciéon Fernando el Catolico, 1957, VII-VIII-IX, p. 77.
JANKE, S.,«Pere Johan y Nuestra Sefora de la Huerta en la Seo
de Tarazona, una hipétesis confirmada: documentacion del retablo
mayor, 1437-1441», Boletin del Museo e Instituto Camon Aznar,
Zaragoza, Caja de Ahorros de Zaragoza, Aragon y Rioja, 1987, n°
XXX, pp. 9-18.
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El blanc esmentat, de calc, va servir de base per a tracar a sobre un
especejament de fals carreuat amb el negre, de carbé. Aquest especejament
va ser simple als paraments i triple en els elements arquitectonics destacats,
com arcs, pilars i columnes. Es a dir, es va fer amb una sola linia 0 amb
tres: una de gruixuda en el centre i dues de primes als costats. El resultat
no podia ser més elegant i alhora més representatiu de I'esperit del gotic,
malgrat tractar-se d'un tema senzill, o fins i tot, diguem-ne, abstracte.

De la mateixa manera que el revestiment de linies vermelles, aquest
blanc i negre s'ha detectat a tota I'església, amb major facilitat per les
caracteristiques i també per la major preséncia. S'han conservat amplies
superficies cobertes amb el seu especejament, simple o triple, després
d’alguns paraments decapats o sota elements mobles que va tenir la
catedral i que es van retirar per intervenir en el seu procés de deteriorament
en els passats anys vuitanta del segle vint, com va succeir amb el cor,
disposat en el centre de la nau poc més de quaranta anys després d'haver
estat pintada la catedral, o amb el tornaveu del pulpit, adossat a un pilar al
costat de I'evangeli ja al segle XVI. Perd el punt més interessant d'aquesta
permanencia ha estat la part de darrere de I'actual retaule major, que es
va col-locar una mica avancat respecte a I'anterior del segle XV. En I'espai
intermedi entre la ubicacié d’ambdds retaules s'ha conservat practicament
intacte el revestiment que va arribar en el seu moment fins i tot just davant
de I'endarrerit, el medieval de brillant pintura i or que va originar el canvi
d’imatge de tota la catedral. La seva posicio original, la confirma el fet que
es trobin capades les motllures en volada que van destorbar per al seu
recolzament directe als murs. De manera que, en la dificultat de precisar
la datacié d’aquest tipus d’obra de pintura, el terme post quem esta en
aquest cas palesament clar. [FOTOS 61 7]

El revestiment blanc i negre que es va pensar en relacié amb el colorista
retaule major va tenir, a més, un altre cromatisme associat: el dels temes
esculpits, principalment vegetals, de la fabrica de pedra de la catedral.
Rosetes, puntes tetrafoliars i tot tipus de fulles tallades en claus i capitells
es van pintar amb colors vistosos, verds, vermells, blaus i grocs, en una
perfecta extensid del colorit del retaule major, que s'emportava aixi tota

Fig 6. Trobada dels revestiments antics i del s. xv a un costat i un altre de
la ubicacio de I'antic retaule major del sxv. Fig. 7. Revestiment del segle xv
Fig 6. Encuentro de los revestimientos antiguo y del s. xv a un lado y al otro de la
ubicacién del antiguo retablo mayor del siglo xv. Fig. 7. Revestimiento del siglo xv
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repintados posteriores. Efectivamente, fue una nueva
iglesia... pintada la que se estren6 con la magna obra
del retablo que habia sido instalado en la capilla mayor.

Frente al rojo, de la sangre, del fuego, de la redencion de
Cristo y de la justicia divina, también de la tradicion del
romanico, tanto simbolica como cromatica, se pinté ahora
la catedral de un blanco refulgente, signo sempiterno de
pureza, en combinacién con un intenso negro, N0 Menos
elocuente como alusién al mundo funerario. El siglo XV
fue tanto el siglo de la exaltacion de la Virgen Marfa como
el de la preocupacion por la muerte y la popularizaciéon
de lo macabro. Por lo demaés, las dos tonalidades neutras
resultaban idéneas como marco del retablo, dando por
supuesto el éxito de su funcion de convertir la oscurecida
iglesia, ahumada por las velas, en un dambito radicalmente
renovado.

El blanco mencionado, de cal, sirvié de base para trazar
encima un despiece de falsa silleria con el negro, de
carbon. Este despiece fue simple en los paramentos y
triple en los elementos arquitectdnicos destacados, como
arcos, pilares y columnas. Es decir, se hizo con una sola
linea o con tres: una gruesa en el centro y dos delgadas
a sus lados. El resultado no podia ser mas elegante y a la
vez mas representativo del espiritu del gético, a pesar de
tratarse de un tema de tal sencillez, o incluso, digamos,
de tal abstraccion.

Del mismo modo que el revestimiento de lineas rojas, este
blanco y negro se ha detectado en toda la iglesia, con
mayor facilidad por sus caracteristicas y también por su
mayor presencia. Se han conservado amplias superficies
cubiertas con su despiece, simple o triple, tras algunos
paramentos decapados o debajo de elementos muebles
que tuvo la catedral y se retiraron para intervenir en su
proceso de deterioro en los pasados afios ochenta del siglo
veinte, como sucedié con el coro, dispuesto en el centro
de la nave poco més de cuarenta anos después de haber
sido pintada la catedral, o con el tornavoz del pulpito,
adosado a un pilar en el lado del evangelio ya en el siglo
XVI. Pero el punto mas interesante de esta permanencia
ha sido la parte de detras del actual retablo mayor, que
se colocod algo adelantado con respecto al anterior del
siglo XV. En el espacio intermedio entre la ubicacion de



I'església amplificant-ne amb aixd I'impactant efecte. Perd també per
aquest mitja s'exaltava la naturalesa i els beneficis de I'accié redemptora de
Crist sobre la humanitat en el seu ambit terrenal. Un nou sistema expressiu
gotic arribava aleshores a la catedral molt després que ho hagués fet el
primer a través de I'arquitectura i dels picapedrers.

Sobre aquesta catedral gotica va desembarcar un segle més tard el
Renaixement, arran de la reconstruccié del cimbori, que, per substituir
I'arruinat original, es va emprendre a mitjan segle xvi. Acabada la
magnifica obra, totes les altres coses van semblar velles i antiquades, i,
com sempre havia estat, brut i cahumado —qualificaria el bisbe Juan
Gonzalez de Munébrega. El decorador del cimbori, escultor de guix i
pintor, Alonso Gonzalez, va transformar, efectivament, |'església. Primer
va fer la nau central i part del transsepte, reconfigurant voltes i finestres
i pintant sobre totes les superficies un elegant i subtil especejament de
linies blanques sobre color bru o gris clar de fons. Després va continuar
amb la capella major, estenent el sistema, encara que més enriquit, per la
utilitzacio d'un fals aparell, aguesta vegada de linies daurades subratllades
amb d'altres de color vermell fosc que els conferien relleu —ombreig es deia
en la documentacié contemporania. A les voltes, un fons d’or creuat amb
atapeides linies del mateix vermell fosc recreava els mosaics daurats de les
esglésies antigues de Roma, al voltant de monumentals figures en grisalla
de profetes i patriarques i de sibil-les, tots anunciadors de la vinguda de
Crist redemptor, sobre el retaule major on es trobava la Verge, vehicle de
la seva encarnacié. Al cimbori, Gonzélez havia pintat, també en grisos, les
imatges d’una psicomaquia sobre les bases de la filosofia neoplatonica. Els
personatges biblics i classics que la desenvolupen van estar ocults fins a
I'actual restauracié —la importancia que té el conjunt és extraordinaria per
la raresa fins i tot a nivell europeu. La catedral es va actualitzar, tot plegat,
al gust del moment i d’acord amb la rellevancia intel-lectual i social dels
clergues que en componien el capitol. [FOTO 8]

Sobre tota aquesta riquesa, es va passar un capa de pintura de color gris
fosc amb un nou especejament de linies blanques al segle xix —deixant a
banda algunes intervencions dels segles del barroc, en que no ens podem

ambos retablos se ha conservado practicamente intacto
el revestimiento que llegd en su momento hasta justo
delante del retrasado, el medieval de brillante pintura
y oros que origind el cambio de imagen de toda la
catedral. Su posicion original la confirma el hecho de
que se encuentren capadas las molduras en saledizo
que estorbaron para su apoyo directo en los muros. De
manera que, en la dificultad de precisar la datacién de
este tipo de obra de pintura, el término post quem esta
en este caso patentemente claro. [FOTOS 6y 7]

El revestimiento blanco y negro que se pensé en
relacion con el colorista retablo mayor tuvo ademas
otro cromatismo asociado: el de los temas esculpidos,
principalmente vegetales, de la fabrica de piedra de
la catedral. Rosetas, puntas tetrafoliadas y todo tipo
de hojas talladas en claves y capiteles se pintaron con
colores llamativos, verdes, rojos, azules y amarillos, en
una perfecta extension del colorido del retablo mayor,
que se llevaba asi a toda la iglesia amplificiandose con
ello su impactante efecto. Pero también por este medio
se exaltaba la naturaleza y los beneficios de la accion
redentora de Cristo sobre la humanidad en su ambito
terrenal. Un nuevo sistema expresivo gotico llegaba a
la sazén a la catedral mucho después de que lo hubiera
hecho el primero a través de la arquitectura y de los
canteros.

Sobre esta catedral goética desembarcé un siglo mas
tarde el Renacimiento, a raiz de la reconstruccién del
cimborrio, que, para sustituir al arruinado originario,
se emprendié a mediados del siglo XVI. Terminada la
magnifica obra, todo lo demaés parecio viejo y anticuado,
y, como siempre habria sido, sucio y «cahumado» —
calificaria el obispo Juan Gonzalez de Munébrega—. El
decorador del cimborrio, escultor de yeso y pintor, Alonso
Gonzaélez, transformo, efectivamente, la iglesia. Primero
hizo la nave central y parte del transepto, reconfigurando
bévedas y ventanas y pintando sobre todas las superficies
un elegante y sutil despiece de lineas blancas sobre color
«pardo» o gris claro de fondo. Luego continué con la
capilla mayor, extendiendo el sistema aunque mas
enriquecido, por la utilizacién de un falso aparejo esta
vez de lineas doradas subrayadas con otras de color rojo
oscuro que les conferian relieve —«sombreado» se decia

Fig. 8. Obra i revestiment d'Alonso Gonzalez del s xv, recuperats en la acual restauracio. Fig. 9. Revestiment del s. xix. Fig 8. Obra y revestimiento de Alonso Gonzélez, del s. xv,
recuperados en la actual restauracion. Fig. 9. Revestimiento del s. xix
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aturar. Només se’n van salvar les voltes de la capella major, amb els profetes,
patriarques i sibil-les sobre fons de mosaic d’or. Aquest Ultim revestiment
lapidari que es va donar a |'església, concretament el anys 1859-1860, es
va ficar fins i tot a les capelles, que ja no tenien de patrons coneguts a
qui reclamar I'endrecament. La nova pintura va unificar tot el temple, al
mateix temps que es disposava al terra un nou paviment. Va ser la tercera
església... pintada de la historia d'una sola catedral. [FOTO 9]

L'actuacié de Fernando Chueca Goitia en el segle XX va ser la primera que
va renovar l'interior del temple eliminant els acabats precedents. On no va
arribar la seva restauracio, |'estratigrafia ha permés reconeixer la sequéncia
historica que s'ha esbossat aqui succintament. La seva importancia, atés
el caracter complet de I'estudi que ha possibilitat la restauracié en curs
dirigida per Fernando Aguerri i José Ignacio Aguerri, és extraordinaria,
precisament en aquest moment de gran inquietud pel tema, tant per part
dels historiadors com dels responsables de les intervencions en I'arquitectura
historica. Hem de creure que en el moment de la seva definitiva difusio,
acabada la restauracio i la investigacio, suposi una important contribucio
historiografica, i el treball realitzat, un exemple de procediment a considerar
en actuacions comparables.

Saragossa, 3 de febrer de 2010
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en la documentacién contemporanea—. En las bévedas,
un fondo de oro cruzado con apretadas lineas del mismo
rojo oscuro recreaba los mosaicos dorados de las iglesias
antiguas de Roma, alrededor de monumentales figuras en
grisalla de profetas y patriarcas y de sibilas, anunciadores
todos de la venida de Cristo redentor, sobre el retablo
mayor en donde se encontraba la Virgen, vehiculo de su
encarnacion. En el cimborrio, Gonzalez habia pintado,
también en grises, las imagenes de una psicomaquia
sobre las bases de la filosofia neoplaténica. Los personajes
biblicos y clasicos que la desarrollan estuvieron ocultos
hasta la actual restauracion —Ila importancia que tiene
el conjunto es extraordinaria por su rareza incluso a nivel
europeo—. La catedral se actualizé, en fin, al gusto del
momento y en consonancia con la relevancia intelectual y
social de los clérigos que componian su cabildo. [FOTO 8]

Sobre toda esta riqueza, se pasé un capa de pintura
de color gris oscuro con un nuevo despiece de lineas
blancas en el siglo XIX —dejando al margen algunas
intervenciones de los siglos del barroco, en las que no
podemos detenernos—. Soélo se salvaron las bévedas
de la capilla mayor, con sus profetas, patriarcas y sibilas
sobre fondo de mosaico de oro. Este Ultimo revestimiento
lapidario que se dio a la iglesia, concretamente en 1859-
1860, se meti¢ incluso en las capillas, que carecian
ya de patronos conocidos a quienes reclamar su
adecentamiento. La nueva pintura unifico todo el templo,
a la vez que se disponia en el suelo un nuevo pavimento.
Fue la tercera iglesia... pintada de la historia de una sola
catedral. [FOTO 9]

La actuacion de Fernando Chueca Goitia en el siglo
XX fue la primera que renové el interior del templo
eliminando los acabados precedentes. En donde no
llegd su restauracion, la estratigrafia ha permitido
reconocer la secuencia histérica que se ha esbozado
aqui sucintamente. Su importancia, dado lo completo
del estudio que ha posibilitado la restauracién en curso
dirigida por Fernando Aguerri y José Ignacio Aguerri, es
extraordinaria, precisamente en este momento de gran
inquietud por el tema, tanto por parte de los historiadores
como de los responsables de las intervenciones en la
arquitectura histérica. Es de suponer que en el momento
de su definitiva difusion, terminada la restauracion y la
investigacién, suponga una importante contribucion
historiogréfica, y el trabajo realizado, un ejemplo de
procedimiento a considerar en actuaciones comparables.

Zaragoza, 3 de febrero de 2010
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La paraula patina és una constant en el vocabulari emprat pels conservadors
de patrimoni. Potser se n'ha vulgaritzat I'Us fins a tal punt que habitualment
s'aplica de forma indiscriminada. Per aixd mateix volia comencar explicant
gué entenem per patina en conservacio i restauracio. Com a definicions de
patina trobem diverses versions, normalment amb el mateix significat perd
expressat de forma diferent.

Per no ser redundant només se’n citaran algunes.

PATINA: segons Ana Calvo és «la huella del paso del tiempo por los
materiales, con legitimidad histérica.»

Cesare Brandi diu que «los efectos opticos de la patina amortiguaban la
acritud de ciertos colores, era la veladura aplicada que servia para amortiguar
0 acentuar algunos colores.»

Una altra definicié de patina que trobem de Cristina Giannini diu «que es
un conjunto de procesos de adaptacion de los materiales de la superficie de
una obra en relacion con el ambiente (influido por la edad) que implica el
envejecimiento de los materiales orgéanicos e inorganicos que la componen.»

Es a dir, defineixen la patina com un efecte estétic, perd que al mateix temps
és una degradacio i que també té un efecte protector. Per tant, quan parlem
de patina, hauriem de definir a quin tipus de patina ens estem referint,
perqué hi ha patines que s’han de conservar i d'altres que hem d’eliminar
com, per exemple, les patines bioldgiques dipositades sobre la patina
original.

PATINA BIOLOGICA, «Estrato mérbido y homogéneo adherido a la
superficie de evidente naturaleza bioldgica, de color variable. Constituido
principalmente por microorganismos que pueden adherir polvo, tierra
suelta, etc.». Per exemple, una patina bioldgica habitual als monuments de
material petri, la forma el detritus de les aus.

Als MATERIALS ARQUEOLOGICS la patina es defineix com: «el resultado
de fendmenos de oxidaciéon y transformacion quimica (piedra y metal) que
puede dar lugar a sedimentaciones e incrustaciones.»

En arqueologia també trobem que al bronze i altres metalls historicament
s'han aplicat veladures de patina segons el gust de l'época, a fi que
guanyessin qualitat. Anomenam patinacid |'aplicacié d'una patina artificial
sobre una obra.

La palabra patina es una constante en el vocabulario
empleado por los conservadores de patrimonio. Quiza se
ha vulgarizado su uso hasta tal grado que habitualmente
se aplica de forma indiscriminada. Por eso mismo queria
comenzar explicando qué entendemos por patina en
conservacion y restauracién. Como definiciones de pétina
encontramos variadas versiones, normalmente con el
mismo significado pero expresado de forma diferente.

Para no ser redundante solo se citaran algunas de ellas.

PATINA: Segun Ana Calvo es «la huella del paso del
tiempo por los materiales, con legitimidad historica.»

Cesare Brandi dice que «los efectos oOpticos de la
patina amortiguaban la acritud de ciertos colores, era la
veladura aplicada que servia para amortiguar o acentuar
algunos colores.»

Otra definicién de patina que encontramos de Cristina
Giannini dice que «es un conjunto de procesos de
adaptacién de los materiales de la superficie de una obra
en relacion con el ambiente (influido por la edad) que
implica el envejecimiento de los materiales organicos e
inorganicos que la componen.»

Es decir, estdn definiendo la patina como un efecto
estético, pero que al mismo tiempo es una degradacién y
que también tiene un efecto protector. Por tanto, cuando
hablamos de péatina deberiamos definir a qué tipo de
patina nos estamos refiriendo, porque hay péatinas que
hay que conservar y otras que tenemos que eliminar
como son por ejemplo las patinas biolégicas depositadas
sobre la patina original.

PATINA BIOLOGICA, “Estrato morbido y homogéneo
adherido a la superficie de evidente naturaleza
bioldgica, de color variable. Constituido principalmente
por microorganismos que pueden adherir polvo, tierra
suelta, etc.”. Por ejemplo, una péatina biolégica habitual
en los Monumentos de material pétreo, la forma el
detritus de las aves.

En los MATERIALES ARQUEOLOGICOS la patina se
define como: el resultado de fendmenos de oxidacion y
transformacién quimica (piedra y metal) que puede dar
lugar a sedimentaciones e incrustaciones.

En argueologia también encontramos que el bronce y
otros metales historicamente se han patinado segun el
gusto de la época, con objeto de que ganaran calidad.
Llamamos patinado a la aplicacion de una patina artificial
sobre una obra.
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En el bronze arqueoldgic, normalment les intervencions de restauracié fetes
el segle xx, s'hi han afegit patines falses, amb tons verdosos i negrencs, que
figuren ser capes d’'oxidacio, Unicament amb un objectiu estetic, que pel
que fa la conservacié de I'objecte normalment sén contraproduents ates
gue emmascaren les patologies propies del metall.

L'analisi de la patina representa un problema fonamental en la restauracio,
on els limits de la neteja sén dificils d’establir.

Per CONSERVACIO entenem el «conjunto de acciones encaminadas a
ralentizar en la medida de lo posible los procesos de degradaciéon de los
diferentes materiales».

La RESTAURACIO és el «conjunto de acciones encaminadas a mejorar la
legibilidad y a subrayar los valores estéticos de la obra».

Aquestes premisses han servit d'introduccié per poder parlar en un
llenguatge comu sobre la patina en pedra monumental i poder fer un
estudi de conservacio i de restauracié d'un bé immoble.

Avaluacioé de I'estat de conservacio
d’un edifici construit amb material petri

En cada nova intervencié ens enfrentam a una obra Unica, amb factors
gue modifiguen les patologies, com son la ubicacio, I'entorn, I'Us historic
de I'edifici, I'orientaci6 amb els punts cardinals, les intervencions de
restauracio antigues, etc.

En primer lloc analitzarem visualment les patologies que habitualment ens
podem trobar:

e Bruticia incrustada

¢ Dipdsits de pols

e Fissures

e Escletxes

¢ Despreniments

* Mancances

e Intervencions anteriors

¢ Objectes metal-lics oxidats

* Restes de patina original

* Restes de patines afegides en diferents intervencions
e Alteracions biologiques (fongs i liquens)

e Crostes

e Eflorescéncies salines

¢ Observacio de les fonts de deterioracié (per exemple, humitats)

Es important dir en aquest moment que I'aplicacié de patinas falses o
modernes normalment emmascara alguna d’aquestes patologies. Per tant,
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En el bronce arqueolégico, normalmente las
intervenciones de restauracion realizadas en el s. XX, han
agregado patinas falsas, con tonos verdosos y negruzcos,
figurando capas de oxidacién, Unicamente como objetivo
estético, a nivel de conservacion del objeto normalmente
son contraproducentes puesto que enmascaran las
patologias propias del objeto.

El andlisis de la patina representa un problema
fundamental en la restauracion, donde los limites de la
limpieza son dificiles de establecer.

Por CONSERVACION entendemos que es el “Conjunto
de acciones encaminadas a ralentizar en la medida de
lo posible los procesos de degradacion de los diferentes
materiales”

La RESTAURACION es el “Conjunto de acciones
encaminadas a mejorar la legibilidad y a subrayar los
valores estéticos de la obra”

Estas premisas han servido de introduccién para poder
hablar en un lenguaje comun sobre la patina en piedra
monumental y poder realizar un estudio de Conservacion
y Restauracion de un bien inmueble.

Evaluacion del estado
de conservacion de un edificio
construido con material pétreo

En cada nueva intervencion nos enfrentamos a una obra
Unica, con factores que modifican las patologias, como
son la ubicacion, el entorno, el uso historico del edificio,
orientacion con los puntos cardinales, intervenciones de
restauracion antiguas, etc.

En primer lugar analizaremos visualmente las patologias,
habitualmente nos podemos encontrar:

e Suciedad incrustada

e Depositos de polvo

e Fisuras

e Grietas

e Desprendimientos

e Faltas

e Intervenciones anteriores

* Objetos metélicos oxidados
e Restos de patina original

e Restos de patinas afiadidas en diferentes
intervenciones

e Alteraciones bioldgicas (hongos y liquenes)
e Costras
e Eflorescencias salinas

® Observacion de las fuentes de deterioro (por ejemplo
humedades)

Es importante decir en este momento que la aplicacion
de patinas falsas o modernas normalmente enmascara
alguna de estas patologias. Por tanto la diagnosis es muy
dificil realizarla sin haber hecho una serie de catas de
limpieza en varias zonas significativas del monumento.



la diagnosi és molt dificil sense haver fet un seguit de cales de neteja a
diverses zones significatives del monument.

Altres aportacions fonamentals per a la diagnosi serien:
e Estudis analitics de les patologies
e Estudi del context historic de la creacié de I'obra

Es pot tenir en compte la influéncia dels morters emprats en un edifici
en les diferents intervencions que ha patit al llarg de la historia, que han
contribuit a I'estat de conservacié de I'obra, on trobam: morters de calg
tradicionals, morters de cal¢ i portland, i també intervencions modernes
fetes amb morters sintétics.

Després d'un periode d'estudi amb un equip multidisciplinari, es podran
valorar tots aquests factors i elaborar un diagnodstic per, posteriorment,
projectar una intervencié de conservacié i de restauracio.

Sera fonamental I'eleccié dels productes i de les tecniques que s'empraran
i que s'aplicaran en la intervencié de conservacio i de restauracio.

Per tant, la lectura correcta de la superficie original del monument que
s'intervé ha de marcar i guiar tota la intervencié, a fi de respectar la
concepcié original de qui va crear I'obra.

Després d'aquestes consideracions generals sobre la patina, la pedra i la
restauracié i conservacio, concretaré la meva intervencio sobre la Llonja.

La Llonja

Des del Servei de Patrimoni del Consell de Mallorca s’han establert unes
pautes d'actuacio per a la intervencié a la Llonja; entre aquestes indicacions
podem destacar:

Donada la gran incidéncia visual dels tractaments que en el projecte
figuren com «entonacié cromatica» | «veladura de silicat», abans
d’aplicar-los, s'ha de sol-licitar la conformitat a la Direccié Insular de
Patrimoni Historic, de tal manera que es puqui valorar, un cop netejats
tots els elements, les restes de patina conservades i la conveniéncia o
no de I'entonacié cromatica.

La missié que se m’ha encomanat com a técnic facultatiu nomenat per la
Conselleria de Cultura en la Llonja, ha estat fonamentalment que aquestes
indicacions es complissin en la intervencié de la mateixa. Al mateix temps
he assistit a peu d'obra a les incidencies quotidianes que anaven sorgint,
vetllant perqué el Projecte de Restauracié aprovat es complis i al mateix
temps aportant idees en els tractaments aplicats.

En el tema que ens ocupa, les PATINES DE LA PEDRA DE MALLORCA,
hem de tenir molt en compte que la Llonja esta fabricada amb pedra de
Santanyf, que comparada amb el tradicional marés de I'arquitectura balear
no té gaire en comd, és una pedra de gra molt fi, més compacta i dura i,
naturalment, de millor qualitat. Es a dir, la pedra de Santanyi no necessita
vestidures que la millorin ni la protegeixin, que normalment son les funcions
principals de les patines aplicades antigament sobre els materials petris.

Otros aportes para la diagnosis serian:
e Estudios analiticos de las patologias
e Estudio del contexto histérico de la creacién de la obra

Cabe tener en cuenta la influencia de los morteros
utilizados en un edificio en las diferentes intervenciones
que ha sufrido a lo largo de su historia, que han
contribuido al estado de conservacion de la obra, donde
encontramos: morteros de cal tradicionales, morteros
bastardos de cal y cemento, y también intervenciones
modernas realizadas con morteros sintéticos.

Después de un periodo de estudio con un equipo
multidisciplinar, se podran valorar todos estos factores y
elaborar un diagnéstico para, posteriormente proyectar
una intervencion de conservacion y restauracion.

Sera fundamental la eleccién de los productos y técnicas
que se van a emplear y aplicar en la intervencion de
conservacion y restauracion.

Por tanto, la lectura correcta de la superficie original del
monumento que se interviene debe marcar y guiar toda
la intervencion, a fin de respetar la concepcién original de
quien cred la obra.

Después de estas consideraciones generales sobre
la patina, la piedra y la restauracién y conservacion,
concretaré mi intervencion sobre la Lonja.

La Lonja

Desde el Servicio de Patrimonio del Consell de Mallorca
se han establecido unas pautas de actuacién para
la intervencién en la Lonja, entre estas indicaciones
podemos destacar:

Dada la gran incidencia visual de los tratamientos
que en el proyecto figuran como “entonacion
cromatica” y “veladura de silicato”, antes de proceder
a su aplicacion, se debera solicitar conformidad a la
Direccion Insular de Patrimoni Historic, de tal manera
que se pueda valorar, una vez limpiados todos los
elementos, los restos de patina conservados y la
conveniencia o no de la entonacion cromatica.

La mision que se me ha encomendado como técnico
facultativo nombrado por la Conselleria de Cultura en la
Lonja, ha sido fundamentalmente que estas indicaciones
se cumplieran en la intervencién de la misma. Al mismo
tiempo he asistido a pie de obra en las incidencias
cotidianas que iban surgiendo, velando porque el Proyecto
de Restauracion aprobado se cumpliera y al mismo tiempo
aportando ideas en los tratamientos aplicados.

En el tema que nos ocupa, PATINAS DE LA PIEDRA DE
MALLORCA, tenemos que tener muy en cuenta que
la Lonja estd fabricada con piedra de Santanyi, que
comparada con el tradicional marés de la arquitectura
balear, no tiene demasiado en comun, es una piedra de
grano muy fino, mas compacta y dura y por supuesto
de mejor calidad. Es decir, la piedra de Santanyi no
necesita vestiduras que la mejoren ni la protejan, que
normalmente son las funciones principales de las patinas
aplicadas antiguamente sobre los materiales pétreos.

De hecho la piedra de Santanyi se ha empleado como
material noble en dinteles y otros elementos decorativos
en la arquitectura balear.
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De fet, la pedra de Santanyi s’ha emprat com a material noble a llindes i a
altres elements decoratius en I'arquitectura balear.

En el cas de la Llonja, les traces de patines originals que hi apareixen sén
minimes atesa I'envergadura del monument, es localitzen a zones molt
limitades del parament.

A la facana nord que limita amb el carrer de la Llonja, a partir de la imposta
apareixen restes d’una patina original, cobertes, en part, per una patina
falsa que desapareix després de la neteja del parament. Aguestes restes
desapareixen gradualmente a un metre i mig de la imposta.

A la facana sud que dona al Passeig de Sagrera les restes de patina sén
inexistents.

A la facana del portal de I'’Angel de la Mercaderia, orientada a I'est,
tenim restes a tota la superficie, aquesta part del monument és la més
representativa, perod també la més castigada per multiples intervencions en
diferents époques, especialment una de molt agressiva dels anys 80, on es
varen aplicar resines en concentracié molt elevada, que han originat una
crosta alteradora molt gruixuda i la descohesié de la massa petria. També
hi apareixen milers de petits impactes amb despreniment de la superficie.

A la facana oest que limita amb els jardins de la Llonja, hi apareixen les
restes de patina sota la imposta, que desapareixen en un metre, també de
forma gradual.

Les patines modernes aplicades sobre les originals normalment cobreixen
imperfeccions o intervencions més grolleres. A la Llonja I'aplicacié de la
patina original es va aplicar probablement per crear un tipus d’estética,
perque, atesa la qualitat de la pedra, no necessitava una coberta
protectora. Als conjunts escultorics hi apareixen restes de patina, al fons de
les motllures i al buit de dificil accés, on s'han protegit, a I'igual de petites
restes cromatiques (a la facana de I'Angel).

La questid és de criteris i molt subjectiva, ens capaciten les restes de patina
original per cobrir tot el parament amb una patina moderna aplicada avui?
Pensam que no, la qualitat de la pedra de Santanyi no ho necessita com
a protecccid, I'estética de la pedra és magnifica i tampoc no necessita
millores cromatiques.

Ara bé, la disposicié de les poques traces existents necessita certa cohesié
cromatica, aleshores, hem decidit aplicar una patina molt neutra a les
llacunes de color, emprant un silicat amb carrega de pigments minerals,
deixant que els extrems acabin en un degradat que s'acaba perdent per
evitar un missatge cromatic erroni, que crearia sota la imposta una franja
perimetral de color. A les zones del parament sense restes de patina, s'ha
aplicat com a tractament protector un silicat amb una veladura, que allarga
I'efecte de la hidrofugacio.

Pot ésser una solucié discutida, perd la nostra pretensié en tot moment ha
estat ésser fidels a les restes i no crear falsos missatges estétics. Que el valor
documental de la patina original segueixi i, naturalment, en el terreny de la
conservacié pensam que la minima intervencié i addicié d’elements aliens
és el que és més correcte i respectués amb el monument.
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En el caso de la Lonja, las trazas de patinas originales
que aparecen son minimas dada la envergadura del
Monumento, se localizan en zonas muy limitadas del
paramento.

En la fachada Norte que limita con la calle de la Lonja,
a partir de la imposta aparecen restos de una patina
original cubiertos en parte por una patina falsa que
desaparece después de la limpieza del paramento. Estos
restos desaparecen gradualmente al metro y medio de
la imposta

En la fachada Sur que da al Paseo Sagrera, los restos de
patina son inexistentes.

En la fachada de la puerta del Angel de la Mercaderia,
orientada al Este, tenemos restos en toda la superficie,
esta parte del Monumento es la mas representativa del
mismo, pero también la mas castigada por multiples
intervenciones en diferentes épocas, en especial una
muy agresiva de los afios 80, donde se aplicaron resinas
en concentracion muy elevada, que han originado una
costra alteradora muy gruesa y descohesion de la masa
pétrea. También aparecen miles de pequefios impactos
con desprendimiento de masa pétrea.

En la fachada Oeste que limita con los jardines de la
Lonja, aparecen los restos de patina debajo de la imposta,
desapareciendo al metro, también de forma gradual

Las patinas modernas aplicadas sobre las originales
normalmente estdan cubriendo imperfecciones o
intervenciones mas groseras. En la Lonja la aplicacion
de la patina original se aplicé probablemente por crear
un tipo de estética, porque dada la calidad de la piedra
no necesitaba una cubierta protectora. En los conjuntos
escultoricos aparecen restos de patina en el fondo de las
molduras y en huecos de dificil acceso, donde han estado
protegidos al igual que pequenos restos cromaticos (en la
fachada del Angel).

La cuestion es de criterios y muy subjetiva, ;nos
capacitan estos restos de patina original para cubrir todo
el paramento con una péatina moderna aplicada hoy?
Pensamos que no, la calidad de la piedra de Santanyi no
lo necesita como proteccién, la estética de la piedra es
magnifica y tampoco necesita mejoras crométicas.

Ahora bien, la disposicion de las pocas trazas existentes
necesita cierta cohesion cromatica, entonces hemos
decidido aplicar una patina muy neutra en esas lagunas
de color, utilizando un silicato con carga de pigmentos
minerales, dejando que los extremos de la misma
terminen en un degradé que se acaba perdiendo para
evitar un mensaje cromatico erréneo, que crearia debajo
de la imposta una franja perimetral de color. En las
zonas del paramento sin restos, se ha aplicado como
tratamiento protector un silicato con una veladura, que
alarga el efecto de la hidrofugacion.

Puede ser una solucion discutida, pero nuestra pretension
en todo momento ha sido ser fieles a los restos y no crear
falsos mensajes estéticos. Que el valor documental de
la pétina original permanezca, y por supuesto, a nivel
de conservaciéon, pensamos que la minima intervencion
y adicion de elementos ajenos es lo mas correcto y
respetuoso con el Monumento.

En esta fase de la intervencion de la Lonja, consideramos
que un problema menor han sido los pequefos restos de
patina encontrados. Mucho mas preocupante es el estado



En aquesta fase de la intervencié de la Llonja consideram que les petites
restes de patina trobades han estat un problema menor. Molt més
preocupant és |'estat de degradacié que pateixen els conjunts escultorics
que formen part del monument, encara que actualment no se n’'ha
pressupostat la intervencié. Es troben en un estat de deterioracié molt
avancat i es considera que la intervencio sera molt complexa i costosa, per
a la qual, en aquest moment, no existeix dotacid. Amb aquest objectiu
s'ha elaborat un projecte per a la convocatoria de professionals en
conservacio de patrimoni, perqué presentin un pla integral d'intervencio
de conservacio i de restauracié dels conjunts escultorics de la Llonja.

El conjunt de gargoles de I'edifici estaven en molt bon estat de conservacio,
només s'ha intervingut amb la neteja en alguna zona puntual de dificil
accés, de forma mecanica i amb embolcalls d'Arbocel, després s'han
reforcat amb tiges de fibra i amb resina tres zones on hi havia fissures
importants i, finalment, s’han protegit amb un tractament d'hidrofugacié
s’hi ha aplicat un silicat.

Segons indicacions del Sr. Marius Vendrell, es feren proves amb aigua de
calg, pigments naturals i alum, i varen resultar molt eficaces, i va ser aquest
el metode aplicat definitivament per entonar les llacunes de les patines.

Al llarg de I'exposicié hem anat projectant diverses imatges de la Llonja, de
la historia, de les patologies i de la intervencié de restauracié i conservacié
que s'esta fent actualment, perd he triat la imatge de I’Angel de la
Mercaderia per acabar la comunicacié perqué és la maxima representacié
de la Llonja, per la seva bellesa i per recordar la urgent necessitat que té
d'ésser intervingut, juntament amb el conjunt escultoric que forma part de
la Llonja de Mallorca.

Palma, 10 de febrer de 2010

de degradacion que sufren los conjuntos escultoricos que
forman parte del Monumento, aunque en la actualidad
no esta presupuestada su intervencion. Se encuentran
en un estado de deterioro muy avanzado y se considera
que la intervencién sera muy compleja y costosa, para
la que en este momento no existe dotacién. Con este
objeto se ha elaborado un Proyecto para la convocatoria
de profesionales en Conservaciéon de Patrimonio para
que presenten un plan integral de intervencion de
conservacion y restauracion de los conjuntos escultéricos
de La Lonja.

El conjunto de gargolas del edificio estaban en muy buen
estado de conservacidn, solamente se han intervenido a
nivel de limpieza en alguna zona puntual de dificil acceso,
de forma mecanica y con empacos de Arbocel, después
se ha procedido a reforzar con varillas de fibra y resina
en tres zonas que habia fisuras importantes y por ultimo
se han protegido con un tratamiento de hidrofugacién
aplicando un silicato.

Segun las indicaciones del sr. Marius Vendrell se hicieron
pruebas con agua de cal, pigmentos naturales y alumbre,
y resultaron muy eficaces, siendo el método aplicado
definitivamente para entonar las lagunas de las patinas.

Alolargo de la exposicién hemos ido proyectando diversas
imagenes de la Lonja, de su historia, de sus patologias y de
la intervencién de restauracion y conservacion que se esta
realizando en la actualidad, pero he elegido la imagen del
Angel de la Mercaderia para terminar esta comunicacion
porque es la maxima representacion de la Lonja, por su
belleza y para recordar la urgente necesidad que tiene
de ser intervenido junto con el conjunto escultérico que
forma parte de la Lonja de Mallorca.

Palma, 10 de febrero de 2010
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Fig. 1. Restes de patina antiga al material petri. Fig. 2 Patina del bronze. Fig. 3. Restauracié d'una daga de bronze. Fig. 1. Restos de patina antigua en material pétreo. Fig. 2. Patina
del bronce. Fig. 3. Restauracion de una daga de bronce

Fig. 4. Gravat de 1910, Enderrocament de les muralles, publicat en La Rogueta Fig. 5. la Llonja, 1876 Fig. 4. Grabado de 1910. Derribo de las murallas, publicado en la Roqueta
Fig. 5.la Lonja, 1876

Fig. 6. Targeta postal de la Llonja, 1910. Fig. 7. Targeta postal de la Llonja, circa 1920, (Passeig Sagrera). Fig. 6. Tarjeta postal de La Lonja, 1910. Fig. 7. Tarjeta postal de La Lonja,
circa 1920, (Paseo Sagrera)
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Fig.8.Postal de 1920, la Llonjai el Passeig de Sagrera. Fig. 9. Porta tapiada de la Llonja, Arxiduc Lluis Salvador, Les llles Balears per la paraula i el gravat
Fig. 8. Postal de 1920, La Lonja y el Paseo Sagrera. Fig. 9. Puerta tapiada de La Lonja, Archiduque Luis Salvador, Les llles Balears per la paraula i el
gravat

26. PALMA DE MALLORCA.—La Lonjs y Pasen de Sagrera.

Fig. 10. La catedral de Mallorca, Arxiduc Lluis Salvador, Les llles Balears per la paraula i el gravat. Fig. 11. Litografia de Melchor Umbert per Panorama de les llles Balears d'Antonio
Furid, 1840. Fig. 12. Planol de 1644 tracat pel canonge Antoni Garau, gravat per Antonio Company. Fig. 10. La Catedral de Palma, Archiduque Luis Salvador, Les llles Balears per la
Paraula i el gravat. Fig. 11. Litografia de Melchor Umbert para Panorama de les llles Balears de Antonio Furi6, 1840. Fig. 12. Plano de 1644 trazado por el candénigo Antoni Garau,
grabado por Antonio Company

Fig. 13. Patina biologica de la pedra exposada a I'exterior. Fig. 14. Metall incrustat a la pedra. Fig. 15. Impactes de bala. Fig. 13. Patina bioldgica de la piedra expuesta en exterior.
Fig.14. Metal incrustado en piedra. Fig. 15. Impactos de bala
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Fig. 16. Ferro incrustat al parament. Fig. 17. Pérdua de la superficie externa de la pedra. Fig. 18. Rostre de santa Catalina, totalment deteriorat. Fig. 16. Hierro
incrustado en el paramento. Fig. 17. Pérdida de la superficie externa de la piedra. Fig. 18. Rostro de Sta. Catalina totalmente deteriorado

Fig. 19 Degradacié als plecs d'una tdnica. Fig. 20 i 21. Bruticia incrustada. Fig. 19. Degradacion en los pliegues de una tunica. Fig. 20 y 21. Suciedad incrustada

Fig. 22. Despreniment de crosta d'antiga consolidacio. Fig. 23. Detall de crostes, exfoliadures, esquerdes, pulveruléncies, etc. Fig. 24. Restes de patina. Fig. 22. Desprendimiento de
costra de antigua consolidacion. Fig. 23. Detalle de costras, exfoliaduras, grietas, pulverulencia, etc. Fig. 24. Restos de patina
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Fig. 251 26. Procés de neteja amb Pappeta. Fig. 25y 26. Proceso de limpieza con Pappeta

Fig. 27. Bruticia incrustada sota I'ornament floral. Fig. 28. Patina sota la imposta. Fig. 27. Suciedad incrustada bajo ornamento floral. Fig. 28. Patina
debajo de la imposta

Fig. 29. Neteja de la zona de restes de patina. Fig. 30. Angel de la Mercaderia de la Llonja. Fig. 29. Limpieza de la zona
de restos de patina. Fig. 30. Angel de la Mercaderia de la Lonja
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Identificacid, conservacio i reintegracio de patines
Identificacion, conservacion y reintegracion de patinas

lvan Larrea Bellod / Mercedes Sanchez Sanchez

Investigador i inventor de procesat i tractaments de la pedra natural / Investigador e inventor de procesado y tratamiento de la piedra natural.

Historiadora / Historiadora

Introduccio

Amb el pas del temps, les obres d’arquitectura adquireixen certs aspectes
que caracteritzen tota la historia de la seva vida a través dels segles, les
caracteristiques ens parlen en cada capa de la procedéncia i autenticitat
i la nostra funcié com a restauradors és precisament assolir aguest nivell
de no perdre les caracteristiques que ens parlen de tot el decurs del bé
patrimonial.

La restauracié ens ha d’encaminar a deixar per a les futures generacions
un material que es pugui llegir des de I'art, un material amb una clara
i fonamentada critica historica que propicii la renovacié i I'enriquiment
dels procediments técnics per a |'estudi i per a la conservacié dels nostres
monuments, un material en qué les patines tenen l'atractiu especial
de dir-nos que aquests monuments han evolucionat en el temps i han
tingut dissemblants fisonomies que poden llegir-se als seus murs, amb les
modificacions introduides en I'estructura i I'ornamentacié al llarg de la seva
existencia.

Aquesta vegada, el projecte de restauracio de la facana del convent de
Santa Teresa de JesUs, carmelites descalces de Palma, s'ha inserit en el
pla de restauracio de les facanes que les mares carmelites pretenien dur a
terme des de I'any 2007 i que s'ha fet recentment.

En el procés de restauracié hi ha hagut un equip multidisciplinari de treball,
gue han integrat restauradors, arquitectes, aparelladors, historiadors,
conservadors, quimics, petrolegs i altres molts especialistes que contribuiren
a resoldre una problematica que al llarg dels anys ha afectat aquest
important edifici de I'arquitectura mallorquina.

Rellotge de sol

Després d’'un acurat examen visual de la facana, es veia, a la zona superior
esquerra del parament, el ténue trac d'un rellotge de sol que sorprengué
tothom, ja que practicament passava inadvertit. Esta situat a la part
superior esquerra per damunt de la imposta, perquée es pogués veure bé
des de totes les bandes, incloses les finestres del convent, sense necessitat
de guaitar, és a dir, es tracta d'un rellotge purament funcional que no tenia
cap pretensié decorativa.

Un cop col-locada la bastida per a la restauracio de la fagana, el poguérem
observar amb més deteniment. El tracat original de les linies horaries i el
quadrant estan intactes, marcats o gravats sobre la blana pedra de mares.

Introduccion

Con el paso del tiempo, las obras de Arquitectura van
adquiriendo ciertos aspectos que caracterizan toda la
historia de su vida a través de los siglos, sus caracteristicas
nos hablan en cada capa de su procedencia y autenticidad
y nuestra funcion como restauradores es precisamente
alcanzar ese nivel de no perder las caracteristicas que nos
hablan de todo el devenir del bien patrimonial.

La Restauracién ha de encaminarnos a dejar para las
futuras generaciones un material que se pueda leer desde
el arte, un material con una clara y fundamentada critica
histérica que propicie la renovacion y el enriquecimiento
de los procedimientos técnicos para el estudio vy
conservacion de nuestros monumentos, un material
donde las patinas tienen el atractivo especial de decirnos
que estos monumentos han evolucionado en el tiempo
y han tenido disimiles fisonomias que pueden leerse en
sus muros, con las modificaciones introducidas en su
estructura y ornamentacioén a lo largo de su existencia.

En esta ocasion el Proyecto de Restauracion de la fachada
del Convento de Santa Teresa de Jesus, Carmelitas
Descalzas de Palma de Mallorca, se ha insertado en el Plan
de restauracion de fachadas que las Madres Carmelitas
pretendian desarrollar desde el afio 2007 y que se ha
ejecutado recientemente.

En el proceso de restauracién se ha contado con un
equipo multidisciplinar de trabajo que ha incorporado a
restauradores, arquitectos, aparejadores, historiadores,
conservadores, quimicos, petrélogos y otros muchos
especialistas que contribuyeron a resolver una
problemética que a lo largo de los afnos ha afectado a
este importante edificio de la arquitectura mallorquina.

Reloj de sol

Después de un detenido examen visual de la fachada se
vislumbraba, en la zona superior izquierda del paramento,
el tenue trazado de un reloj de sol que sorprendié a todos,
ya que practicamente pasaba inadvertido. Esta situado
en la parte superior izquierda por encima de la imposta,
para que se pudiera ver bien desde todas partes, incluido
las ventanas del convento sin necesidad de asomarse, es
decir, se trata de un reloj puramente funcional que no
tenia ninguna pretension decorativa.

Una vez colocados los andamios para la restauracion de
la fachada pudimos observarlo con mas detenimiento. El
trazado original de las lineas horarias y el cuadrante estan
intactos, marcados o grabados sobre la blanda piedra de
marés. La subestilar, o linea en la que debia ir alineado
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La subestilar o linia en la qual havia d'anar alineada el gnomon o estilet
que projecta I'ombra sobre el quadrant, no hi era. Segons els calculs de
declinacié de la facana hi ha un desfasament d'un grau que equival a
quatre minuts en les hores més allunyades del migdia.

Les restes de la policromia del rellotge era de tons ocres intensos, és a dir,
s'utilitzaren pigments a base d'oxids de ferro. Les linies que s'han conservat
millor sén les que estan en direccié a I'ocas, ja que estan més apartades
dels corrents d'aire de la vorera.

Els nombres a penes es veien, amb molt esfor¢ s'hi veia una certa ombra a
I'u i al dos; el vuit sorprenia pel gran volum i només s'intuia a primera hora
del mati (fins i tot fou motiu de diferents conjectures); la resta dels nombres
no es veia a primera vista. Les restes de policromia que s'apreciaven a cop
d'ull eren insuficients per a fer una restauracio original i es planteja o no
pintar-los o inventar-los.

Després, per a poder recuperar els tragcos o nhombres que no es veien, se
m’ocorregué que, si els pigments originals utilitzats per a dibuixar i tracar
el rellotge estaven fets a base d'oxids de ferro o en tenien traces, havien
d'apareixer en forma d'ombra opaca en ser bombardejats amb llum
ultraviolada d’ona llarga i ressaltar de la pedra de mares (que té grans de
calcita i dolomita que li donen una fluorescencia blau blanquinosa, a més
d’altres minerals que es veuen de vistosos colors amb la mateixa llum).

El funcionament és el mateix que s'utilitza per a marcar els bitllets de
cinquanta euros, que amb la llum ultraviolada es veuen marques de colors
que només son visibles amb aquesta llum i que, a la llum del dia o a la
incandescent, passen inadvertits. També s'utilitza aquesta técnica per a
distingir pedres precioses de les imitacions: per exemple, els safirs naturals
duen ferro com element cromofor. El ferro és opac o negre a la llum
ultraviolada i el cobalt que s'utilitza per a donar color als vidres blaus i els
safirs obtinguts per processos de fusio d'alimina es veuen de color vermell
en lloc de negre o blau. En la restauracié de quadres també s'utilitza per a
veure vernissos o tragats que no es veuen a primera vista.

el gnomon o estilete que proyecta la sombra sobre el
cuadrante, no estaba. Segun los célculos de declinacién
de la fachada hay un desfase de un grado que equivale a
cuatro minutos en las horas mas alejadas del medio dia.

Los restos de la policromia del reloj, era de tonos ocres
intensos, es decir se utilizaron pigmentos a base de
oxidos de hierro. Las lineas que se han conservado mejor
son las que estan en direccion al ocaso ya que estan mas
apartadas de las corrientes de aire de la esquina.

Los numeros apenas se vefan: con mucho esfuerzo una
cierta sombra en el uno y dos, el ocho sorprendia por
su gran tamafo y solo se intufa a primera hora de la
manfana, (incluso fue motivo de diferentes conjeturas),
el resto de los nimeros no se vefan a simple vista. Los
restos de policromia que se apreciaban a simple vista
eran insuficientes para hacer una restauraciéon original y
se planted o no pintarlos o inventarlos.

Después, para poder recuperar los trazos o numeros que
no se vefan, se me ocurrié que si los pigmentos originales
utilizados para dibujar y trazar el reloj estaban hechos a
base de 6xidos de hierro o tenian trazas de éstos, debian
aparecer en forma de sombra opaca al ser bombardeados
con luz ultravioleta de onda larga, resaltando de la piedra
de marés (que tiene granos de calcita y dolomita que
dan una fluorescencia azul blanquecina amén de otros
minerales que se ven de vistosos colores con la misma luz).

El funcionamiento es el mismo que se utiliza para marcar
los billetes de 50 euros que con la luz ultravioleta se ven
marcas de colorines que solo son visibles con esta luz, y
que a la luz del dia o incandescente pasan inadvertidos.
También se utiliza esta técnica para distinguir piedras
preciosas de sus imitaciones: por ejemplo los zafiros
naturales llevan hierro como elemento cromoéforo, el
hierro es opaco o negro a la luz UV y el cobalto que
se utiliza para dar color a los vidrios azules y los zafiros
obtenidos por procesos de fusion de alimina se ven de
color rojo en lugar de negro o azul. En la restauraciéon de
cuadros también se utiliza para ver barnices o trazados
que no se ven a simple vista.

Fig. 1. Restes de rellotge solar. Fig. 2. Orificis on existia el gnomon. Fig. 1. Restos de reloj solar. Fig. 2. Oquedades donde existia el gnomon
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Fins ara en la restauracié arquitectonica només era teoria que s’havia
de provar, i de dia no es podia veure, aixi que s’hagué de fer de nit, fet
que no passa inadvertit, i que semblava sospitds als que no sabien que
s'estava fent, ja que recentment s'havia comeés un important robatori en
una església propera.

El resultat no podia haver estat més satisfactori: es veien totes les linies
del quadrant en tota I'extensio i la majoria dels nombres. Comencant per
I'esquerra, el 6 i el 7 no es veien ja s'havien perdut perdut perque estaven
situats a la vora més exposada a I'abrasio, pel corrent del vent carregat de
particules i, sobretot, perqué aquests carreus sobresortien només un o dos
mil-limetres i els deixaven més exposats a |'accié de la pluja. El 8, un poc
més resguardat, sorprén pel volum, possiblement comencaren a dibuixar
els nombres d'esquerra a dreta, com correspon a la nostra cultura, i de
la sortida a l'ocas ja que es tractava d'un rellotge solar. D'altra banda,
esta partit per dos carreus, cosa que obliga a sobredimensionar-lo més.
El problema que es troba I'artifex de I'época és que quan arriba a la part
inferior del quadrant, I'espai li queda reduit entre el marc inferior i la
juntura dels carreus, per la qual cosa decidi fer els nombres seglients més
petits per a no pintar damunt la junta, que no queda tan bé com sobre la
pedra de mareés llisa i absorbent.

Després continua la resta dels nombres amb més prudéncia, amb el
mateix format que els de la base. Una altra dada curiosa és que combina
nombres romans amb arabics: quasi tots son arabics menys I'1i1'11, que
fa amb unes marcades gracies romanes. El nombre 5 té forma de falg, és
un cinc falcat, cosa relativament comuna en la numeracié dels quadrants
solars de Palma.

La recuperacio es féu de la manera seglent:

De nit, sequint les ombres que apareixien al mur amb la llum d'una
lampada ultraviolada d’ona llarga, que hi vaig pujar, vaig tracar amb un
llapis les linies del quadrant i els nombres que sorgien a la vista dels raigs
ultraviolats. De dia, es repassa i es dona el pigment a base de terres i amb
pinzell a ma alcada perqué quedas com |'original: es valora la possibilitat

Hasta ahora en la restauracion arquitectonica, solo era
teoria que habia que probar, y por el dia no se podia ver,
asi que hubo que hacerlo por la noche, lo que no dej6 de
pasar inadvertido, por sospechoso a los que no sabian lo
que se estaba haciendo, ya que recientemente se habia
cometido un importante robo en una iglesia cercana.

El resultado no podia haber sido mas satisfactorio, se
veian todas las lineas del cuadrante en toda su extension
y la mayorfa de los numeros. Empezando por la izquierda
el 6 y el 7 no se vefan al haberse perdido por estar en
la esquina que estd mas expuesta a la abrasion por los
rebufos del viento cargado de particulas y sobre todo
porque estos sillares sobresalian en apenas uno o dos
milimetros dejandolo mas expuesto a lavado por las
lluvias. El 8 un poco mas resguardado, sorprende por
su tamafo, posiblemente empezaron a dibujar los
numeros de izquierda a derecha como corresponde a
nuestra cultura, y de orto a ocaso al ser un reloj solar, por
otra parte estd partido por dos sillares, lo que obliga a
sobredimensionarlo mas. El problema que se encontro el
artifice de la época es que cuando lleg6 a la parte inferior
del cuadrante, el espacio se le quedd acotado entre el
marco inferior y la llaga de los sillares, decidiendo hacer
los siguientes numeros mas pequenos para no pintar
encima de la junta que no queda tan bién como sobre la
absorbente y lisa piedra de marés.

Luego continta el resto de los numeros con mas
prudencia con el mismo formato que los de la base.
Otro dato curioso es que combina nimeros romanos con
arabigos, casi todos son arabigos menos el 1y el 11 que
los hace con unas marcadas serifas romanas.El numero
5 tiene forma de hoz es un cinco hozado que es algo
relativamente comun en la numeracién de los cuadrantes
solares de Palma.

La recuperacién se hizo de la siguiente manera:

Por la noche siguiendo las sombras que aparecian en
el muro con la luz de una ldampara ultravioleta de onda
larga, que subi al lugar, tracé con un lapiz las lineas del
cuadrante y los numeros que iban surgiendo a la vista de
los rayos ultravioleta. Por el dia se repaso y se procedid
a dar el pigmento a base de tierras y con pincel a mano
alzada para que quedara como el original: se valord

Fig. 3. Restes dels pigments ferrosos del nombre 4 vists a la llum del dia. Fig. 4. Visid i marcat del nombre 4 amb llum ultraviolada a la nit. Fig. 3. Restos de los
pigmentos ferrosos del niimero cuatro vistos a la luz del dia. Fig. 4. Vision y marcado del niimero cuatro con luz ultravioleta por la noche
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de fer-ho amb mascares de vinil, opcié rapidament descartada perque li
donava un aspecte artificial i impropi de I'época. Els nombres que no es
veien bé amb la claror del dia ni amb la llum ultraviolada es pigmentaren en
un to més clar perqueé es distingissin, és el cas del 6 i el 7 i part del 5.

Després i un cop tot I'equip multidisciplinari d'aquesta restauracié arriba
a un consens sobre la intensitat i el to de la veladura aplicada, es fixa amb
ésters d'acid silicic pur per a garantir-ne la durabilitat.

A la zona esquerra del parament es trobaren restes d'un rellotge solar.
S’hi pogueren detectar alguns nombres amb restes de pigment vermell
(oxids de ferro). També s'observaren les incisions a la pedra que marquen
les hores. Hi ha els forats on es col-locava el gnomon; en aquestes zones es
trobaren restes d’'oxid de metall, cosa que probablement es deu a les restes
que deixa aquest element.

Ull de bou

A la mateixa facana on es troba el rellotge de sol hi ha, a la part central,
un ull de bou, que és la finestra de I'església de la part sud. Té un diametre
d'1,70 m, rematat per una gran embocadura de doble curvatura i d'orla
tallada.

La pedra de la decoracié que emmarca I'ull de bou es trobava molt
erosionada, cosa que n'afavoreix I'ancoratge dels microorganismes i la
zona és totalment negra.

A l'interior de I'ull de bou, a més de les taques de microorganismes abans
descrites, hi ha un altre tipus de taques, també negres, fortament adherides
al suport. Per I'aparenca, se’'n pot dir que sén producte de la contaminacioé
a la qual esta exposada la facana.

S'hi troba una gran quantitat de restes de policromina, també a partir de
tons d'oxids de ferro amb tonalitats ocres i siena torrada. L'analisi quimica
documenta la capa pictorica amb els components seglients: pigments
d'oxid de ferro, oxalats —procedents d'alguna caseina aplicada— i carbé.

la posibilidad de hacerlo con mascaras de vinilo pero
rapidamente se descartd, porque le daba un aspecto
artificial e impropio de la época. Los nimeros que no se
veian bien con la luz del dia ni la UV, se pigmentaron en
un tono mas claro para que se distinguieran, es el caso
del 6y el 7y parte del 5.

Posteriormente 'y una vez que todo el equipo
multidisciplinar de esta restauracion llegd a un consenso
sobre la intensidad y tono de la veladura aplicada, se
procedié a fijarlo con ésteres de acido silicico puro para
garantizar su durabilidad.

En la zona izquierda del paramento se encontraron restos
de un reloj solar. Se pudieron detectar algunos numeros
con restos de pigmento rojo (éxidos de hierro). También
se observaron las incisiones en la piedra que marcan las
horas. Existen los huecos donde se colocaba el gnomon,
en estas zonas se encontraron restos de dxido de metal
lo cual es probable que se deba a los restos que dejé este
elemento.

Oculo

En la misma fachada donde se encuentra el reloj de sol
hay en su parte central un 6culo, que es el ventanal
de la iglesia por el sur. Tiene un diametro de 1.70 cm,
rematado por una gran embocadura de doble curvatura
y una orla tallada.

La piedra de la decoracién que enmarca el 6culo se
encontraba muy erosionada lo que habia favorecido el
anclaje de los microorganismos por lo que esta zona se
encontraba completamente negra.

En el interior del oculo, ademas de las manchas de
microorganismos antes descritas existian otro tipo
de manchas también negras fuertemente adheridas
al soporte. Por su apariencia se puede decir que son
producto de la contaminacion a la que estd expuesta la
fachada.

Se encontraron una gran cantidad de restos de
policromia, también a partir de tonos de oéxidos de
hierro con tonalidades ocres y siena tostada. El andlisis

Fig. 5. Vista general abans del procés. Fig. 6 i 7. Detalls de microorganismes. Fig. 5. Vista general antes del proceso. Fig. 6 y 7 Detalles de microorganismos
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Quan es comenca la neteja en sec s'observa que les algues i els fongs que
hi ha encara sén vius, per la qual cosa és necessari fumigar amb formol. La
neteja mecanica es fa amb maquines, amb raspalls de nilé que exerceixen
una accié potent, perd no agressiva sobre la pedra. A I'interior de I'ull de
bou hi ha grans taques negres que es reblaneixen amb la deshidratacio,
mitjancant I'aplicacié de calor en sec en uns casos i de vapor en d'altres,
depenent de la gruixa i de la resisténcia a la neteja de les crostes.
Posteriorment, la bruticia deshidratada (és a dir, els guixos descomposts
per la calor) es retira mecanicament.

Les zones que han sofert I'abrasié es restauren amb el morter de calc,
ciment mallorqui, arena i pols de marbre, per a deixar una superficie
semblant i evitar el desgast continu del material.

Per a reintegrar el color, es fa servir la informacié de les restes de capa
pictorica que hi ha. Es possible detectar que, cap a l'interior de I'ull de
bou, hi ha un to més obscur que s’aclareix aixi com arriba a la vora externa
o emmarcament. S'utilitzen tintes de pigments diluits en aigua, que
s'apliguen amb pinzell i estesa aerografica, com a veladures, fins a arribar
a la tonalitat desitjada.

Finalment, s’hi aspergeixen les capes de consolidant i d’hidrofugant.

Metodologia d’intervencié

Es feren els mateixos processos en quasi tots els elements de la facana, per
aixd a continuacid s'expliquen un per un, per evitar repetir-los en |'apartat
de processos fets.

1. NETEJA EN SEC

Aguesta primera actuacié és necessaria per eliminar la bruticia superficial,
i també per conéixer més detalladament |'estat de deteriorament dels
materials, aixi com per facilitar els tipus de neteja seglients. Es fa amb
raspalls de plastic de fibres dures i, en els casos en qué la zona ho permet,
amb raspalls de ferro.

Fig. 8. Cata de neteja. Fig. 9. Durant la neteja. Fig. 8. Cata de limpieza. Fig. 9. Durante la limpieza

quimico documenté la capa pictérica con los siguientes
componentes: pigmentos de oxido de hierro, oxalatos
—procedentes de alguna caseina aplicada-, y carbon.

Al comenzar con la limpieza en seco, se observéd que las
algas y hongos existentes continuaban vivos por lo que
fue necesaria una fumigacion con formol. La limpieza
mecanica se realizé con maquinas, con cepillos de nylon
que ejercian una accion potente pero no agresiva para la
piedra. En el interior del éculo existian grandes manchas
negras que se reblandecieron con la deshidrataciéon
mediante la aplicacién de calor en seco en unos casos
y vapor en otros dependiendo del grosor y resistencia
a la limpieza de las costras. Posteriormente la suciedad
deshidratada (es decir, los yesos descompuestos por el
calor) se retir6 mecénicamente.

Las zonas abrasionadas se resanaron con el mortero de
cal, cemento mallorquin, arena y polvo de marmol, para
dejar una superficie pareja y evitar el continuo desgaste
del material.

Para la reintegracién del color se utilizd la informacion
de los restos de capa pictorica existentes. Fue posible
detectar que hacia el interior del éculo existia un tono
mas oscuro y se iba aclarando el tono conforme se llegaba
hacia el borde externo o enmarcamiento. Se utilizaron
tintas de pigmentos diluidos en agua, que se aplicaban
con pincel y estarcido aerogréfico, a manera de veladuras
hasta llegar a la tonalidad deseada.

Por Ultimo se le rociaron las capas de consolidante e
hidrofugante.

Metodologia de intervencién

Debido a que se hicieron los mismos procesos en casi
todos los elementos de la fachada, a continuacién se
explicaran cada uno de ellos para evitar la repeticion en el
apartado de los procesos realizados.

1. LIMPIEZA EN SECO

Esta primera actuacion es necesaria para eliminar la
suciedad superficial, también para conocer de manera
mas detallada el estado de deterioro de los materiales,
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2. NETEJA QUIMICA

L'ts de dissolvents quimics afavoreix i facilita I'eliminacié d’alguns tipus
de bruticia. Per a aquest cas es feren proves amb diferents solucions
quimiques, fins a trobar el dissolvent i el métode adequats. Aixo s'explica
de manera més detallada en el capitol de processos fets.

3. NETEJA MECANICA

Moltes de vegades —Ila gran majoria dels casos— és necessari el suport
d’eines per a poder eliminar la bruticia. Aixi, s"ha de recérrer al bisturi a
les zones on hi ha un alt percentatge de capa pictorica, ja que, d'aquesta
manera, es pot controlar la neteja retirant, a poc a poc, les capes de verrim
sense danyar la policromia.

També és de gran utilitat I's de maquines amb raspalls de fibra de nilé
per a la neteja dels carreus. La forca de la maquina, amb la suavitat dels
raspalls de nilo, és un gran encert per a netejar sense danyar els materials.
En el cas de les taques localitzades puntualment, es poden remoure més
facilment amb el suport d'un torn micromotor, ja que, d'aquesta manera
es pot arribar a la neteja de petites cavitats i racons.

4. NETEJA FISICA 1 QUIMICA
Neteja de les crostes negres d’eflorescéncies del guix de la pedra

Quan es netegen les pedres de la facana, un dels principals problemes que
es planteja és la neteja d’unes crostes negres molt dures que es produeixen
sobre la pedra, tant a les talles com en els carreus de fabrica.

Aquestes crostes son de color negre brut, d'una gran duresa, amb espessor
que varia d'unes decimes a diversos mil-limetres, amb aspecte de cimuls
i estratiformes, amb creixement des de la base, d’interior a exterior, i molt
impermeables.

asi como para facilitar los siguientes tipos de limpieza.
Se realiza con cepillos de plastico de fibras duras y en los
casos donde la zona lo permita con cepillos de hierro.

2. LIMPIEZA QUIMICA

La utilizacion de disolventes quimicos favorece y facilita
la eliminacién de algunos tipos de suciedad. Para
el presente caso se realizaron pruebas con distintas
soluciones quimicas hasta encontrar el disolvente y
método adecuado. Esto se explicard de manera detallada
en el capitulo de procesos realizados.

3. LIMPIEZA MECANICA

En muchas ocasiones —si no es que en la mayoria-, es
necesario el apoyo de herramientas para poder eliminar
la suciedad. Se tuvo que recurrir al bisturi en las zonas
donde existia un alto porcentaje de capa pictérica, ya que
de esta manera se puede controlar la limpieza retirando
poco a poco las capas de mugre sin dafar la policromia.

También fue de gran utilidad el uso de maquinas con
cepillos de fibra de nylon para la limpieza de los sillares, la
fuerza de la maquina junto con la suavidad de los cepillos
de nylon fueron un gran acierto para limpiar sin dafar
los materiales. En el caso de las manchas localizadas
puntualmente pudieron ser removidas mas facilmente
con el apoyo de un torno micro motor dado que de
esta manera se pudo llegar a la limpieza de pequefas
oquedades y recovecos.

4. LIMPIEZA FISICO-QUIMICA

Limpieza de las costras negras de eflorescencias
yesiferas de la piedra.

Al acometer la limpieza de las piedras de la fachada uno de
los principales problemas que se nos planteo es la limpieza
de unas costras negras muy duras que se producen sobre
la piedra tanto en las tallas como en los sillares de fabrica.

Estas costras son de color negro mugre, de una gran
dureza, con espesores que varfan de unas décimas a varios

Fig. 10. Detall de la capa pictorica i de la bruticia. Fig. 11. Detall després de la neteja. Fig. 12. Durant el procés de reintegracio. Fig. 10. Detalle de capa pictorica y suciedad. Fig. 11.

Detalle después de la limpieza. Fig. 12. Durante el proceso de reintegracion
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Es produeixen per la descomposicié de la pedra calcaria, que reacciona
amb I'acid sulfuric de I'atmosfera i forma sulfur hidratat de calci o, el que
és el mateix, guix. El color negre probablement es deu a impureses de
polvores d’origen divers que queden atrapades en el procés de formacio.
Arribam a aquesta conclusié perqué el guix és incolor o blanc, i es veu
notablement més negre a les parts de la facana on hi ha corrents d'aire
direccionals, a causa de I'aerodinamica de I'edifici: I'aire sempre va carregat
de particules de pols i, a més, accelera el procés d'assecament.

L'acid sulfuric de I'atmosfera té dos origens: un de natural, producte de
les erupcions volcanigues, i un altre d'artificial o huma, producte de la
contaminacié dels cotxes o de les industries.

El procés es produeix de la manera seglient: la pedra es banya i per
capil-laritat I'aigua hi penetra. L'aigua és un dissolvent i actua sobre la calcita
i els materials que lliguen els diversos granuls que formen la roca. Pero
I'aigua no ve tota sola, també du part de I'acid sulfuric de la contaminacié
atmosférica; a l'interior de la pedra aquesta mescla d'aigua i d'acid dissol
parcialment els minerals, els descompon i els transforma en sals de guix.
Aquesta dissolucio de sals aflora a I'exterior novament per capil-laritat: en
evaporar-se |'aigua de la superficie, les sals no s'evaporen, s'acumulen en
aquesta superficie i aixi formen les temudes crostes negres dels edificis de
pedra. El procés es repeteix moltes de vegades al llarg dels segles i el gruix
engreixa successivament.

El principal repte que se'ns planteja és eliminar-les sense danyar la pedra,
ni suprimir les veladures o el to original que donaren a la pedra en el seu
moment.

Els sistemes mecanics, com el raig d'arena, aviat es descartaren, ja que les
crostes, com que sén més dures que la pedra, fan de mascara i es produeix
més atac a la zona del voltant de la crosta negra on no hi ha mascara.

Aixi que pensam d'actuar amb un sistema quimic i descartar els acids, fins
i tot els que no afecten més la pedra, com I'acid fosforic rebaixat, que a
les proves que es fan només funciona bé en els estrats d'una décima o de

Fig. 13. Final del procés. Fig. 13. Final del proceso

milimetros, con aspecto de cimulos y estratiformes, con
crecimiento desde la base, de interior a exterior, y muy
impermeables.

Se producen por la descomposicién de la piedra caliza,
que reacciona con el acido sulfurico de la atmosfera ,
formando sulfuro hidratado de calcio o lo que es lo mismo
yeso. El color negro se debe probablemente a impurezas
de polvo de diverso origen que han quedado atrapadas
en el proceso de formacion. Llegamos a esta conclusion
porgue los yesos son incoloros o blancos y se observan
notablemente mas negros en las partes de la fachada
donde hay corrientes de aire direccionales, debidos a la
aerodinamica del edificio: el aire siempre va cargado de
particulas de polvo, ademas acelera el proceso de secado.

El acido sulfdrico de la atmosfera tiene dos origenes :
uno natural producto de las erupciones volcanicas y otro
artificial o humano producto de la contaminacion de los
coches e industrias.

El proceso se produce de la siguiente forma: la piedra se
moja, y por capilaridad el agua penetra en ella. El agua es
un disolvente y va actuando sobre la calcita y los materiales
que ligan los diversos granulos que forman la roca. Pero el
agua no viene sola, también lleva parte del acido sulfdrico
de la contaminacion atmosférica; en el interior de la
piedra, esta mezcla de agua y acido disuelve parcialmente
los minerales descomponiéndolos y transformandolos en
sales de yeso. Esta disolucion de sales aflora al exterior
nuevamente por capilaridad : al irse evaporando el agua
de la superficie, las sales no se evaporan y se quedan
acumuladas en esa superficie, formando asi las temidas
costras negras de los edificios de piedra. El proceso se
repite muchas veces a lo largo de los siglos engordando
sucesivamente su espesor.

El principal reto que se nos plantea es eliminarlas sin dafar
la piedra, ni suprimir las veladuras o entonado original que
le dieron a la piedra en su dia.

Los sistemas mecanicos como el chorro de arena pronto
se descartaron, ya que las costras al ser mas duras que la
propia piedra hacen de méscara y se produce un mayor
ataque en la zona de alrededor de la costra negra en la que
no hay mascara.
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dues. La resta de productes acids i de detergents no produeixen efectes
sensibles: quan la capa és petita, potser I'alcohol i el vapor d'aigua, perod
comprovam amb decepcié que no hi ha manera de reblanir les crostes més
espesses i ni tan sols els bisturis penetren la cuirassada estructura.

A causa que les crostes de contaminacié que hi ha a la facana no s’eliminen
facilment amb els métodes abans, s'actua directament en el canvi de
I'estructura molecular amb els components de la bruticia.

Llavors, i a causa de la frustracio, es planteja que, si aquestes crostes son
guixos, és a dir, un sulfur de calci hidratat, la millor manera de desarmar-les
i descompondre-les és deshidratar-les. | la forma més bona és encaletir-les
per damunt fins al punt de deshidratar-les i fer-les perdre les molécules
d’aigua, que sén les que n'armen |'estructura cristal-lina. D’altra banda, la
temperatura és bona de controlar per insisténcia i potencia calorifica de la
font de calor; el suport, de gran volum i de pedra, no es veu afectat per
aquesta font de calor, sempre que es fa amb mesura i no insistim gaire
puntualment per a no produir tensions que poguessin craquejar part de
la superficie. A més, aquestes pedres tan poroses com la pedra de marés
dissipen molt bé la calor, cosa que no passa amb les compactes capes de
guix i, per aixd, no hi ha perill que aquesta calor crui i danyi la pedra, al
mateix temps que provocam la destruccié de la crosta per deshidratacié
dels guixos.

Aixi que provam diferents fonts de calor, decapador electric, bufador,
microbufador, i pirogravador. El resultat és més que encoratjador: les capes
gruixudes de vegades es desprenen per diferéncia de coeficient de dilatacio
i a la resta el color negre torna blanquinds, a causa de la deshidratacio i
de la descomposicié de guix; a partir d'aguest moment ja es pot retirar
mitjancant raspall de metall de guix fi, raspall de filferro prim, i en sec, amb
I'avantatge que la pedra de base i la veladura es mantenen perfectament,
tant que fins i tot surten grafits de I'época en perfectes condicions.

La millor manera de fer-ho és escalfant amb bufador de lampista: en el
moment que la crosta torna més blanquinosa, es retira la calor i es passa
el raspall; el guix deshidratat es desprén en forma de polvores, tornam

Asi que pensamos en actuar con un sistema quimico,
descartando los acidos, incluso los que no afectaran
mayormente a la piedra como el acido fosforico rebajado
que en las pruebas que se hicieron solo funciond
bien en los estratos de una o dos décimas. El resto de
productos &cidos y detergentes no producian efectos
sensibles : cuando la capa era pequena quizas el alcohol
y el vapor de agua, en las costras de mayor espesor
decepcionantemente no habfa manera de ablandarlas
y ni siquiera los bisturis penetraban en su acorazada
estructura.

Debido a que las costras de contaminacion existentes en
la fachada no se eliminaban facilmente con los métodos
antes descritos, se actlo directamente en el cambio de la
estructura molecular de los componentes de la suciedad.

Entonces y debido a la frustracién se planteo que si estas
costras son yesos, es decir un sulfuro de calcio hidratado,
la mejor manera de desarmarlas y descomponerlas era
deshidratarlas. Y la mejor forma es calentandolas por
encima hasta su punto de deshidratacién haciéndole
perder sus moléculas de agua, que son las que arman
su estructura cristalina. Por otra parte la temperatura es
facil de controlar por insistencia y potencia calorifica de
la fuente de calor, el soporte al ser de gran volumen y
de piedra no se veria afectado por esta fuente de calor,
siempre que se hiciera con mesura y no insistamos mucho
puntualmente para no producir tensiones que pudieran
craquear parte de la superficie. Ademas estas piedras
tan porosas como la piedra de marés, disipan muy bien
el calor, cosa que no ocurre con las compactas capas de
yeso, y por ello no habfa peligro de que ese calor agrietara
y dafara la piedra, al tiempo que provocdbamos la
destruccion de la costra por deshidratacion de los yesos.

Asi que probamos con diferentes fuentes de calor,
decapador  eléctrico,  soplete,  microsoplete, vy
pirograbador. El resultado fue mas que alentador : las
capas gruesas a veces se desprendian por diferencia de
coeficiente de dilatacion, y en el resto el color negro
se vuelve blanquecino debido a la deshidratacion y
descomposicion de yeso; a partir de este momento ya
se podia retirar por medio de estropajo de metal de
fino grosor, cepillo de alambres finos, y en seco, con la

Fig. 14 i 15. Procés de desintegracio de guixos i bruticia mitjancant deshidratacio térmica. Fig. 14 y 15. Proceso de desintegracion de yesos y suciedad por medio de

deshidratacion térmica

' L
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a aplicar-hi calor i veiem com on encara hi ha guix, torna novament
blanquinds i hi tornam a passar el raspall, i aixi successivament fins que
quedi net. Quan hi passam la calentor i ja no surten zones blanquinoses, és
gue ja no hi ha guix, és net i permeable com la resta de la pedra.

Es important usar el bufador amb cautela, per a no sobreescalfar la
superficie de la pedra ni les veladures. Lindicatiu millor és el canvi de
color de les crostes: quan tornen blanquinoses, ens hem d'aturar, netejar
o raspallar i repetir el procés, i en sec, ja que, si el banyam, es rehidrata i
la pols de guix es torna a compactar en una pasta mala de llevar. També
s'ha d'anar en compte amb les capes molt gruixudes, si les feim saltar per
diferéncia de dilatacié molt agressiva respecte de la base molt clivellada,
perqué de vegades hi esta tan adherida que pot arrencar part de la pedra
suport.

Al final, es pot netejar tot amb aigua a pressié controlada.

5. APLICACIO DE LES PATINES

Quan es troben tantes restes de policromia a la facana i s'observen altres
edificis de la ciutat, es pot arribar a afirmar que la facana esta totalment
policromada.

A les zones amb relleus, la policromia és més accentuada per a ressaltar els
valors escultorics, mentre que a la superficie del parament els carreus sén
policromats amb una tonalitat més suau.

Probablement, la policromia dels carreus és per a aconseguir una tonalitat
homogeénia a la superficie. A més, amb els tons ocres en combinacié amb
la llum solar s'obté un efecte daurat molt de moda a I'epoca, similar als
retaules de I'interior de les esglésies.

Es per aixd que es decideix aplicar una patina per acolorir la superficie
i donar una tonalitat similar a la trobada. A pesar de la gran quantitat
d'informacio pictorica que es troba, s'acorda usar una tonalitat molt suau
que, lluny d'imitar la policromia original, només té la finalitat de matisar

ventaja de que la piedra de base y la veladura se mantenia
perfectamente, incluso salieron varios grafitis de la época
en perfectas condiciones.

La mejor forma de hacerlo es calentando con soplete de
tipo fontanero, en el momento en que la costra se vuelve
blanquecina se retira el calor y se cepilla o pasa el estropajo,
el yeso deshidratado se desprende en forma de polvo,
volvemos a aplicar calor y veremos cémo donde todavia
hay yeso se vuelve nuevamente blanquecino y volvemos a
pasar el estropajo, asf sucesivamente hasta que quede limpio.
Cuando pasamos el calor y ya no salen zonas blanquecinas
es que ya no hay yeso, estd limpio y permeable como el resto
de la piedra.

Es importante ser cauto con el soplete de no sobrecalentar la
superficie de la piedra ni las veladuras. El mejor indicativo es el
cambio de color de las costras, cuando se vuelven blanquecinas
hay que parar, limpiar o cepillar y repetir el proceso, y en seco,
ya que si lo mojamos rehidratamos el polvo de yeso vuelve a
compactarse en una pasta dificil de quitar. También hay que
tener cuidado en la capas muy gruesas si las hacemos saltar
por diferencia de dilatacion muy agresiva con respecto a la
base o craqueladura, porque a veces estd tan adherida que
puede arrancar parte de la piedra soporte.

Al final se puede limpiar todo con agua a presion controlada

5. APLICACION DE LAS PATINAS

Al encontrar tantos restos de policromia en la fachada y con la
observacion de otros inmuebles de la ciudad se puede llegar a
afirmar que la fachada estuvo policromada en su totalidad.

En las zonas con relieves la policromia fue mas acentuada
para resaltar los valores escultéricos, mientras que en la
superficie del paramento los sillares fueron policromados con
una tonalidad més suave.

Probablemente la policromia de los sillares fue para lograr una
tonalidad homogénea en la superficie. Ademas con los tonos
ocres en combinacién con la luz solar se obtiene un efecto
dorado muy de moda en la época, similar a los retablos del
interior de las iglesias.

Fig. 16. Aplicacio de la patina. Fig. 17. La imatge mostra el to del parament abans de la patina i després de I'aplicacid, aixi com restes de policromia original. Fig. 18. Aspecte final
del parament. Fig. 16. Aplicacion de la pétina. Fig. 17. La imagen muestra el tono del paramento antes de la patina y después de la aplicacion, asi como restos de policromia original.
Fig. 18. Aspecto final del paramento
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la superficie i recuperar, en part, la coloracié original de I'edifici amb la
veladura d'acord amb I'estil de I'época.

Per a aquesta finalitat es fan servir pigments minerals (ocre, siena torrada i
ombra torrada) dispersos en aigua: aquesta solucié s'aplica amb compressor
d’aire per a obtenir una superficie homogénia.

Aplicacié de consolidant

A causa gue la solucié de la patina és a base d'aigua, és necessaria I'aplicacié
d'un consolidant que en reforci la permanéncia. S'opta pel consolidant
organosilicic TEGOVAKON V-100 en white spirit al 10 %. Aquest material,
a més de consolidar la pagina acolorida, té I'objectiu d’enfortir i cohesionar
la superficie pétria i de millorar-ne les propietats mecaniques. L'aplicacio és
mitjangant aspersio.

Aplicacié d'hidrofugant

Aquesta actuacio és necessaria per a impedir I'entrada d'aigua de pluja —
almenys a la cara externa de la pedra— i aixi frenar els fendomens d'alteracio
relacionats amb I'aigua. Es tria el TEGOSIVIN D100, que és un hidrofugant
a base de siloxa. S'aplica per aspersié diluit en proporciéd 9 a 1 en white
spirit.

Com en els altres elements, s'aplica la patina acolorida, seguida del
consolidant i I'hidrofugant.

Les pérdues de relleu, cavitats i fissures es rehabiliten amb el morter format
per calg, ciment mallorqui, arena i pols de marbre. El morter s’entona amb
pigments minerals per a rebaixar el to blanc de la calg i tenir una tonalitat
més semblant a la pedra.
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Es por esto que se decidio aplicar una patina para colorear
la superficie y dar una tonalidad similar a la encontrada.
A pesar de la gran cantidad de informacion pictérica que
se encontrd, se acordd emplear una tonalidad muy suave
que lejos de imitar a la policromia original sélo tenia la
finalidad de matizar la superficie, y recuperar en parte el
colorido original del edificio con su veladura acorde con
el estilo de la época.

Para este fin se utilizaron pigmentos minerales (ocre,
siena tostada y sombra tostada) dispersos en agua : esta
solucion se aplicé con compresor de aire para obtener
una superficie homogénea.

Aplicaciéon de consolidante

Debido a que la solucion de la patina era a base de
agua, fue necesaria la aplicacion de un consolidante
que reforzara la permanencia de ésta. Se optéd por el
consolidante organosilicico TEGOVAKON V-100 en White
Spirit al 10%. Este material ademas de consolidar la patina
coloreada tiene el objetivo de fortalecer y cohesionar la
superficie pétrea mejorando sus propiedades mecanicas.
La aplicacion fue por medio de aspersion.

Aplicaciéon de hidrofugante

Esta actuacion es necesaria para impedir la entrada de
agua de lluvia -al menos por la cara externa de la piedra-
y asi frenar los fenémenos de alteracion relacionados
con el agua. Se escogi6 el TEGOSIVIN D100 que es un
hidrofugante a base de siloxano. Se aplicd por aspersion
diluido en proporcion 9 a 1 en White Spirit.

Como en los otros elementos, se aplicé la patina coloreada
seguida del consolidante e hidrofugante.

Las pérdidas de relieve, oquedades y fisuras se resanaron
con el mortero compuesto de cal, cemento mallorquin,
arena y polvo de marmol. El mortero se entoné con
pigmentos minerales para “bajar” el tono blanco de la
cal y tener una tonalidad mas similar a la piedra.



El descobriment de les patines del convent de Santa Teresa
de Jesus, carmelites descalces de Palma
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Introduccio

El projecte de restauracio de la facana del convent de Santa Teresa de Jesus,
carmelites descalces de Palma, esta contemplat en un pla de restauracio
de facanes que les mares carmelites varen encarregar I'any 2007 i que es
va anomenar Projecte Parcial de Restauracié del Convent de Carmelites
Descalces i que, per diverses raons, no es va executar, fins al moment.

Per fer aquest treball va ser necessaria la creacié d'un equip pluridisciplinari
de treball que va incorporar arquitectes, aparelladors, historiadors,
conservadors, quimics, petrolegs i molts altres especialistes que varen
contribuir a resoldre una problematica que, al llarg dels anys, havia
afectat irremeiablement incorpora aquest important lloc de I'arquitectura
mallorquina.

A cada part de la intervencid es varen adoptar nombroses mesures i
decisions col-legiades tendents a donar solucié als problemes existents, en
funcié de la recerca de les opcions menys agressives per al bé patrimonial.
Durant el procés es va poder comptar amb un exhaustiu estudi quimic que
va brindar les pautes per actuar sobre els agents contaminants especifics i
dilucidar els problemes que objectivament s'havien de solucionar. Al mateix
temps el coneixement que sobre la pedra mallorquina ens va brindar
I'analisi petrologica va ésser determinant.

Portada

La major deterioracié de la portada del convent de Santa Teresa de Jesus a
Palma eren les taques negres provocades per la contaminacié ambiental,
que es trobaven molt adherides a la pedra i tenien una aparenca de crosta.
Aproximadament el 70 % de la superficie estava coberta per aquest tipus
de bruticia.

Una crosta composta per frontd, cornisa i brancals, que correspon a un cos
escultoric de gran magnitud i que ens va descobrir la bellesa a mesura que
s'hi intervenia, de forma gradual (fig. 1,2,3,4,5,6 i 7).

Hi havia mancances de pedra als relleus, aixi com escletxes i fissures. A les
zones on no existien les taques negres de contaminacié, hi havia taques

Introduccion

El Proyecto de Restauracion de la fachada del Convento
de Santa Teresa de Jesus, Carmelitas Descalzas de Palma,
estd contemplado en un Plan de restauracion de fachadas
que las Madres Carmelitas encargaron en el afo 2007 y
que se denomind “Proyecto Parcial de Restauracion del
Convento de Carmelitas Descalzas” y que por diversas
razones no se ejecutd hasta este momento.

Para la realizacion de este trabajo fue precisa la creacion
de un equipo pluridisciplinar de trabajo que incorporé a
arquitectos, aparejadores, historiadores, conservadores,
quimicos, petrélogos y otros muchos especialistas que
contribuyeron a resolver una problematica que a lo largo
de los anos habfa ido afectando irremediablemente este
importante sitio de la arquitectura mallorquina.

En cada parte de la intervencion se adoptaron numerosas
medidas y decisiones colegiadas tendientes a dar
solucion a los problemas existentes, en funcién de la
busqueda de las opciones menos agresivas para el bien
patrimonial. Durante el proceso se pudo contar con un
exhaustivo estudio quimico que brindé las pautas para
actuar sobre los agentes contaminantes especificos y
dilucidar los problemas que objetivamente habia que
solucionar. Al mismo tiempo el conocimiento que sobre
la piedra mallorquina nos brindé el andlisis petrologico
fue determinante.

Portada

El mayor deterioro de la portada del Convento de Santa
Teresa de JesUs en Palma, eran las manchas negras
provocadas por la contaminacién ambiental, las cuales se
encontraban muy adheridas a la piedra provocando una
apariencia de “costra”. Aproximadamente el 70% de la
superficie estaba cubierta por este tipo de suciedad.

La misma esta compuesta por frontén, cornisa y jambas,
corresponde a un cuerpo escultérico de gran magnitud y
que nos fue descubriendo su belleza en la medida que se
intervenia en ella de forma gradual (Fig 1,2,3,4,5,6i 7).

Habia faltantes de piedra en los relieves, asi como grietas
y fisuras. En las zonas donde no existian las manchas
negras de contaminacion, habia manchas producidas
por microorganismos. Esto ocurria principalmente en las
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produides per microorganismes. Aix0 ocorria principalment a les pedres

amb relleus més accentuats o profunds, com els cabells dels angels i les

torxes que flanquegen la portada (fig. 8,9,101 11).

A la portada és on es va trobar la major quantitat de restes de policromia,

principalment tons ocres i taronges també derivats de I'oxid de ferro.

Aquesta capa pictorica presenta un aspecte lluent i amb colors molt

saturats (fig. 12).

La major deterioracié d'aquesta part de la facana eren les taques negres

de contaminacio. Es feren diverses proves per eliminar-les, fins trobar la

solucié més adient.

Proves de neteja:

1.
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Acid fosforic diluit al 20 % en aigua: eliminava una primera capa
superficial d'engrut perd no es va aconseguir retirar-la del tot.

. Acid acetic diluit al 10% en aigua: es va aplicar amb gels, i es va deixar

actuar el producte durant cinc minuts, després la bruticia es va retirar
amb bisturi i raspall de filferro amb cerres fines. Aquella neteja retirava
millor la capa de contaminacié, pero no s'aconseguia arribar facilment
fins a la capa pictorica; aixi i tot va ésser Util per conéixer |'estratigrafia
de la bruticia.

Al eliminar la capa negra es va trobar una superficie greixosa que
donava una sensacié al tacte semblant al sabo, quan s’eliminava amb
el bisturi sortia una pasta blanquinosa grisenca. Sota aquesta capa
gruixuda i greixosa s'hi trobava la policromia dels relleus. Es possible
gue aquesta superficie greixosa s'hagi aplicat com a capa protectora
de la pedra i de la policromia.

. Acetona alcohol i aigua en proporcié (1:1:1): s'aplicava en aposits amb

un temps d’actuacié d'aproximadament cinc minuts, posteriorment la
bruticia reblanida es retirava amb bisturi. El procediment aconseguia
eliminar la capa negra de contaminacié i reblania adientment la capa
greixosa esmentada; pero el temps del procés va ésser molt lent, per
la qual cosa no va resultar adient per a les necessitats del projecte.

. Neteja amb raig d’arena: es varen fer unes proves de neteja amb

arena fina a pressio; i s'aconsegui retirar del tot la capa negra de
contaminacié, aixi com la segona capa de bruticia (capa greixosa)
pero va resultar molt agressiva per a la capa pictorica, per aixd se’'n va
descartar I'Us.

. Neteja amb vapor calor i alcohol: les proves de neteja per mitjans

qufmics no varen resultar idonies i es va decidir provar amb calor. Aixd
es deu al fet que els canvis bruscs de temperatura (ja sigui calor o
fred) afavoreixen el trencament de les molecules de guix presents a la
carbonatacio de la bruticia, fet que podria facilitar I'eliminacié de les
capes de bruticia.

El procediment es va fer amb una pistola decapant. S'escalfava amb
cura per evitar el sobreescalfament de la pedra, fins que la superficie
ennegrida comencava a blanquejar-se per |'efecte de la temperatura;
en aquell moment s'aplicaven aposits d'aigua i alcohol (1:1) que es

piedras con relieves mas acentuados o profundos, como
el cabello de los angeles y las antorchas que flanquean
la portada. (Fig 8,9, 101 11).

En la portada es donde se encontré la mayor cantidad
de restos de policromia, principalmente tonos ocres y
naranjas también derivados del oxido de hierro. Esta capa
pictérica presenta un aspecto brillante y con colores muy
saturados. (Fig 12)

El mayor deterioro de esta parte de la fachada eran las
manchas negras de contaminacion. Se realizaron diversas
pruebas para su eliminacién hasta encontrar la solucion
mas adecuada.Pruebas de limpieza:

1.

N

w
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Acido fosférico diluido al 20% en agua: eliminaba
una primera capa superficial de mugre pero no se
logré retirarla por completo.

.acido acético diluido al 10% en agua: se aplico

con papetas dejando actuar el producto durante 5
minutos, después la suciedad se retiraba con bisturi
y cepillo de alambre con cerdas finas. Esa limpieza
retiraba mejor la capa de contaminacién pero no se
lograba llegar facilmente hasta la capa pictérica; sin
embargo fue Util para conocer la estratigrafia de la
suciedad.

Al eliminar la capa negra se encontré una superficie
grasosa que daba una sensacién al tacto similar al
jabodn, al eliminarla con el bisturi salia una pasta de
color blanquecino-grisaceo. Debajo de esta capa
gruesa y grasosa se encontraba la policromfa de los
relieves. Es posible que esta superficie grasa haya
sido aplicada como capa de proteccién de la piedra
y su policromia.

. Acetona-alcohol-agua en proporcion (1:1:1): se

aplicé en papetas con un tiempo de actuacion de
aproximadamente 5 minutos, posteriormente la
suciedad reblandecida se retiraba con bisturi. Este
procedimiento lograba eliminar la capa negra de
contaminacion y reblandecia adecuadamente la
capa grasosa antes mencionada, no obstante el
tiempo del proceso fue muy lento por lo que no
resulté adecuado para las necesidades del proyecto.

Limpieza con chorro de arena: se realizaron unas
pruebas de limpieza con arena fina a presion,
se lograba retirar por completo la capa negra
de contaminacion asi como la segunda capa de
suciedad (capa grasa) pero resulté muy agresiva para
la capa pictorica por lo que se descarto su utilizacion.

. Limpieza con vapor- calor-alcohol: debido a que

las pruebas de limpieza por medios quimicos no
resultaron idéneas se decidié probar con calor. Esto
fue debido a que los cambios bruscos de temperatura
(ya sea calor o frio) favorecen el rompimiento de las
moléculas de yeso presentes en la carbonatacion de
la suciedad; por lo que podria facilitar la eliminacion
de las capas de suciedad.Este procedimiento se
realizd con una pistola decapante. Se calentaba
con cuidado para evitar el sobrecalentamiento
de la piedra hasta que la superficie ennegrecida
comenzaba a blanquearse por el efecto de la
temperatura, en ese momento se aplicaban papetas
de agua-alcohol (1:1) dejando actuar durante 5
minutos. De esta manera las gruesas capas de costra
negra se retiraban mecanicamente de manera facil



deixaven actuar durant cinc minuts. D’aquesta manera les gruixudes
capes de crosta negra es retiraven mecanicament, de manera facil,
amb bisturi; a la superficie greixosa es netejava amb la maquina de
vapor i amb raspalls de nilé. Les restes de bruticia es varen poder
retirar amb aigua i alcohol i raspalls fins de metall (fig. 15, 16 17).

Aquest metode va resultar ésser el més satisfactori per eliminar tant la
capa negra de contaminacié com la capa posterior; en algunes zones la
capa pictorica sortia completa i en altres deixava un vel blanquinés que
s’eliminava amb els processos seglents (patina consolidant i hidrofugant)
(fig. 18, 19, 20, 21 22).

Quant a la neteja de microorganismes incrustats als relleus, es varen
fumigar amb formol abans de la neteja. Després es netejaren amb aigua
i alcohol i es respallaren amb vapor; per als racons més profunds es va
utilitzar un micromotor (fig. 23 i 24).

Les perdues de relleu, les cavitats i les fissures es varen restaurar amb el
morter compost de calg, ciment mallorqui i arena i pols de marbre. El
morter es va entonar amb pigments minerals per baixar el to blanc de la
calc i tenir una tonalitat més semblant a la pedra (fig. 25).

En alguns relleus (especificament les fruites i les cues dels personatges alats)
no es va poder eliminar la crosta negra de contaminacié ja que el nucli de
la pedra estava molt disgregat i no permetia portar a terme el procés de
neteja amb calor. En aquest cas es va decidir cobrir la superficie amb el
morter emprat per a les restauracions, amb un afegit de ciment blanc per
a una millor adheréncia amb la superficie. Finalment es va aplicar la patina
acolorida, el consolidant i, per acabar, els processos I'hidrofugant (fig. 26).

Escut reial

L'escut, en quan remata la facana, es converteix en un element molt exposat
a l'impacte de I'aigua de pluja i a la intempeérie en general. La superficie de
la pedra es trobava molt erosionada i provocava en molts casos la perdua
del relleu. En altres zones existia una important disgregacio de la pedra que
va donar com a resultat una superficie molt porosa que, a la vegada, va
afavorir la proliferacié i I'ancoratge de microorganismes (fongs i algues). Es
trobaven completament adherits a la superficie, i causaven, d'una banda,
taques negres i, de I'altra, la disgregacié de la superficie pétria. Fa 1,56
c¢m d'alt per 1,15 cm d’ample i 0,80 cm de profunditat; i esta format per
quatre peces acoblades (fig. 27, 28, 29 i 30).

Es varen trobar restes de policromia a les zones menys exposades; les tonalitats
que s'hi trobaren varen ésser a partir de tons terres, per la qual cosa també es
dedueix que originariament I'escut estava completament policromat.

A la part posterior de |'escut existien importants escletxes tant verticals com
horitzontals. La zona superior es trobava totalment destruida. A més existien
poques restes de |'estucat original fet de calc i arena, que deixava una
superficie prou porosa per a I'ancoratge de microorganismes (fig. 31 i 32).

Com en tots els casos es va comencar amb la neteja en sec i es va continuar
amb la neteja quimica. Per aquesta darrera es varen utilitzar raspalls de

con bisturi, para la superficie grasa esta se limpiaba
con la maquina de vapor y cepillos de nylon. Los
restos de suciedad pudieron retirarse con agua-
alcohol'y cepillos finos de metal. (Fig. 15, 161 17)

Este método resultd el mas satisfactorio para eliminar
tanto la capa negra de contaminacién como la capa
posterior, en algunas zonas la capa pictérica salia
completa y en otras partes dejaba un velo blanquecino
que se eliminaba con los siguientes procesos (patina-
consolidante e hidrofugante). (Fig. 18, 19, 20, 21 22)

En cuanto a la limpieza de microorganismos incrustados
en los relieves, se fumigaron con formol antes de la
limpieza. Después éstos se limpiaron con agua-alcohol y
cepillado con vapor, para los recovecos mas profundos se
utilizé un micromotor. (Fig. 23 i 24)

Las pérdidas de relieve, oquedades y fisuras se resanaron
con el mortero compuesto de cal- cemento mallorquin-
arena y polvo de marmol. El mortero se entoné con
pigmentos minerales para “bajar” el tono blanco de la
cal y tener una tonalidad mas similar a la piedra. (Fig. 25)

En algunos relieves (especificamente las frutas y las colas de
los personajes alados) no se pudo eliminar la costra negra
de contaminacién ya que el ntcleo de la piedra estaba muy
disgregado y no permitia llevar a cabo el proceso de limpieza
con calor. En este caso se decidio cubrir la superficie con
el mortero utilizado para los resanes con un ahadido de
cemento blanco para un mejor agarre con la superficie. Por
Ultimo se aplico la patina coloreada, el consolidante y para
terminar los procesos el hidrofugante. (Fig. 26)

Escudo real

El escudo, al rematar la fachada se vuelve un elemento
muy expuesto al impacto del agua de lluvia y la intemperie
en general. La superficie de la piedra se encontraba muy
erosionada provocando en muchos casos la pérdida del
relieve. En otras zonas existia una importante disgregacion
de la piedra que dio como resultado una superficie muy
porosa que a su vez favorecié la proliferacién y el anclaje de
microorganismos (hongos y algas). Estos se encontraban
completamente adheridos a la superficie causando por
un lado manchas negras y por otro la disgregacion de
la superficie pétrea. Posee 1.56 cm de alto por 1.15 cm
anchoy 0.80 cm de profundidad, esta formado por cuatro
piezas ensambladas. (Fig. 27, 28 29 i 30)

Se encontraron restos de policromia en las zonas menos
expuestas, las tonalidades que se encontraron fueron
a partir de tonos tierras por lo que también se deduce
que en su origen el escudo estaba completamente
policromado.

En la parte posterior del escudo existian importantes
grietas tanto verticales como horizontales. Su zona
superior se encontraba totalmente destruida. Ademas
existian pocos restos del revoco original hecho de cal-
arena, dejando una superficie lo suficientemente porosa
para el anclaje de microorganismos. (Fig. 31y 32)

Como en todos los casos se comenzoé con la limpieza
en seco y se continu6é con la limpieza quimica. Para
ésta ultima se utilizaron cepillos de diferentes tamafnos
para tratar de llegar a todos los recovecos del relieve. Se
utilizaron soluciones de agua-alcohol en proporcion 1:1
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diferents mides per provar d'arribar a tots els racons del relleu. Es varen
utilitzar solucions d'aigua i alcohol en proporcié 1:1 i acid acetic al 5 % en
aigua que posteriorment s’aclaria amb aigua. (Fig 33)

Una vegada feta la neteja es va fumigar la superficie amb formol al
15 % en aigua, per ajudar a disminuir el futur desenvolupament de
microorganismes, aixi com per matar els que no es varen poder eliminar
amb la neteja (fig. 34, 35 36).

Es varen rejuntar els carreus que componen |'escut amb el morter de
cal¢c-ciment mallorqui, arena i pols de marbre. En algunes zones la pedra
es trobava molt erosionada, per la qual cosa es va decidir aplicar el
mateix morter com a capa de proteccié de la pedra, d'aquesta manera
es disminueix la porositat de la superficie i, per tant, I'ancoratge de
microorganismes. D'altra banda, I'aplicacié d'aquesta capa ajuda a tenir
una lectura més completa del relleu. També es restauraren amb el mateix
morter les escletxes, les fissures i els buits. A la part posterior de I'escut va
ésser necessari injectar morter liquid de calc i arena per reforcar la cohesio
interna, i es va substituir el morter d'estucat.

Finalment, s’hi va aplicar una patina, a tot el relleu, amb un pigment ocre
diluit en aigua, seguit per I'aspersio de consolidant i d’hidrofugant (fig. 37,
38i39).

Portada

La major deterioracié d'aquesta part de la facana eren les taques negres
de contaminacié. Es feren diverses proves per eliminar-les, fins que es va
trobar la solucié més adient.

Proves de neteja:

1. Acid fosforic diluit al 20 % en aigua: eliminava una primera capa
superficial d'engrut, perd no es va aconseguir retirar-la del tot.

2. Acid acetic diluit al 10 % en aigua: s'aplicava amb aposits i es deixava
actuar el producte durant cinc minuts, després la bruticia es retirava
amb bisturi i raspall de filferro amb cerres fines. Aguesta neteja
retirava millor la capa de contaminacié, perd no s'aconseguia arribar
facilment fins a la capa pictorica; el procés va ésser Util per coneixer
I'estratigrafia de la bruticia.

En eliminar la capa negra es va trobar una superficie greixosa que
donava una sensacié al tacte semblant al sabd; quan s’eliminava amb
el bisturf sortia una pasta blanquindsa grisenca.

Sota aquesta capa gruixuda i greixosa s'hi trobava la policromia dels
relleus.

Es possible que la superficie greixosa s'hagi aplicat com a capa
protectora de la pedra i de la policromia.

3. Acetona, alcohol i aigua en proporcié (1:1:1): s’aplicava en aposits amb
un temps d’actuacié d'aproximadament cinc minuts; posteriorment la
bruticia reblanida es retirava amb bisturi. El procediment aconseguia
eliminar la capa negra de contaminacio i reblania adientment la capa
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y acido acético al 5% en agua que posteriormente se
aclaraba con agua. (Fig. 33)

Una vez realizada la limpieza se fumigé la superficie con
formol al 15% en agua para ayudar a disminuir el futuro
desarrollo de microorganismos, asi como para matar a
los que no se pudieron eliminar con la limpieza. (Fig. 34,
35y 36)

Se rejuntaron los sillares que componen el escudo con
el mortero de cal -cemento mallorquin- arena-polvo de
marmol. En algunas zonas la piedra se encontraba muy
erosionada por lo que se decidié aplicar el mismo mortero
como capa de proteccién de la piedra, de esta manera se
disminuye la porosidad de la superficie y por lo tanto el
anclaje de microorganismos. Por otro lado, la aplicacién
de esta capa ayuda a tener una lectura mas completa del
relieve. También se resanaron con este mismo mortero
las grietas, fisuras y oquedades. En la parte posterior del
escudo fue necesario inyectar mortero liquido de cal-
arena para reforzar la cohesion interna, y se sustituyo el
mortero de revoco.

Por ultimo se le aplicd una pétina a todo el relieve con un
pigmento ocre diluido en agua, seguido por la aspersion
de consolidante e hidrofugante. (Fig. 37, 38 y 39)

Portada

El mayor deterioro de esta parte de la fachada eran las
manchas negras de contaminacién. Se realizaron diversas
pruebas para su eliminacién hasta encontrar la solucion
mas adecuada.

Pruebas de limpieza:

1. Acido fosférico diluido al 20% en agua: Eliminaba
una primera capa superficial de mugre pero no se
logré retirarla por completo.

2. Acido acético diluido al 10% en agua: Se aplico
con papetas dejando actuar el producto durante 5
minutos, después la suciedad se retiraba con bisturf
y cepillo de alambre con cerdas finas. Esa limpieza
retiraba mejor la capa de contaminacién pero no se
lograba llegar facilmente hasta la capa pictorica; sin
embargo fue Util para conocer la estratigrafia de la
suciedad.

Al eliminar la capa negra se encontré una superficie
grasosa que daba una sensacién al tacto similar al
jabodn, al eliminarla con el bisturi salia una pasta de
color blanquecino-grisaceo

Debajo de esta capa gruesa y grasosa se encontraba
la policromia de los relieves. Es posible que esta
superficie grasa haya sido aplicada como capa de
proteccién de la piedra y su policromia.

3. Acetona-alcohol-agua en proporcion (1:1:1): Se
aplicd en papetas con un tiempo de actuacién de
aproximadamente 5 minutos, posteriormente la
suciedad reblandecida se retiraba con bisturi. Este
procedimiento lograba eliminar la capa negra de
contaminacion y reblandecia adecuadamente la
capa grasosa antes mencionada, no obstante el
tiempo del proceso fue muy lento por lo que no
resultd adecuado para las necesidades del proyecto.

4. Limpieza con chorro de arena: Se realizaron unas
pruebas de limpieza con arena fina a presion,



greixosa esmentada; pero el temps de procés va ésser molt lent, per la
gual cosa no va resultar adient per a les necessitats del projecte.

4. Neteja amb raig d'arena: varen fer unes proves de neteja amb
arena fina a pressio; i s'aconsegui retirar del tot la capa negra de
contaminacio, aixi com la segona capa de bruticia (capa greixosa),
pero va resultar molt agressiva per a la capa pictorica, per la qual cosa
se'n va descartar la utilitzacio.

5. Neteja amb vapor, calor i alcohol: les proves de neteja per mitjans
guimics no varen resultar idonies i es va decidir provar amb calor. Aixo
es deu al fet que els canvis bruscs de temperatura (ja sigui calor o
fred) afavoreixen el trencament de les molécules de guix presents en
la carbonatacié de la bruticia, fet que podria falicitar I'eliminacié de
les capes de bruticia.

El procediment es va fer amb una pistola decapant. S'escalfava amb
cura per evitar el sobreescalfament de la pedra fins que la superficie
ennegrida comencava a blanquejar-se per I'efecte de la temperatura;
en aquell moment s'aplicaven aposits d'aigua i alcohol (1:1) que es
deixaven actuar durant cinc minuts. D’aquesta manera les gruixudes
capes de crosta negra es retiraven mecanicament, de manera facil
amb bisturi; la superficie greixosa es netejava amb maquina de vapor i
raspalls de nild. Les restes de bruticia es varen poder retirar amb aigua
i alcohol i amb raspalls fins de metall (fig. 42, 43 i 44).

Aquest métode va resultar el més satisfactori per eliminar tant la capa negra
de contaminacié com la capa posterior; en algunes zones la capa pictorica
sortia completa i en altres deixava un vel blanquinés que s’eliminava amb
els processos seglients (patina consolidant i hidrofugant).

Quant a la neteja de microorganismes incrustats als relleus, es varen
fumigar amb formol abans de la neteja. Després es netejaren amb aigua
i alcohol i es respallaren amb vapor; per als racons més profunds es va
emprar un micromotor.

Els carreus de les cantonades que rematen la portada a la part superior es
trobaven despresos del mur per aix0 va ésser necessari retirar-los per netejar
de la zona i tornar-los a col-locar al mur, adherint-los amb el ciment cola.

se lograba retirar por completo la capa negra
de contaminacion asi como la segunda capa de
suciedad (capa grasa) pero resulté muy agresiva para
la capa pictérica por lo que se descarto su utilizacion.

5. Limpieza con vapor- calor-alcohol: Debido a que
las pruebas de limpieza por medios quimicos no
resultaron idéneas se decidié probar con calor. Esto
fue debido a que los cambios bruscos de temperatura
(ya sea calor o frio) favorecen el rompimiento de las
moléculas de yeso presentes en la carbonatacién de
la suciedad; por lo que podria facilitar la eliminacion
de las capas de suciedad.

Este procedimiento se realizé con una pistola
decapante. Se calentaba con cuidado para evitar
el sobrecalentamiento de la piedra hasta que la
superficie ennegrecida comenzaba a blanquearse
por el efecto de la temperatura, en ese momento
se aplicaban papetas de agua-alcohol (1:1) dejando
actuar durante 5 minutos. De esta manera las gruesas
capas de costra negra se retiraban mecanicamente
de manera facil con bisturi, para la superficie grasa
esta se limpiaba con la maquina de vapor y cepillos
de nylon. Los restos de suciedad pudieron retirarse
con agua-alcohol y cepillos finos de metal. (Fig. 42,
43y 44)

Este método resultd el mas satisfactorio para eliminar
tanto la capa negra de contaminacion como la capa
posterior, en algunas zonas la capa pictorica salia
completa y en otras partes dejaba un velo blanquecino
que se eliminaba con los siguientes procesos (patina-
consolidante e hidrofugante).

En cuanto a la limpieza de microorganismos incrustados
en los relieves, se fumigaron con formol antes de la
limpieza. Después éstos se limpiaron con agua-alcohol y
cepillado con vapor, para los recovecos mas profundos se
utilizé un micro motor.

Los sillares de las esquinas que rematan la portada en
la parte superior se encontraban desprendidos del muro
por lo que fue necesario retirarlas para la limpieza de la
zona y volverlas a colocar en el muro adhiriéndolas con
el cemento-cola.
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Fig. 1. Vista de la portada abans del procés. Fig. 2. Fissura a la corona. Fig. 1.Vista de la portada antes del proceso. Fig. 2. Fisura en la corona

Fig. 3. Crosta de contaminacio i capa pictorica. Fig. 4. Preséncia de microorganismes. Fig. 3.Costra de contaminacion y capa pictorica.
Fig. 4. Presencia de microorganismos

Fig. 5. Preséncia de microorganismes. Fig. 6. Crosta de contaminacio i capa pictorica. Fig. 7. Detall de crosta de contaminacid i capa pictorica. Fig. 5. Presencia de microorganismos.
Fig. 6. Costra de contaminacion y capa pictdrica. Fig. 7. Detalle de costra de contaminacion y capa pictérica
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Fig. 8. Detall abans de la neteja. Fig. 9. Escut de santa Teresa amb restes de capa pictorica. Fig. 10. Detall de crosta de contaminacio als relleus i pérdues de juntes. Fig.
8. Detalle antes de la limpieza. Fig. 9. Escudo de santa Teresa con restos de capa pictorica. Fig. 10. Detalle de costra de contaminacion en relieves y pérdidas de juntas

Fig. 11. Detall de crosta de contaminacio als relleus i perdues de juntes. Fig. 12. Crosta de contaminaci¢ i capa pictorica. Fig. 11. Detalle de costra de contaminacion en
relieves y pérdidas de juntas. Fig. 12. Crosta de contaminacion y capa pictorica

Fig. 13. Eliminacio de bruticia amb bisturi. Fig. 14. Detall de restes de vel blanc a la capa pictorica, aixi
com de bruticia reblanida. Fig. 13. Eliminacion de suciedad con bisturi. Fig. 14. Detalle de restos de velo
blanco en capa pictérica, asi como suciedad reblandecida
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Fig. 15. Aplicacio de calor. Pot observar-se com la bruticia adquireix un to blanquinés amb la temperatura. Fig. 16. Aplicacié de vapor. Fig. 17. Eliminacié de bruticia amb bisturi Fig.
15. Aplicacion de calor. Puede observarse como la suciedad adquiere un tono blancuzco con la temperatura. Fig. 16. Aplicacion de vapor. Fig. 17. Eliminacion de suciedad con bisturi

Fig. 18. Durant el procés de neteja. Fig. 19. Després del procés de neteja. S'aprecia la quantitat de restes de policromia original. Fig. 18. Durante el proceso de limpieza. Fig. 19.
Después del proceso de limpieza. Se aprecia la cantidad de restos de policromia original

Fig. 20. Relleu de santa Teresa després de la neteja. S'observen restes de capa pictorica. Fig. 21. Coa d'angel esquerra després de la neteja. Fig.
22. Coa d'angel dreta, a les fruites s'observen els recubriments amb morter que s'han fet. Fig. 20. Relieve de sta. Teresa después de la limpieza. Se
observan los restos de capa pictorica. Fig. 21. Cola de angel izq. después de la limpieza. Fig. 22. Cola de angel derecha en las frutas se observan los
recubrimientos con morteros realizados
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Fig. 23. Neteja quimica de torxa esquerra. Fig. 24. Relleus coberts amb morter. Fig. 25. Imatge que mostra les restes de policromia original, aixi com parts del relleu amb sanejaments.
Fig. 23. Limpieza quimica de antorcha izquierda. Fig. 24. Relieves cubiertos con mortero. Fig. 25. Imagen que muestra los restos de policromia original, asi como partes del relieve

con resanes

Fig. 26. Durant el procés de neteja. Fig. 27. Escut abans del procés. Fig. 28. Corona d'escut abans del procés. Fig. 26. Durante el proceso de limpieza. Fig. 27. Escudo antes del proceso.
Fig. 28 Corona de escudo antes del proceso

Fig. 29. Preséncia de microorganismes. Fig. 30. Detall de microorganismes. Fig. 31. Abans del procés, restes de capa pictorica. Fig. 29. Presencia de microorganismos. Fig. 30. Detalle
de microorganismos. Fig. 31. Antes del proceso, restos de capa pictorica
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Fig. 32 Restes de capa pictorica. Fig. 33. Després del procés de sanejament. Fig. 32 Restos de capa pictorica. Fig. 33. Después del proceso de resane

[

Fig. 34. Durant la neteja. Fig. 35. Escut reial després del procés de sanejament. Fig. 34. Durante la limpieza. Fig. 35. Escudo real después del proceso de resane

Fig. 36. Després de la neteja. Fig. 36.Después de la limpieza
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Fig. 37. Vista de I'escut reial al final dels processos. Fig. 38. Detall de I'escut reial. Fig. 39. Detall de I'escut al final dels processos. Fig. 37. Vista del escudo real al final de los procesos.
Fig. 38. Detalle del escudo real. Fig. 39. Detalle del escudo al final de los procesos

Fig. 40. Eliminaci¢ de bruticia amb bisturi. Fig. 41. Detall de restes de vel blanc a la capa pictorica, aixi com
de bruticia reblanida. Fig. 40. Eliminacion de suciedad con bisturi. Fig. 41. Detalle de restos de velo blanco
en capa pictdrica, asi como suciedad reblandecida

Fig. 42. Aplicacio de calor. Pot observar-se com la bruticia adquireix un to blanquinds amb la temperatura. Fig. 43. Aplicacio de vapor. Fig. 44. Eliminacié de bruticia amb bisturi. Fig.
42. Aplicacion de calor. Puede observarse como la suciedad adquiere un tono blancuzco con la temperatura. Fig. 43. Aplicacién de vapor. Fig. 44. Eliminacion de suciedad con bisturi.
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Fig. 45. Durant el procés de neteja. Fig. 46. Després del procés de neteja. S'aprecia la quantitat de restes de policromia original. Fig. 45. Durante el proceso de limpieza. Fig. 46.
Después del proceso de limpieza. Se aprecia la cantidad de restos de policromia original
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Fig. 47 1 48. Coes d'angel després de la neteja. A les fruites s'observen els recobriments amb els morters que s'han fet. Fig. 49. Neteja quimica de torxa. Fig. 50. Relleu de santa Teresa
després de la neteja. S'observen les restes de la capa pictorica. Fig. 47y 48. Colas de angel después de la limpieza. En las frutas se observan los recubrimientos con morteros realizados
Fig. 49. Limpieza quimica de antorcha. Fig. 50. Relieve de Sta. Teresa después de la limpieza. Se observan los restos de la capa pictérica
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Les patines historiques de I'església de Santa Eulalia
en el marc del procés de restauracié

Las patinas histéricas de la iglesia de Santa Eulalia
en el marco del proceso de restauracion

Miquel Vidal Femenies

Llicenciat en belles arts / Licenciado en Bellas Artes
Diplomat en conservacié i restauracié de béns culturals / Diplomado en Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales.

La ponencia s'emmarca dins I'obra Rehabilitacié de I'Església de Santa La ponencia se enmarca dentro de la obra: Rehabilitacion

Euldlia. de la Iglesia de Santa Eulalia.

. Ny Promotor: Parroquia de Santa Eulalia.
Promotor: parroquia de Santa Eulalia

Arquitecto: Sebastia Gamundi Boscana.

Arquitecte: Sebastia Gamundi Boscana
Arquitecto Técnico: Tomeu Bennassar Mas.

Arquitecte tecnic: Tomeu Bennassar Mas o .
a Historiadoras del Arte: Julia Roman Quetgles y Carme

Historiadores de I'art: Julia Roman Quetgles i Carme Colom Arenas Colom Arenas.

Conservador i restaurador: Miquel Vidal Femenies Conservador-restaurador: Miquel Vidal Femenies.

. Contratista: Refoart SL.
Contractista: Refoart SL ontratista: fetoar

La comunicacién que se expondré aborda el tema de las
La comunicacié que s'exposara aborda el tema de les patines historiques  patinas histéricas presentes en el edificio que nos ocupa

presents a |'edifici que ens ocupa i la conservacié en el marc de la restauraci Y SY conservacion en el marco de la restauracion de,'os
exteriores de la iglesia. En la ponencia se explicara el

proceso llevado a cabo en el desarrollo de la obra desde
en el desenvolupament de I'obra des del punt de vista del restaurador. el punto de vista del restaurador. Se expondra el proceso
seguido desde su deteccién, anélisis, y tratamientos de
conservacion y principalmente de limpieza realizados en
las diferentes zonas. Asimismo se explicaran los pros y los
mateix, s'explicaran els pros i els contres dels metodes utilitzats des de la  contras de los métodos utilizados desde nuestra propia

nostra propia experiéncia. experiencia.

dels exteriors de I'església. En la ponéncia s’explicara el procés duit a terme

S’exposara el procés seguit des de la deteccid, I'analisi, i els tractaments
de conservacio i, principalment, de neteja fets a les diferents zones. Aixi

Fig. 1. Imatge parcial de la facana principal de Santa Eulalia abans de la intervencio. Fig.
2. Vista general amb la bastida cobrint el campanar. Fig. 1. Imagen parcial de la fachada
principal de Santa Eulalia antes de la intervencion. Fig. 2. Vista general con el andamio
cubriendo el campanario

151



Quan ens referim a patines, estam parlant de recobriments cromatics
artificials aplicats de forma intencionada. La conservacié de la patina
natural, entesa com a patina d’envelliment, també s'ha tingut en compte
des del principi com un valor a preservar.

L'església de Santa Eulalia és la primera parroquia de Palma i és I'Unica
en que, per construir-la, es va adoptar I'esquema de tres naus (igual que
a la Catedral). La facana principal neogdtica amb I'alt campanar és un
important exemple de I'historicisme gotic de les restauracions de finals
del segle xix, en que es pretén retornar als edificis el presumpte caracter
primitiu eliminant intervencions posteriors.! Abans d’aquesta intervencio
la facana presentava la tipica desornamentacié del gotic mallorqui, amb
una rosassa i un senzill portal de transicid entre manierista i barroc. Deia
Piferrer: «si un roseton bastante bello, bien que pintorreado de amarillo,
no asomara en lo alto de una gran pared, el que cruza la plaza nueva, mal
podria adivinar que aquello es el frontis de la primera iglesia parroquial de
Palma».?

La intervencio de Juan Miquel Sureda i de Veri, marqués de Vivot, feta en
dues fases, va suposar principalment I'eliminacié d’'una portada del segle
xvil i I'addicié d’una nova crugia, la construccié del campanar, el portal
principal i els dos cossos que el flanquegen. La intervencio va produir també
modificacions als arcbotants i es varen afegir i acabar finestrals i pinacles.

L'església presenta, per tant, dos grans moments: el gotic (xii-xvi) i el
neogotic (1894-1924). Una de les linies de treball dels diferents professionals
que intervenen en |'obra consisteix en I'analisi estratigrafica de I'edifici per
identificar les diferents fases de construccio i, en definitiva, I'evolucié de
I'edifici. En aguest sentit la patina aqui se'ns revela com un element de vital
importancia per fer I'analisi. Aixo és perqué les parts gotigues de I'edifici
presenten restes de patines artificials historiques, mentre que a les zones
del periode neogotic no n'hi ha cap resta. Aixd pot semblar una obvietat,

1 COAB. PALMA. Guia d’Arquitectura. Palma (1997).

2 QUIROGA CONRADO, S. La reforma de l'església de Santa Eulalia de Palma. Palma:
Ajuntament de Palma, Servei d’Arxius i Biblioteques, 2008.

Fig. 3. Facana en ple procés de conservacio. Tasques finalitzades en el campanar. Fig. 4.Vista
general de la rosassa. Fig. 3. La fachada en pleno proceso de conservacion. Los trabajos en el
campanario estéan ya finalizados. Fig. 4. Vista general del roseton
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Cuando nos referimos a péatinas, estamos hablando de
recubrimientos cromaticos artificiales aplicados de forma
intencionada. La conservacion de la patina natural,
entendida como péatina de envejecimiento, también ha
sido tenida en cuenta desde el principio como un valor
a preservar.

La iglesia de Santa Eulalia es la primera parroquia de
Palma y es la Unica en la que para construirla se adopté
el esquema de tres naves (igual que en la Catedral). La
fachada principal neogética con su alto campanario es
un importante ejemplo del historicismo gético de las
restauraciones de finales del siglo XIX, en las que se
pretendia retornar a los edificios el supuesto caracter
primitivo eliminando intervenciones posteriores'. Antes
de esta intervencién la fachada presentaba la tipica
desornamentacion del gotico mallorquin, con un roseton
y un sencillo portal de transicion entre manierista y
barroco. Decia Piferrer: “si un rosetén bastante bello,
bien que pintorreado de amarillo, no asomara en lo alto
de una gran pared, el que cruza la plaza nueva, mal
podria adivinar que aquello es el frontis de la primera
iglesia parroquial de Palma”?2.

La intervencion de Juan-Miquel Sureda i de Veri, Marqués
de Vivot, realizada en dos fases, supuso principalmente
la eliminaciéon de una portada del siglo XVl y la adiccion
de una nueva crujfa, la construccion del campanario, el
portal principal y los dos cuerpos que lo flanquean. La
intervencion produjo también modificaciones en los
arbotantes y se anadieron y terminaron ventanales y
pinaculos.

La iglesia presenta, por tanto dos grandes momentos:
el goético (XII-XVI) y el neogoético (1894-1924). Una de
las lineas de trabajo de los diferentes profesionales que
intervienen en la obra consiste en el andlisis estratigrafico
del edificio para identificar las diferentes fases de
construccion, y en definitiva la evolucién del edificio.
En este sentido la patina aqui se nos revela como un
elemento de vital importancia para realizar este andlisis.

1 PALMA. Guia d’Arquitectura. Palma, COAB,1997.

2 La reforma de l'església de Santa Eulalia de Palma, Ajuntament
de Palma, Servei d’Arxius i Biblioteques, (coord. Soledad Quiroga
Conrado), Palma, 2008.



si tenim Unicament al pensament els portals laterals que sabem que son
gotics, o la facana principal i el campanar dbviament neogotics. Perd no ho
és tant si ens fixam en I'evoluci6 dels arcbotants, en la inclusio de vitralls
on abans no n'hi havia o en diferents fases de construccié o reconstruccié
a les facanes laterals. A la part primitiva trobam restes bastant significatives
de patina a murs, a les traceries d'alguns dels vitralls, als portals laterals i
a la rosassa, sempre en les zones més protegides principalment de I'aigua
d'arrossegament provinent de la pluja, que ha lixiviat les zones que s’hi han
exposat més. On es conserva millor la patina és al portal lateral esquerre
i també a la rosassa. Cal tenir en compte, no obstant aixd, que ambdos
elements varen sofrir diferents intervencions que podrien haver inclos
I'aplicacié d'una nova patina a algun dels elements. Se sap que la rosassa va
ser desmuntada de la facana dels peus i que va ser recol-locada en I'actual
després de I'addicié d'una crugia. Si n'observam la patina, veim com passa
per sobre de les juntes, la qual cosa ens indica que n’és posterior, si no ho
és totalment, si que ho és en part.

Pel que fa al portal lateral esquerre, aixi com també al dret, va ser objecte
d’'una restauracié els anys 20 del segle passat, en la qual es va intervenir a
les pintures murals i també al material petri, afegint una série d’empelts per
recuperar volums perduts. Es molt probable que la intervencié n’afectas
també la patina.

Ens trobavem, per tant, amb un edifici amb les restes d'una capa de
proteccio, o d'acabat, de color ataronjat que se’ns mostraven abans de I'inici
de les obres, en un primer examen organoléptic. Les analitiques efectuades
varen determinar en que les patines eren d’origen mineral, compostes
principalment per guix (al voltant del 60 %) i minoritariament per: portlandita,
siderita i hematites; la de la imatge correspon al portal lateral esquerre.
Algunes d'aquestes restes es podien observar amb certa nitidesa en algunes
zones puntuals de la part superior de I'edifici, com a parts de la rosassa o a
les traceries dels vitralls de la nau principal. En altres casos, com als portals
laterals, presentaven una important acumulacié de diposits fisics superficials i
adherits, fruit principalment de la contaminacio. Aquests diposits suposaven
una modificacié cromatica i de textura d'aquests acabats.

Fig. 5. Difractograma (DRX) de la patina analitzada. Fig. 5. Difractograma (DRX) de la
patina analizada
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Esto es porque las partes goticas del edificio presentan
restos de pétinas artificiales histéricas, mientras que en
las zonas del periodo neogético no hay resto alguno de
su existencia. Lo dicho puede parecer una obviedad si
tenemos Unicamente en mente los portales laterales que
por todos es sabido que son géticos, o la fachada principal
y el campanario obviamente neogéticos. Pero no lo es
tanto si nos fijamos en la evolucion de los arbotantes,
en la inclusién de vitrales donde antes no habia o en
diferentes fases de construccion o reconstruccion en
las fachadas laterales. En la parte “primitiva” hallamos
restos bastante significativos de patina en muros, en las
tracerfas de algunos de los vitrales, en los portales laterales
y en el rosetén, siempre en las zonas mas protegidas
principalmente del agua “de arrastre” proveniente
de la lluvia, que ha lixiviado las zonas mas expuestas a
ella. Donde se conserva mejor la patina es en el portal
lateral izquierdo y también en el roseton. Hay que tener
en cuenta, no obstante, que ambos elementos sufrieron
diferentes intervenciones que podrian haber incluido un
repatinado de alguno de estos elementos. El rosetéon es
sabido que fue desmontado de la fachada “dels peus”
y recolocado en la actual después de la adicién de una
crujia. Si observamos su patina vemos como “pasa” por
encima de las juntas, lo cual nos indica que es posterior a
ella, si no totalmente, si en parte.

Por lo que se refiere al portal lateral izquierdo, asi como
también el derecho, éste fue objeto de una restauracion
en los anos 20 del siglo pasado, en la que se intervino
en las pinturas murales y también en el material pétreo,
anadiendo una serie de injertos para recuperar volumenes
perdidos. Es muy probable que la intervencion afectara
también a su patina.

Nos encontrabamos, por tanto, con un edificio con unos
restos de una capa de proteccion, o acabado, de color
anaranjado que se nos mostraban antes del inici6 de las
obras, en un primer examen organoléptico. Las analiticas
efectuadas determinaron que estas patinas eran de origen
mineral, compuestas principalmente de Yeso (entorno
al 60%) y minoritariamente de: Portlandita, Siderita y
Hematites. La de la imagen corresponde al portal lateral
izquierdo. Algunos de estos restos se podian observar
con cierta nitidez en algunas zonas puntuales de la parte
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Després de muntar la bastida s'iniciaren les primeres proves de neteja. Les
proves que es feren varen ser en sec, mitjancant projeccié d'abrasiu. Es va
utilitzar un abrasiu de granulometria molt fina, a I'entorn de 0,08-0,16
mm i de 0,25-0,50 mm, una friabilitat de I'arid adequada, tant a la bruticia
a eliminar com al suport, amb o sense restes de patina. Evidentment, i
sempre gracies a un exhaustiu seguiment de |'obra i a I'experimentacio
dels operaris, on existien restes de patina es projectava a menor pressio
(@ I'entorn d'1 bar) i amb una menor insisténcia. Es pot assenyalar en
aquest aspecte que sempre ha prevalgut la conservacié del material petri
i, evidentment, el valor historic de la patina, sobre el valor estetic, entés
aqui com una neteja exhaustivissima que pretén deixar-lo com a nou,
utilitzant una expressio tan profana com esclaridora. S’ha intentat sempre
que hi hagués un nivell de neteja mitja, eliminant els diposits de crostes
de sulfatacié i la major part de la patina vegetal. Es pot assenyalar que a
les parts superiors la neteja del material petri amb restes de patina no va
suposar un gran problema, ja que els diposits de bruticia eren minims. A
mesura que |'obra avancava, es va comencar a muntar la bastida al portal
lateral dret, que, a diferéncia de les zones superiors amb patina, presentava
una important acumulacié de diposits fisics molt adherits. La capa era molt
fina i de color fosc. Les caracteristiques de la patina, el gruix del diposit
fisic existent, tan sols d’unes micres, i el fet que fos un element totalment
diferenciat de la resta, amb un tipus de pedra diferent (pedra de Santanyi), i
una qualitat en tots els sentits superior a les parts de I'edifici intervingudes,
ens va fer afrontar-ne la restauracié després d'una petita aturada. Aixo va
significar dur-ne a terme la restauracié com si fos una obra aillada, sense
perdre de vista per aixo que, evidentment, formava part d'un tot i que aixo
s'havia de tenir sempre present.

La intervencié en el portal la va executar Unicament el personal titulat en
conservacié, que va iniciar un seguit de proves per determinar el sistema de
neteja que s'havia de dur a terme.

Les proves fetes varen consistir en:

 Vapor d'aigua desionitzada + raspalls de cerres suaus.

superior del edificio, como en partes del rosetén o en
las tracerias de los vitrales de la nave principal. En otros
casos, como en los portales laterales, presentaban una
importante acumulacion de depositos fisicos superficiales
y adheridos, fruto principalmente de la contaminacion.
Estos depdsitos suponian una modificacién cromética y
de textura de éstos acabados.

Después de montar el andamio se iniciaron las primeras
pruebas de limpieza. Las pruebas que se realizaron fueron
en seco, mediante proyeccién de abrasivo. Se utilizd un
abrasivo de granulometria muy fina, del orden de 0,08-
0,176mm y de 0,25-0,50mm, una friabilidad del arido
adecuada tanto a la suciedad a eliminar como al soporte,
con o sin restos de patina. Evidentemente, y siempre gracias
a un exhaustivo seguimiento de la obray la experimentacion
de los operarios, donde existian restos de patina se
proyectaba a menor presion (del orden de 1bar), y con
una menor insistencia. Cabe senalar en este aspecto, que
siempre ha primado la conservacién del material pétreo, y
evidentemente el valor histérico de la patina, sobre el valor
estético, entendido aqui como una limpieza exhaustivisima
que pretendiera “dejarlo como nuevo”, utilizando aquf una
expresion tan profana como esclarecedora. Se ha intentado
siempre que hubiera un nivel de limpieza medio, eliminando
los depositos de costras de sulfatacion y la mayor parte de la
patina vegetal. Cabe sefialar que en las partes superiores la
limpieza del material pétreo con restos de patina no supuso
mayor problema, puesto que los depdsitos de suciedad
eran minimos. A medida que la obra avanzaba, se empezd
a montar andamio en el portal lateral derecho. Este, a
diferencia de las zonas superiores con patina, presentaba
una importante acumulacion de depositos fisicos muy
adheridos. La capa era muy fina y de color oscuro. Las
caracteristicas de la patina, y el grosor del depésito fisico
existente, tan solo de unas micras, y el hecho de que fuera
un elemento totalmente diferenciado del resto, con un
tipo de piedra distinto (piedra de Santanyi), y una calidad
en todos los sentidos superior a las partes del edificio
intervenidas, nos hizo afrontar su restauracion después de
un pequefio alto en el camino. Esto significé llevar a cabo
su restauracion como si fuera una obra aislada, sin perder
de vista con ello que evidentemente formaba parte de un
todo y que esto tenia que estar siempre presente.

Fig. 6,7,819. Procés de neteja de I'intrados de I'arc del portal lateral dret mitjangant aposits. Fig. 6,7,8 1 9. Proceso de limpieza del intrados del arco del portal lateral derecho mediante
apositos
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¢ Vapor d'aigua desionitzada + aigua desionitzada amb tensioactiu no
ionic neutre + raspalls de cerres suaus.

¢ Ajgua desionitzada + emulsié de tensioactius anionics i no ionics +
raspalls de cerres suaus.

¢ Resina de bescanvi idnic anionica + aigua desionitzada.

e Aposits d’ARTE MUNDIT®, amb base de latex i additius de la
formulacié AB-57 creada per I'lCR.

* Aposits de sepiolita amb additius basats en la férmula AB-57 creada
per I'ICR (amb diferents proporcions de bicarbonat d’amoni i EDTA
com a ingredients principals).

D’entre aquests diferents sistemes de neteja, el que timidament va donar
millors resultats va ser I'Gltim. El sistema d’aposits ens va semblar factible,
ja que les dimensions del portal eren relativament reduides. A partir
d’'aqui es varen comencar a aplicar els aposits variant les proporcions dels
additius en funcié dels diferents graus de bruticia. La bruticia, la crosta de
sulfatacié estava molt adherida i I'operacié va resultar bastant complexa.
En algunes zones es va arribar a aplicar I'aposit fins a cinc ocasions, i espera
gue assecas i s'asbandi i frega amb raspalls de cerres suaus entre capa
i capa. L'exhaustiu treball va resultar prou complicat, ja que el portal es
troba molt protegit i no es ventila ni insola. Aquest fet alentia i entorpia
el treball fent que es dilatas en el temps. En canvi, el sistema permetia un
molt bon control sobre la neteja ja que s'anava insistint en les zones que
continuaven quedant brutes i es donaven per bones les netes, delimitant
aixi la superficie d'actuacio. Les diferents proporcions d'additius utilitzats
en els gels i el nombre d'aplicacions a les quals varen ser sotmeses les
parts varen ser molt controlades, i s'ajustaren les proporcions als nivells de
bruticia presents.

A mesura que anava avancant el procés ens adonavem que la preséncia de
patines, enteses com a patines de final d’obra, no com a patines naturals,
era minima i que practicament el que presentava el portal era bruticia.

Fig. 10 i 11. Abans i després de la neteja de part del muntant, s'observen restes de patina
respectades por la neteja. Fig. 10 i 11. Antes y después de la limpieza de parte de la jamba
observandose restos de patina respetados por la limpieza

La intervencién en este portal fue ejecutada Unicamente
por personal titulado en conservacion que inicié un
corolario de pruebas para determinar el sistema de
limpieza a llevar a cabo.

Las pruebas realizadas consistieron en:

e\apor de agua desionizada + cepillos de cerdas
suaves.

e \apor de agua desionizada + agua desionizada con
tensoactivo no iénico neutro + cepillos de cerdas
suaves.

eAgua desionizada + emulsion de tensoactivos
anionicos y no iénicos + cepillos de cerdas suaves.

eResina de intercambio iénico anidnica + agua
desionizada.

e Apositos de ARTE MUNDIT®, a base de latex y
aditivos de la formulacion AB-57 creada por el ICR.

e Apositos de sepiolita con aditivos basados en la
férmula AB-57 creada por el ICR (con diferentes
proporciones de bicarbonato de amonio y EDTA
como ingredientes principales).

De entre estos distintos sistemas de limpieza, el que
timidamente dio mejores resultados fue el dltimo. El
sistema de apositos aqui nos parecié factible ya que las
dimensiones del portal eran relativamente reducidas.
A partir de ahi se empezaron a aplicar los apositos
variando las proporciones de los aditivos en funcién de
los diferentes grados de suciedad. La suciedad-costra de
sulfatacion estaba muy adherida, y la operacion resultd
bastante compleja. En algunas zonas se llegd a aplicar
la papeta hasta en cinco ocasiones, esperando a que
secara y enjuagando y frotando con cepillos de cerdas
suaves entre capa y capa. Este exhaustivo trabajo resultd
harto complicado puesto que el portal se encuentra
muy resguardado y no se ventila ni insola. Este hecho
ralentizaba y entorpecia el trabajo haciendo que se
dilatara en el tiempo. A cambio el sistema permitia
un muy buen control sobre la limpieza ya que se iba
insistiendo en las zonas que seguian quedando sucias y se
daban por buenas las limpias, acotando asi la superficie
de actuacion. Las diferentes proporciones de aditivos
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Per a la neteja de les parts més inaccessibles dels capitells es va emprar la
projeccid amb abrasius, que ens va sorprendre gratament, ja que varem
poder assolir un gran nivell de precisio.

Posteriorment es feren els treballs de conservacié de les pintures del timpa
i de neteja del front de la llinda o guardapols situat sota la pintura que
presentava un acabat color mangra.

Les obres seguien el seu curs a diferents fronts. La minima preséncia de
patines al portal acabat va ser descoratjadora. Les expectatives creades
varen ser superiors al resultat. Tanmateix, quedaven altres elements com
la rosassa i el portal lateral esquerre on I'element podria resultar més
rellevant, i més important la conservacié de la patina natural de tot I'edifici,
si és possible.

A mesura que avancaven les obres s'anaven fent diferents proves per
avancar-nos als esdeveniments i poder valorar-ne amb temps, els resultats
per poder després passar a la neteja en si. Es feren cales en |'arcuacié cega
present a la part superior del portal principal, que no presentava patina de
fi d'obra. La importancia de netejar-ho, per tant, requeia en la conservacié
de la patina natural.

Les cales de neteja es feren mitjancant aposits i per projeccio d'abrasius,
emprant diferents arids i controlant exhaustivament els diferents parametres
de quantitat d'arid projectat (emprant un pas menor), pressi¢ (0,2 bar),
diametre del broc, distancia i angle de projeccié.

Es varen utilitzar tres tipus d'arid:
e Bicarbonat
e Granalla vegetal

e Silicat d'alumini (0,08-0,16 mm).

Els millors resultats es varen obtenir precisament amb el mateix arid, silicat
d’alumini, que s’emprava per al gruix de les facanes.

utilizados en las papetas y el numero de aplicaciones a
que fueron sometidas las diferentes partes fueron muy
controladas ajustando las proporciones a los niveles de
suciedad presentes.

A medida que iba avanzando el proceso nos ibamos
dando cuenta que la presencia de patinas, entendido aqui
como patina de final de obra, no como péatina natural,
era minima y que practicamente lo que presentaba el
portal era suciedad. Para la limpieza de las partes mas
inaccesibles de los capiteles se usd la proyeccion con
abrasivos que nos sorprendi6 gratamente ya que pudimos
alcanzar un gran nivel de precision.

Posteriormente se realizaron los trabajos de conservacion
de las pinturas del timpano y la limpieza del frente del
dintel o guardapolvos situado debajo de la pintura que si
presentaba un acabado color almagre.

Las obras seguian su curso en diferentes frentes. La
minima presencia de patinas en el portal recién concluido
fue algo desalentador. Las expectativas creadas al
respecto fueron superiores al resultado. No obstante,
quedaban otros elementos como el roseton y el portal
lateral izquierdo donde este elemento podria resultar mas
relevante, y la conservacion de la patina natural de todo
el edificio, mas importante si cabe.

A medida que avanzaban las obras se iban realizando
diferentes pruebas paraadelantarnosalosacontecimientos
y poder valorar con tiempo los resultados de éstas para
poder proceder después a la intervencién de limpieza
en si. Se realizaron catas en la arqueria ciega presente
en la parte superior del portal principal. Este portal no
presentaba patina de final de obra. La importancia de su
limpieza, por tanto, recaia en la conservacién de patina
natural.

Las catas de limpieza se realizaron mediante apdsitos y
por proyeccién de abrasivos. Usando diferentes aridos y
controlando exhaustivamente los diferentes pardmetros
de cantidad de érido proyectado (usando un menor
paso), presion (0,2 bar), didmetro de la boquilla, distancia,

angulo de proyeccién.

Fig. 12,13,14 i 15. Proves de neteja amb aposits. Portal principal. Proves de neteja amb projeccid de microabrasiu. Portal principal. Fig. 12,13,14 y 15. Pruebas de limpieza con
apositos. Portal principal. Pruebas de limpieza con proyeccién de microchorro. Portal principal.
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Poc temps després es va muntar la bastida al portal lateral esquerre i es
varen comencar les primeres proves de neteja.

Les proves fetes consistiren en:

* Neteja fisica en sec amb goma d’esborrar, molla de pa i esponges
Wishab de diferents dureses (a les zones amb menor grau de bruticia).

e Vapor d'aigua desionitzada + raspalls de cerres suaus.

e Capor d'aigua desionitzada + aigua desionitzada amb tensioactiu no
ionic neutre + raspalls de cerres suaus.

* Aposits de sepiolita amb additius basats en la férmula AB-57 creada
per I'ICR (amb diferents proporcions de bicarbonat d’amoni i EDTA
com a ingredients principals).

e Aposits d’ARTE MUNDIT®, amb base de latex i additius de la
formulacié AB-57 creada per I'ICR.

® Projeccié d'abrasius amb els tipus d’arid seglents:
- Bicarbonat
- Granalla vegetal

- Silicat d’alumini (0,08-0,16 mm).

La projeccié de silicat d'alumini (0,08-0,16 mm) va ser el sistema que
millors resultats ens va donar. Per tant, feren diferents cales en altres zones
del portal fins a dur a terme tota la neteja amb aquest métode.

En aquest portal si que sota I'homogénia capa de bruticia present hi havia
una important quantitat de patina, a diferéncia de I'altre portal lateral.
Trobam diferents tons i estats de conservacio, en funcidé de I'estat del
suport. A part de la neteja i d'alguns treballs de consolidacié puntual i
de rejuntada (aixi com la conservacié de la pintura mural del timpa), no
considerarem necessaria |'entonacié cromatica del conjunt. La patina es
conservava en prou bon estat i el portal mantenia un grau de fermesa

Se usaron tres tipos de arido:
e Bicarbonato
e Granalla vegetal
e Silicato de aluminio (0,08-0,16mm)

Los mejores resultados se obtuvieron precisamente con
el mismo érido, silicato de aluminio, que se venia usando
para el grueso de las fachadas.

Poco tiempo después se monto el andamio en el portal
lateral izquierdo y se empezaron las primeras pruebas de
limpieza.

Las pruebas realizadas consistieron en:

e Limpieza fisica en seco con: Goma de borrar miga de
pan y esponjas wishab de diferentes durezas (en las
zonas con menor grado de suciedad).

Vapor de agua desionizada + cepillos de cerdas
suaves.

Vapor de agua desionizada + agua desionizada con
tensoactivo no iénico neutro + cepillos de cerdas
suaves.

Apbsitos de sepiolita con aditivos basados en la
férmula AB-57 creada por el ICR (con diferentes
proporciones de bicarbonato de amonio y EDTA
como ingredientes principales).

Apositos de ARTE MUNDIT®, a base de latex y
aditivos de la formulacion AB-57 creada por el ICR.

Proyeccion de abrasivos con los siguientes tipos de
arido:

- Bicarbonato
- Granalla vegetal

- Silicato de aluminio (0,08-0,16mm).

La proyeccion de silicato de aluminio (0,08-0,176mm) fue
el sistema que mejores resultados nos dio. Por tanto,
realizamos diferentes catas en otras zonas del portal
hasta llevar a cabo toda la limpieza con este método.

Fig. 16,17 i 18. Proves de neteja amb diferents sistemes. Portal lateral esquerre. Fig. 16,17 y 18. Pruebas de limpieza con diferentes sistemas. Portal lateral izquierdo
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notable, com per no haver de fer matisacions, que al cap i a la fi llevem
autenticitat a I’'element. Aixi mateix, tampoc no li varem aplicar cap sistema
de proteccié addicional, atés que es troba molt aixoplugat i protegit de
I'aigua de pluja i que el transit rodat en aquests moments esta restringit.

Un altre dels elements que conservaven i conserven una important
quantitat de patina és la rosassa de la facana principal. Com hem apuntat
anteriorment, I'element presentava una important quantitat de patina que,
probablement, s'havia aplicat després de la recol-locacié. Aqui, la bruticia,
en forma principalment de crostes de sulfatacio, era molt puntual. La patina
es trobava en molt bon estat a la part superior, mentre que a la inferior es
trobava molt lixiviada per I'aigua de pluja arrossegada. La neteja de les zones
amb diposit de crostes es va fer també mitjancant la projeccié d'abrasiu.
La presencia de restes de patina varem creure que també era suficient com
per no haver de fer matisacions. La rosassa s'interpreta ara com un element
diferenciat de la resta de la facana, gracies, principalment, a la preséncia
de restes cromatiques, encara que integrat en el conjunt. Tornar a aplicar
patina a la rosassa, encara que a nivells inferiors, hauria suposat accentuar
la diferéncia restant caracter unitari al conjunt i contradir un dels principals
criteris del projecte de restauracio, el de la minima intervencio.

En este portal si que debajo de la homogénea capa de
suciedad presente habia una importante cantidad de
patina, a diferencia del otro portal lateral. Encontramos
diferentes tonos y también estados de conservacion
distintos, en funcion del estado del soporte. Aparte de la
limpieza y de algunos trabajos de consolidacién puntual y
de rejuntado (asi como la conservacion de la pintura mural
del timpano), no consideramos necesaria la entonacion
cromatica del conjunto. La pétina se conservaba en
suficiente buen estado y el portal mantenia un grado
de “entereza” notable como para no tener que realizar
matizaciones, que en definitiva “restan” autenticidad
al elemento. Asi mismo tampoco le aplicamos ningun
sistema de proteccién adicional, dado que se encuentra
muy resguardado y protegido del agua de lluvia y que el
transito rodado en estos momentos estéa restringido.

Otro de los elementos que conservaban y conservan
una importante cantidad de patina es el rosetén de la
fachada principal. Como apuntamos anteriormente
este elemento presentaba una importante cantidad de
patina que probablemente fuera aplicada después de su
recolocacion. Aqui, la suciedad, en forma principalmente
de costras de sulfatacion, era muy puntual. La patina se
encontraba en muy buen estado en la parte superior,
mientras que en la parte inferior se encontraba muy
lixiviada por el agua de lluvia arrastrada. La limpieza de
las zonas con depdsito de costras se realizd también
mediante la proyeccién de abrasivo. La presencia de
restos de patina creimos que también era suficiente como
para no tener que realizar matizaciones. El rosetén se
“lee” ahora como un elemento diferenciado del resto de
la fachada gracias principalmente a la presencia de restos
cromaticos, aunque integrado en el conjunto. Repatinar
el rosetén, aunque a niveles inferiores, hubiese supuesto
aqui acentuar la diferencia restando caracter unitario al
conjunto y contradecir uno de los principales criterios del
proyecto de restauracion, el de minima intervencién.

Fig. 19,201 21. Proves de neteja mitjancant projeccio d'arid a pressié controlada. Portal lateral esquerre. Fig. 19,20y 21. Pruebas de limpieza mediante proyeccion de arido a presion
controlada. Portal lateral izquierdo
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Fig. 22,23,24 i 25. Portal lateral esquerre abans i després de la intervencio. La rosassa major abans, durant i després de la intervencié.
Fig. 22,23,24 y 25. Portal lateral izquierdo antes y después de la intervencion. El rosetén mayor antes, durante y después de la intervencion
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Conclusions de la Trobada cientifica de conservacio
i restauracio del patrimoni arquitectonic. Patines i acabats

historics de la pedra mallorquina.
Ultims avencos i descobriments

Conclusiones del Encuentro cientifico de conservacion
y restauracion del patrimonio arquitecténico. Patinas
y acabados histéricos de la piedra mallorquina.

Ultimos avances y descubrimientos
Palma, 11, 121 13 de febrer de 2010

El febrer de 2010 ha tingut lloc la primera trobada cientifica sobre patines
i acabats historics organitzada pel Consell de Mallorca. S’hi han reunit
professionals de la conservacié i de la restauracié del patrimoni historic
aixi com destacats investigadors i institucions pioneres en l'estudi i la
intervencio sobre les patines i els revestiments historics.

La trobada s'ha articulat al voltant de dos eixos principals: d'una banda,
I'estudi interdisciplinari de la patina i del substrat petri i, de l'altra, tots
els aspectes especificament relacionats amb la intervencié directa sobre la
patina.

De les comunicacions i del debat suscitat se’'n poden deduir algunes
conclusions significatives:

e L'aplicacié de patines acolorides en la construccié amb pedra ha estat,
al llarg del temps, una practica habitual a Mallorca.

e Les persones reunides han expressat unanimement que, com que és
una part integrant del monument, la patina constitueix un document
historicoartistic i material que ha de ser preservat, tant si és original
com si ha estat aplicada en époques posteriors a la construccié del
monument.

¢ lgualment, s’ha manifestat inquietud per les neteges agressives que,
en ocasions, s'han aplicat sobre les patines.

e Cada patina presenta unes caracteristiques particulars que s'han de
coneixer en profunditat abans d'intervenir. Aquesta investigacio,
profunda i diversa, només es pot obtenir a través d'un equip de treball
interdisciplinari.

¢ Els assistents opinen que resulta fonamental que I'equip interdisciplinari
treballi conjuntament des de la fase de projecte fins a la redaccié de
la documentacié final, col-laborant en tot moment en l'estudi i en la
presa de decisions.

En febrero de 2010 ha tenido lugar el primer encuentro
cientifico sobre patinas y acabados histéricos organizado
por el Consell de Mallorca. En él se han reunido
profesionales de la conservacién-restauracion del
Patrimonio Histérico asi como destacados investigadores
e instituciones pioneras en el estudio e intervencion sobre
las patinas y revestimientos historicos.

El encuentro se ha articulado entorno a dos ejes
principales: por una parte, el estudio interdisciplinar de la
patina y el sustrato pétreo; y, por la otra, todos aquellos
aspectos especificamente relacionados con la intervencién
directa sobre la patina.

De las comunicaciones y el debate suscitado se pueden
deducir algunas conclusiones significativas:

e Laaplicacion de patinas coloreadas en la construccién
con piedra ha sido a lo largo de los tiempos una
practica habitual en Mallorca

Los reunidos han expresado unanimemente que,
al ser una parte integrante del monumento, la
patina constituye un documento histérico-artistico
y material que debe ser preservado tanto si es
original o ha sido aplicado en épocas posteriores a la
construccion del monumento

Igualmente, se ha manifestado inquietud por las
limpiezas agresivas que, en ocasiones, se han
aplicado sobre estas patinas

Cada péatina presenta unas caracteristicas particulares
que se deben conocer en profundidad antes de
intervenir. Esta investigacion, profunda y diversa,
s6lo se puede obtener a través de un equipo de
trabajo interdisciplinar

En opinién de los asistentes, resulta fundamental
que el equipo interdisciplinar trabaje conjuntamente
desde la fase de proyecto hasta la redaccion de la
documentacion final, colaborando en todo momento
en el estudio y la toma de decisiones
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e Els estudis cientifics fets a diferents monuments mallorquins (I’església

de Montision, la catedral de Mallorca, el Palau de I'Almudaina,
I'església del convent de Santa Teresa de Jesus, la Llonja, la finca
de Raixa) revelen que les patines aplicades en aquests monuments
presenten una composicié semblant:

Una base de guix o guix i calc.
En casos puntuals, un aglutinant proteic o oleaginés.

Oxalat de calci, probablement com a transformacié de
I'aglutinant emprat.

Fosfat de calci. Es plantegen diferents hipotesis pel que fa
a l'origen, entre elles que pugui tractar-se d'un afegit per
proporcionar estabilitat a les matéries colorants.

Oxid de ferro com a element cromatofor.

Ocasionalment, negre de gas o d'ossos, possiblement per
enfosquir i entonar.

Resta el dubte de si s'hi va aplicar alum.

¢ Finalment, s'han constatat nombroses divergencies a I'hora de

determinar les solucions tecniques més adients, per aguest motiu
podem afirmar que el debat queda obert i pendent de futures

¢ En qualsevol cas, s’han d’evitar els métodes agressius i la improvisacié.

Quan I'adopcié de solucions es presenta complicada cal accentuar el
treball interdisciplinari i la posada en comu continua amb els tecnics
de I'administracié competent en mateéria de patrimoni historic.

El comité organitzador

Palma, febrer de 2010
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Los estudios cientificos realizados en diferentes
monumentos mallorquines (Iglesia de Montesion,
Catedral de Mallorca, Palacio de la Almudaina,
Iglesia del Convento de Santa Teresa de Jesus, La
Lonja de Palma, Finca de Raixa), revelan que las
patinas aplicadas en estos monumentos presentan
una composicion semejante:

- Una base de yeso o yeso y cal.

- En casos puntuales, un aglutinante proteico u
oleaginoso.

- Oxalato de «calcio, probablemente como
transformacion del aglutinante utilizado.

- Fosfato de calcio. Se plantean diferentes
hipotesis respecto a su origen, entre ellas que
pueda tratarse de un anadido para proporcionar
estabilidad a las materias colorantes.

- Oxido de hierro como elemento cromatéforo.

- Ocasionalmente, negro de carbén o de huesos
posiblemente para oscurecer y entonar.

- Permanece la duda de si se aplicd alumbre.

Finalmente, se han constatado numerosas
divergencias a la hora de determinar las soluciones
técnicas mas adecuadas, por lo que podemos afirmar
que el debate queda abierto y pendiente de futuros
debates.

En cualquier caso, deben evitarse los métodos
agresivos y la improvisacién. Cuando la adopcion de
soluciones se presenta complicada debe acentuarse
el trabajo interdisciplinar y la puesta en comun
continua con los técnicos de la administracion
competente en materia de patrimonio histoérico.

El Comité Organizador

Palma, febrero de 2010



Bibliografia sobre patines i acabats historics
Bibliografia sobre patinas y acabados historicos

AUTORS DIVERSOS, «Restauracion arquitecténica desde los origenes hasta nuestros dias. Conceptos, Teoria e Historia». Teoria e
Historia de la Restauracion; Madrid: 1997.

ALCALDE, M.; VILLEGAS, R. «Indicadores de alteracion de los materiales pétreos». A: VILLEGAS, R.; SEBASTIAN E.M. (ed.) Metodologia de
diagnostico y evaluacién de tratamientos para la conservacion de los edificios historicos, Granada: Comares, 2003, p. 58-71.

ALESSANDRINI, G.; BUGINI, R.; PERUZZI, R. | Trattamenti superficiali effetuati nel passato a La Certosa di Pavia: passato e presente nella
facciata della chiesa. Roma: CNR, 1988, 291-319.

ALVAREZ DE BUERGO, M. Caracterizacion, alteracion medioambiental y restauracion en paramentos del patrimonio arquitectonico.
Centro de Estudios y Experimentacién de Obras Publicas, Ministeri de Foment, 1997.

ALVAREZ DE BUERGO, M.; FORT, R.; LOPEZ DE AZCONA, M.C.; MINGARRO, F. «Analysis of the ochre patina on the limestone of Palacio
de Nuevo Baztan, Madrid, Spain». A: GALAN, E.; zezza, F. (eds.) Protection and conservation of the cultural heritage of the
Mediterranean citie. A.A. Balkema Publishers, 2002, p. 391-395.

ALVAREZ DE BUERGO, M.; FORT, R. «Protective patinas applied on stony facades of historical buildings in the past». Constr. Build.
Mater 17, 2003, 83- 89.

ALVAREZ DE BUERGO, M.; FORT, R.; GOMEZ-HERAS, M. «The Monastery of Uclés (Cuenca, Spain): characterisation and deterioration of
building materials». Mater. Constr. 54, 2004, 5-22.

ALVAREZ DE BUERGO, M., VAZQUEZ-CALVO, C. «Patinas, historia de una tecnologia para la proteccién». A: FORT, R.; ALVAREZ DE BUERGO,
M.; GOMEZ-HERAS, M., PEREZ-MONSERRAT, E.M. (ed.) Cuaderno técnico: Ciencia, Tecnologia y Sociedad para una conservacion
sostenible del patrimonio pétreo. Madrid: Deparament de Publicacions de la Universitat Popular José Hierro, S. S. de los Reyes,
Madrid (en premsa).

ALVAREZ DE BUERGO, M.; GONZALEZ LIMON, T. Restauracion de edificios monumentales: estudio de materiales y técnicas instrumentales.
Ministeri de Foment, 1994.

APARICIO, A. Sa Llonja una fundacio de canons durant la guerra de la independéncia. Palma, 2008.

APPOLONIA, L.; GIAMELLO, M.; SABATINI, G. «Caratterizzacione stratigrafica delle pellicole mediante osservazioni in sezione ultrasottile
i microdiffrattometria». Atti del Convegno The oxalate films in the conservation of works of art. Mila: EDITEAM (Bolonya), 1996,
p. 360-366.

ARCE, I. «El estudio de los acabados y revestimientos de la arquitectura». A: Arqueologia de la Arquitectura: el método
arqueoldgico aplicado al proceso de estudio y de intervencion en edificios histdricos. Valladolid: Junta de Castella i Lled,
Conselleria d'Educacio i Cultura, 1996, p. 85-100.

BalLs, B. De la Arquitectura Civil. Col-legi d’Aparelladors i Arquitectes Técnics de Murcia, 1983 (1796).

BARRERA, M., ESCUDERO C.; PEREZ DE ANDRES C. «Estudio de los efectos de la limpieza con laser de Nd: YAG sobre patinas cromaticas
en piedra». Congrés Internacional de Restauracié «Restaurar la memoria». Los criterios de la restauracion de los Bienes
Culturales:tradicion y nuevas tecnologias. Diputacié de Valladolid, Junta de Castella i Lled, AR&PA, 2002, p. 719-732.

BLONDEL, J.F. Cours d’Architecture civil, vol. 9. Paris: Pierre Patte, 1771-1777.

BRANDI, C. Teoria de la restauracion. Madrid: Alianza, 1999.

163



BROGIOLO, G.P. «Arqueologia estratigrafica y restauracién». A: Informes de la construccion. 1995, vol. 46, num. 435, gener-
febrer, p. 31-35.

— Archeologia dell’edilizia storica. Como, 1988.

CABALLERO ZOREDA, L. «La intervencion arquitecténica analizada desde la intervencién arqueoldgica». A: Actas del VIl cursillo sobre
la intervencion en el patrimonio arquitectonico. Vic-1984, Barcelona-1985.

— «Método para el analisis estratigrafico de construcciones histéricas o lectura de paramentos» a Leer el documento construido,
monografic d'Informes de la construccion, 1995, vol. 46, num. 435, gener-febrer, p. 37

CABRERA GARRIDO, J.M. «Causas de alteracion y métodos de conservaciéon aplicables a los monumentos hechos con piedra».
Materiales de construccion, num. 174. 1979, p. 5-42.

— «Contaminacién y Patrimonio. Punto de vista del Restaurador» a Encuentro Europeo sobre Patrimonio Historico Artistico y
Contaminacion. Madrid: Consorci per a I'Organizacié de Madrid Capital Europea de la Cultura, Artes Graficas, Dincolor, 1992,
p. 59-63.

— Los recubrimientos histdricos y la proteccion de la piedra. Las patinas. Col-legi Oficial d'Arquitectes y Arquitectes Tecnics de
Madrid, 1994, p. 57-63.

— «Alteracion y conservacion de los materiales pétreos en los monumentos histéricos». Cuadernos de prehistoria y arqueologia,
nam. 2, p. 55-68.

— «Estudios de recubrimientos de fachadas antiguas: la patina de la piedra y el color de la arquitectura». X/ Congreso de
Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales. Castello, 3, 4, 51 6 d'octubre de 1996, p. 869 i s.

— «Materiales de reparacion: sus mecanismos de actuacion y criterios de seleccion (limpieza y proteccion de fachadas)», Jornadas
sobre Restauracion y Conservacion de Monumentos. Madrid (24 i 25 d'abril de 1989), 1991, ISBN 84-7483-793-6, p. 89-100.

— Obra Completa. Ars Sacra, 2006.

CAMAIT, M., FOMMEI, C., GIAMELLO, M., SABATINI, G.; SCALA, A. «Trattamenti di superfici lapidee secondo antiche ricette: primi
risultati sulla formazione di ossalati di calcio». Atti del Convegno «The oxalate films in the conservation of works of art». Mila
(25-27 de marg de 1996), Bolonya: Editeam, 1996, p. 285-298.

CANTARELLAS, C. Introduccion a la Carta histdrico-artistica de la Lonja de Mallorca. Mallorca: 1993.
cAPTEL, A. Metamorfosis de monumentos y teorias de la restauracion. Madrid: Alianza, 1988.

CASADEVALL | SERRA, J. [et al.] «El estudio cromatico de las fachadas de Barcelona». A: GalEGo, F.. Revestimiento y color en
la arquitectura. Conservacion y Restauracion, Monografica-Arquitectura, Urbanismo y Restauracion. Granada: Universitat de
Granada, 1996.

CenniNi €. 1l libro dell’Arte. Madrid: Akal, 1988.

CENTRO CNR ‘GINO BozzA" «Le pellicole ad ossalati: origine e significato nella conservazione della oper d'arte». Atti del Convengo,
Politecnico di Milano (ed.), 1989.

CEZAR, T.M. «Calcium oxalate: A Surface Treatment for Limestone». Journal of Conservation & Museum Studies 4, 1998.

COLLADO MONTERO, F.J.; MEDINA FLOREZ, V.J.; GARCIA BUENO, A. Metodologia de estudio cromético de acabados arquitectonicos.
Aplicacion en la ciudad de Granada. Granada: Universidad de Granada, 2007.

COLLADO MONTERO, F.J.; MEDINA FLOREZ, V.J. «Especificacion y catalogacién del color de los revestimientos y acabados exteriores
arquitecténicos: su aplicacion a los estudios cromaticos». A: Actas del VI Congreso del Color. Sevilla, 11, 12 y 13 de septiembre
de 2002. Sevilla: Area de Nutricié i Bromatologia, Universitat de Sevilla, 2002, p. 155 i 156.

COLOMBINI M.P.; FUOCO R.; GIACOMELLI A.; MUsCATELLO B. «Characterization of proteinaceous binders in wall painting samples by
microwave — assisted acid hydrolysis and GC-MS determination of aminoacids». Studies in Conservation 43. 1998, p. 33-41.

CucHy, J. Manual del pintor decorador, Barcelona: Calpe, 1923.

DE GRACIA, F. Construir en lo construido.La arquitectura como modificacion, Madrid: Nerea, 1992.

164



DOHERTY, B.; PAMPLONA, M.; SELVAGGI, R.; MILIANI, C.; MATTEINI, M.; SGAMELLOTTI, A.; BRUNETTI, B. «Efficiency and resistance of the artificial
oxalate protection treatment on marble against chemical weathering». Applied Surface Science 253. 2007, p. 4477-4484.

DOMENGE, J. «Guillem Sagrera. Alcance y lagunas de la historiografia sagreriana». A: MRRA, E; ZARAGOZA, A. (comissaris), Una
arquitectura gotica mediterranea, 2 vol. Valéncia: 2003.

ESBERT, R.M. «Técnicas de consolidacion y proteccion de la piedra». Tratado de reahabilitacion, vol. 3 (Patologia y técnicas de
intervencion: elementos estructurales), 2001, p. 153-160.

ESBERT, R.M.; ORDAZ, J.; ALONSO, F.J.; MONTOTO, M. Manual de diagnosis y tratamiento de materiales pétreos y cerdmicos. Barcelona:
Col-legi d'Aparelladors i Arquitectes Tecnics de Barcelona, 1997, p. 67-87.

ESBERT, R.M.; ALONSO, F.).; DIAZ-PACHE, F. «Técnhicas microscépicas al estudio de recubrimientos artificiales de la piedra de
monumentos». A: Protection and conservation of the Cultural Heritage of the Mediterranean Cities. Proceedings of the 5th
Internacional Symposium on the Conservation of Monuments in the Mediterranean Basin. Sevilla: Kronos, 2000.

ESBERT, R.M.; ALONSO, F.J.; ORDAZ, J. «La Petrofisica en la interpretacion del deterioro y la conservacién de la piedra de edificacién»
. A: Trabajos de geologia. 2008, num. 28, p. 87-95.

FANCELLI, P. I restauro del monumento. Fiesole: Nardini editore, 1998.

FORT, R. «Andlisis del sistema poroso de las rocas». A: MINGARRO, F. (ed.) Degradacion y conservacion del Patrimonio Arquitectonico.
Madrid: Editorial Complutense, 1996, p. 321-332.

FRANCOVICH, R.; PARENTI, R. (ed.) Archeologia e Restauro dei Monumenti. | Ciclo di Lezioni sulla Ricerca applicata in Archeologia.
Certosa di Pontigiano (Siena). (28 de setembre- 10 d’'octubre de 1987), Floréncia: Edizioni all'insignia del Giglio, 1988.

FRANZINI, M.; GRATZIU, C.; wicks, E. «Patine ad ossalato di calcio su monumenti marmorei». Societa ltaliana Mineralogia e
Petrografia. 1984, 39, 59-70.

FULLANA, M. Diccionari de I'art i dels oficis de la construccio. Palma: Editorial Moll, 1988.

GALLEGO ROCA, F.J. Revestimiento y color en la arquitectura. Conservacion y restauracion. Granada: Universitat de Granada, 1996.
GARATE, 1. Artes de la cal. Madrid: Institut Espanyol d’Arquitectura, Universitat d'Alcala, 1990.

— Artes de los yesos. Madrid: Institut Espanyol d'Arquitectura, Universitat d’Alcala, 1999.

GARATE, I.; CRUZ, J. «Restauracion de las fachadas de San Pablo y San Gregorio de Valladolid». VI Congreso de Conservacion de
Bienes culturales. Tarragona: Generalitat de Catalunya, 1986.

GARCIA DE MIGUEL, J.M. Tratamiento y conservacion de la piedra, el ladrillo y los morteros en monumentos y construcciones.
Consell General de I'Arquitectura Técnica d’Espanya, 2009.

— «Estudios previos de la portada de la iglesia de San Pablo de Valladolid para su restauracién». Ciencia, Tecnologia y Sociedad.
Restauradores sin fronteras, 2007.

— «Conservacion de los revestimientos: un registro histérico de las intervenciones en fachadas». 73th General Assembly,
ICOMOS, 2002.

— Tratamiento y conservacion de la piedra, el ladrillo y los morteros. Consell General de I'Arquitectura Técnica d'Espafia, 2009.

GARCIA DE MIGUEL, J.M. [et al.] Estudio petroldgico para el diagndstico de procesos de degradacion de balaustrada de la Casa de
la Raixa en Mallorca y recomendaciones para su conservacion. Madrid: ETS d’Enginyers de Mines de la Universitat Politécnica
de Madrid, 2006.

— «La restauracion de la portada churrigueresca del Museo Municipal (antiguo Hospicio) de Madrid». BIA, 1997, nim. 190, juliol-agost.
GAYA NUNO, J.A. La arquitectura espafiola en sus monumentos desaparecidos. Madrid: Espasa-Calpe, 1961.
GELABERT, J. De art de picapedrer. Palma: 1977 (1653).

GIRALDEZ, P.; VENDRELL, M. La Llotja de Mercaders de Palma de Mallorca, Estudi de les eflorescencies de sals i les patines i crostes
de les facanes i portades. Barcelona; 2008.

165



GISBERT AGUILAR, J. (coord.) | Jornadas de caracterizacion y restauracion de materiales pétreos en arquitectura, escultura y
restauracion (2vol). Zaragossa: Universitat de Zaragossa, 2002.

Gomez, ¢. «El acabado en la arquitectura. El primer revestimiento cromatico del interior de la catedral de Tarazona (Zaragoza)».
XIV Congreso Nacional del CEHA (Malaga, 2002). Malaga: 2006, t. Il, vol. |, p. 69-82.

GOMEZ DE TERREROS, M.G.; ALCALDE MORENO, M. Metodologia de estudio de la alteracion y conservacion de la piedra monumental.
Sevilla: Ed. Universitat de Sevilla, 2000.

GONZALEZ MORENO-NAVARRO, A. El proyecto de restauracion. Madrid: Editorial Munilla-Leria, 2003.
GONZALEZ VARAS, 1. Conservacion de bienes culturales, teoria, historia, principios y normas. Madrid: Catedra, 1999.

GUIDOBALDI, F.; LAURENZI TABASSO, M.; MEUCCI, C. «Marble monuments of the Roman Imperial Age: Past surface treatments». A:
GAURI, K.L.; GWINN, J.A. (ed.) Proceedings of the Fourth International Congress on Deterioration and Preservation of Stone Objects,
Louisville: University of Louisville. KY, 1982, 175-196.

HERMANES, T. A. «La riscoperta del colore nel monumento: il caso delle cattedrali di Ginevra e Losanna». I/ colore nel medioevo.
Arte, simbolo, tecnica. Lucca: 1996.

JARRENO DE ALARCON, F. De la Arquitectura policromada, Real Academia de BBAA de San Fernando (discurs d’'entrada), 6 d'octubre,
1867.

JOVELLANOS, G.M. Memorias histdricas sobre el castillo de Bellver en la isla de Mallorca. Palma: 1813.
— Carta historica-artistica sobre el edificio de la lonja de Mallorca que escribié en 1807. Palma, 1993 (1835).
kNoLL, H. Die Trajanssadle. Rep. Instituten fiir Anorganische Chemie, Freie Universitat Berlin, 1968.

KORRES, M., BOURAS, X. The Restoration of the Parthenon. Atenes: Ministry of Culture, Comitee for the Preservation of the
Acropolis Monuments, 1983.

KOUZELI, K.; LAZARI, C.; ECONOMOPOULOS, A.; PAVELIS, C. «Phosphatic patinas on Greek monuments (Acroolis of Athens and other
ancient and Byzantine monuments): general discussion and further documentation on the presence of oxalates». A: RealNI, M.;
TonioLo, L. (ed.) Il International Symposium. The Oxalate Films in the Conservation of Works of Art. Milan, 25-27 March 1996,
EDITEAM s.a.s.Gruppo Editoriale, Castello d'Argile (BO), 1996, p. 83-93.

KURMANN, P. «Les enjeux de la conservation de la polychromie: plaidoyer pour un dialogue entre architectes-restaurateurs et
historiens d'art». A: Architecture et décors peints (Actes des colloques de la Direction du Patrimoine, Amiens, octubre, 1989).
Paris: Ministeri de Cultura, 1990.

LAMBERINI, D. Teorie e storia del restauro architettonico. Floréncia: Polistampa, 2003.

LANTERNA, G., MAIRANI, A.; MATTEINI, M., Rizzl, M., SCUTO, S., VINCENZI, F.; ZANNINI, P. «Mineral inorganic treatments fort he
conservation of calcareous artefacts». A: rassiNa, v. (ed.) Proceedings of the 9% International Congress on Deterioration and
Conservation of Stone, vol. 2. Amsterdam: Elsevier, 2000, p. 387-394.

LAZZARINI L.; SALVADORI, 0. «A reassesment of the formation of the patina called scialbatura». Studies in Conservation. 1989 (34),
p. 20-26.

LEsiG, J.v. «Ueber den Thierschit», Liebigs Annalen der Chemie und Pharmazie, LXXXVI. 1853, p. 113-115.
LINDBERG B.; LONGRENN J.; SVENSSON s. Advances in Carbohydrate Chemistry and Biochemistry. 1975 (31), p. 185-240.

Lorez, J. «Utilizacion de consolidantes e hidrofugantes en la conservacién de la piedra natural. Caracteristicas técnicas de
algunos de los productos mas utilizados actualmente». V Cong. de Geoquimica de Espafha, 1993.

LLAGUNO | AMIROLA, E. Noticias de los arquitecto y arquitectura en Espaia desde su restauracion..., vol. I. Madrid, 1977 [1824].
Manuscrito de Estrasburgo. Londres: Ed. Borradal, 1966.

MARAVELAKI-KALAITZAKI, P. «Black crusts and patinas on Pentelic marble from the Parthenon and Erechtheum (Acropolis, Athens):
characterization and origin». Analytica Chimica Acta. 2005, 532(2), 187-198.

166



MARTIN, M.; RODRIGUEZ, J. (coord.) Técnicas de diagndstico aplicadas a la conservacion de los materiales de construccion en los
edificios histdricos. Sevilla, Junta d’Andalusia, Conselleria de Cultura, Institut Andalts del Patrimoni Historic, 1996.

MARTIN GIL, J.; RAMOS SANCHEZ, M.C.; MARTIN GIL, F.J. «Ancient pastes for stone protection against environmental agents». Studies
in Conservation. 1999 (44), p. 58-62.

MARTIN PATINO M.T.; PARRA, E.; GAYO, M.D.; MADRUGA F.; SAAVEDRA J. «Artificial paint or patina on the sandstone of the Ramos Gate
at the Catedral Nueva in Salamanca, Spain». Studies in Conservation. 1994 (39), p. 241-249.

MARTIN PATINO, M.T.; MADRUGA, F.; SAAVEDRA, J. La arenisca dorada de Salamanca. Valladolid: Conselleria de Foment, 1996.
MARTINEZ JUSTICIA, M.J. Historia y teoria de la conservacion y restauracion artistica. Madrid: Tecnos, 2000.

MATTEINI, M.; MOLES, A. Le patine di oxalato di calcio sui manufatti in marmol. Floréncia: OPD Restauro, 1986.

MEILUNAS R.J.; BENTSEN J.G.; STEINBERG A. «Analysis of aged paint binders by FT-IR spectrometry». Stud. in Cons. 35. 1990, 33-51.

MONTANARI, V. «Patina: surface deposit, alteration or out-ward appearance? preliminary considerations for the conservation of
stone surfaces in architecture». A: REDERER, J. (ed.) 8th Onternational Congress on deterioration and Conservation Stone (vol. 2),
Berlin: Moller Druck, 1996, 929-933.

MONTE, M. «Oxalate film formation on marble specimens caused by fungus». Journal of Cultural Heritage, 4. 2003, 255-258.

MORA, P.; MORA, L. «Metodo per la rimozione di incostrazioni su pletre calcaree e dipinti murali». st. di Fisica Tecnica del’Univesita
di Roma. Roma: CNR Centro di Studio Cause di Deperimento e Metodi di Conservazione delle Opere d'Arte (pubbli), 1972,
nuam. 12.

MURoOz cosMme, I. El proyecto de actuacion sobre la arquitectura histérica. Madrid: Cuadernos del Instituto Juan de Herrera.
Madrid: Escola d’Arquitectura, 2000.

MUNOZ VINAS, s. Teoria contemporanea de la Restauracion. Madrid: Sintesis, 2003.

NAVASCUES, P. La restauracion monumental como proceso historico: el caso espafiol 1800-1950 (Curso de Mecanica y Tecnologia
de los edificios antiguos). Madrid: COAM, 1987, p. 285-329.

ONTIVEROS ORTEGA, E. (coord.) Programa de normalizacion de estudios previos aplicado a bienes inmuebles. Sevilla: Junta
d’Andalusia. Conselleria de Cultura, 2006.

ORDAZ, )., ESBERT, R.M. «Glosario de términos relacionados con el deterioro de las piedras de construccion». Materials de
construccié. 1988, num. 209, p. 39-48.

PACHECO, F. Arte de la Pintura. Institut Valencia de D. Juan, 1956 (1638).
PALOMINO, A. £l Museo pictérico y escala dptica. Barcelona: Ed. Aguilar, 1947.
PANOFSKY, E. «Por qué conservar los edificios histéricos». Composicion Arquitectonica. 1989, nim. 2, p. 115 s.

PARDO, s. (ed.) Técnicas de diagndstico aplicadas a la conservacion de los materiales de construccion en los edificios histdricos.
Sevilla: Institut AndaluUs del Patrimoni Historic/ Conselleria de Cultura/ Junta d’Andalusia, 1996.

PARENTI, R. «La lectura stratigrafica delle muratura in ocntestio archeologico e di restauro architettonico». A: Restauro e Citta, |.
1985, nim. 2, p. 55-68.

PARICIO, I. Patina o suciedad. Barcelona: Bisagra, 2002.

PHILIPPOT, P. «La Restauration des Sculptures Polychromes. Introduction historique». Reunion mixte des Comités ICOM pour
les Laboratoires des Musées et pour le Traitement des Peintures. Brussel-les, 6-13 de setembre de 1967, p. 30 [text policopiat].

PILC J.; WHITE R. «The applicatin of FT-IR microscopy to the analysis of paint binders in easel paintings». Nat. Gall. Tech. Bull. 16.
1995, 73-84.

PLINIO SEGUNDO, C. Historia natural. Obra completa. Madrid: Editorial Gredos, 1995/2003.

POLIKRETI, K.; MANIATIS, Y. «Micromorphology, composition and origin of the orange patina on the marble surfaces of Propylaea
(Acropolis, Athens)». The Science of the Total Environment. 2003, 308 (1-3), 111-119.

167



PREVIDE MASSARA, E.; PEREGO, G. «Study of the colourings of the St. Peter’s facade (Vatican)». A: rassina, v. (ed.) Proceedings of
the 9th International Congress on Deterioration and Conservation of Stone. Amsterdam: Elsevier, 2000, vol. 2, 425-433.

OLMO GRACIA, A.; RALLO GRUS, C. «Arquitectura y color. Un revestimiento cromatico mudéjar inédito en el castillo de Mozota
(Zaragoza)». XI Simposio Internacional de Mudejarismo, Terol, setembre de 2008.

ORDIERES, I. Historia de la Restauracion en Espana (1835-1936). Madrid: Ministerio de Cultura, 1995.
RAMIREZ, M.J. Técnicas de intervencion en el patrimonio arquitectdnico. Valéncia: Universitat Politécnica de Valéncia, 2007.

RAMPAZZI, L.; ANDREOTT, A.; BONADUCE, I.; COLOMBINI, M. P.; COLOMBO, C.; TONIOLO, L. «Analytical investigation of calcium oxalate
films on marble monuments». Talanta, 63. 2004, 967-977.

REALINI, M.; TOoNIoLo, L. (ed.) /I International Symposium. The Oxalate Films in the Conservation of Works of Art, Milan, 25-27
March 1996. EDITEAM s.a.s.Gruppo Editoriale, Castello d’Argile (BO).

RIEGL, A. El culto moderno a los monumentos. Caracteres y origen. Madrid: 1987.

RIVERA, J. «La restauracion monumental en Espana en el umbral del siglo XXI. Nuevas tendencias: de la Carta de Venecia a la
Carta de Cracovia» (I Biennal de la Restauraci6 Monumental). Quaderns Cientifics i Tecnics de Restauracié Monumental, 13.
Diputacié de Barcelona, 2002, p. 31-32.

RODRIGUEZ MENDEZ, C., RAMIREZ LOPEZ, I. «La piel del monumento: criterios e intervenciones en revestimientos historicos en
Andalucia». IX Congreso de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales. Castelld, 3, 4, 51 6 d’octubre de 1996.

RUSKIN, J. Las siete lamparas de la arquitectura. Barcelona: Altafulla, 2000.

THEOPHILUS On divers Arts. Nova York: Dover Publications, 1979.

TORSELLO, B.P. «La restauracion de la arquitectura: cdmo y por qué». Loggia. Valéncia, 2002, nim. 18, p. 10-17.
TUBEUF, G. Traité d’Architecture. Paris: 1874.

VALLS DEL BARRIO, S.; GARCIA-VALLES, M.; PRADELL, T.; VENDRELL SAZ, M. «The red-orange patina developed on a monumental dolostone».
Engineering Geeology. 2002, 63, 31-38.

VAZQUEZ-CALVO, C.; ALVAREZ DE BUERGO, M., FORT, R.; GOMEZ-TUBIO, B., ORTEGA FELIU, I.; RESPALDIZA, M. «Andlisis de Patinas historicas
del Patrimonio Arquitecténico mediante Fluorescencia de Rayos X Portéatil». A: Resumenes de la 6% Reunién de la Red Tematica
del CSIC de Patrimonio Histérico y Cultural. Sevilla, 2004, 35-36.

VAZQUEZ-CAVO, C.; ALVAREZ DE BUERGO, M.; FORT, R. «Patinas in the Architectural Heritage of Lerma, Burgos (Spain)». A: FORT, R.;
ALVAREZ DE BUERGO, M.; GOMEZ-HERAS, M., VAZQUEZ-CAWVO, C. (ed.) Heritage, Weathering and Conservation. Londres: Taylor and
Francis group, Balkema, 2006, 969-974.

— «QOverview of recent knowledge of patinas on stone monuments: the Spanish experience». A: PRIKRYL, R.; sMITH, B. (ed.) Building
Stone Decay: from Diagnosis to Conservation. The Geological Society of London Special Publications 271, 2007, 295-307.

— «Patinas in the Architectural Heritage of Lerma, Burgos (Spain)». A: FORT, R.; ALVAREZ DE BUERGO, M.; GOMEZ-HERAS, M.; VAZQUEZ-
cAwo, c. (ed.) Heritage Weathering and Conservation. Leiden: Taylor & Francis/ Balkema, 2006, vol. 2, 969-974.

— «Overview of recent knowledge of patinas on stone monuments: the Spanish experience». A: PRIKRYL, R.; SMITH, B. (ed.) Building
Stone Decay: from Diagnosis to Conservation. The Geological Society of London Special Publications, 2007(a), vol. 271, 295-307.

VAZQUEZ-CALVO, C.; ALVAREZ DE BUERGO, M.; FORT, R.; VARAS, M.J. «Characterization of patinas by means of microscopic techniques».
Mat. Charact (en premsa; disponible en linia des del 22 de maig de 2007).

— «Characterization of patinas by means of microscopic techniques». Materials Characterization 58. 2007(b), 1119-1132.

— «Films on the Sandstone Used in the Architectural Heritage of The City of Aranda de Duero, Burgos (Spain)». A: LUKASZEWICZ,
J.w.; NEmcewicz, p. (ed.) T7th International Congress on Deterioration and Conservation of Stone (STONE 2008). 15-20 de
setembre, Torun (Polonia): Nicolas Copernicus University Press, 2008, vol. 2, 1153-1161.

— «Patinas de oxalatos y fosfatos célcicos en la Iglesia de Santo Tomas de Covarrubias (Burgos)». Macla (revista de la societat
espanyola de mineralogia), setembre de 2009, nim. 11, 195-196.

168



— «Classification of patinas found on surfaces of historical buildings by means of Laser Induced Breakdown Spectroscopy. Lasers
in the conservation of artworks ion of Artworks». A: NIMMRICHTER, J.; KAUTEK, W.; SCHREINER, M. (ed.), LACONA VI Proceedings.
Viena, Austria, 2005, set. 21-25, Viena: Springer-Verlag, série Springer Proceedings in Physics, vol. 116, 415-420.

VAZQUEZ-CALVO, C.; GOMEZ TUBIO, B.; ALVAREZ DE BUERGO, M.; ORTEGA FELIU, I.; FORT. R.; RESPALDIZA, M.A. «The use of a portable energy
dispersive X-ray fluorescence spectrometer for the characterization of patinas from the architectural heritage of the Iberian
Peninsula». X-Ray Spectrometry 37. 2008(a), 399-409.

VELA Cossio, F. Los estudios preliminares en la restauracion del patrimonio. Madrid: Mairea, 2005.

VILLEGAS, R.; PARDO E.s. (coord.) Metodologia de diagndstico y evaluacion de tratamiento para la conservacion de los edificios
histdricos. Sevilla: Junta d’Andalusia, Conselleria de Cultura, Institut Andalds del Patrimoni Historic i Editorial Comares, 2003.

viTRuvio Los diez libros de la Arquitectura. Madrid: Alianza Forma, 2002.

VUILLEMARD, A. «La polychromie des cathédrales gothiques». A: autors piversos 20 Siecles en Cathédrales. Paris: Monum., Editions
du Patrimoine, 2001, p. 219-228.

WARLAND, E.G. Canteria de edificacion. Reverté, 1953.

169



Consell de
N7 Mallorca
B Vicepresidéncia de
Cultura, Patrimoni i Esports

Aquesta trobada cientifica fou organitzada el febrer de 2010
per la Direccid Insular de Patrimoni Historic del Departament de Cultura i Patrimoni

Col-laboren:
- +
ﬁﬁ% LLABRES FELIU e
RESTAUROTEC ] Fundiaci Micyal Lisbess Feiic isbat de Mallorca

%CPA refoart,s.l.





