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En diciembre de 2015 tuvieron lugar, con amplia asistencia, en el salon de actos del Instituto
del Patrimonio Cultural de Espana (IPCE), del Ministerio de Cultura, las Jornadas de Creaciones
en Papeb, organizadas por el Servicio de Conservacion y Restauracion del Patrimonio Biblio-
grafico, Documental y Obra Grafica.

La memoria del mundo se custodia fundamentalmente en papel, en los archivos, en las
bibliotecas, en los fondos documentales de las entidades e instituciones que celosamente sal-
vaguardan estos legados de nuestros antecesores. Esta situacion que se amplia ahora con nue-
vos archivos, como los dedicados a atesorar los productos emergentes como los medios digi-
tales.

En la reunion cientifica que comentamos, ademas de enfatizar sobre la importancia y la
versatilidad del papel como soporte de los bienes culturales, en estas jornadas se dieron a
conocer los problemas y soluciones a los que nos enfrentamos desde el punto de vista de la
conservacion y restauracion del patrimonio vy, especificamente sobre algunos materiales pere-
cederos o de dificil pervivencia. En esta primera edicion se eligieron diferentes obras que
pertenecen al ambito del conocimiento cientifico, la vida cotidiana y la creacion artistica. En
cierta forma, muchas de ellas constituyen las colecciones olvidadas de nuestro patrimonio re-
legadas en los viejos archivos y en los antiguos anaqueles, pero son, sin duda, los testimonios
mas fieles de determinados aspectos de la vida de nuestros antecesores. No olvidemos el fa-
moso libro de Francois Lyotard que planteaba las dudas de los archiveros: ;qué documentos
guardo?, ;cudles destruyo o expurgo?, ;y como conservo aquellos para que no fenezcan?

Debido al interés suscitado entre los profesionales de diferentes areas, en 2017 se orga-
niza la segunda edicion de las jornadas, de las que nos complace presentar las actas. En esta
ocasion, se han abordado desde temas generales como da conservacion del papel> y «l papel
como elemento de proteccion», hasta materias tan especificas y diferentes como los libros mo-
viles de la Biblioteca Nacional, el papel en el cine de la Filmoteca Nacional, los calcos de arte
rupestre del Museo de Ciencias Naturales, los carteles del Centro Documental de la Memoria
Historica, el papel como elemento decorativo en la arquitectura de interiores, y nuevas técnicas
en los procesos de elaboracion en la obra grafica contemporanea. También se dedicaron dos
ponencias a los ninots y las Fallas de Valencia, tanto desde un enfoque histérico y de la evo-



lucion de los materiales como desde la perspectiva de la conservacion y restauracion de los
mufiecos y sus artefactos. En esta segunda edicion, ademas, hemos conocido diferentes colec-
ciones y museos relacionados con el papel: el Museo del Origami de Zaragoza y el Museo ABC
de Madrid.

Desde la direccion del IPCE, queremos agradecer a Ana Ros Togores —jefa del Servicio
de Conservacion y Restauracion de Patrimonio Bibliografico, Documental y Obra Grafica del
instituto— su dedicacion a la direccion de las jornadas; a Celia Diez Esteban —restauradora
del Servicio de Conservacion y Restauracion de Patrimonio Bibliografico y Obra Grafica del
mismo centro— la coordinacion correspondiente, y al conjunto de los ponentes su asistencia,
pero sobre todo su interés, esfuerzo y generosidad al elaborar las actas que presentamos; con
ellas se contribuye a conservar, preservar, conocer y divulgar nuestros bienes culturales reali-
zados con un material tan versatil como es el papel. Asi cumple también el IPCE uno de sus
objetivos fundacionales mds importantes, transferir el conocimiento a los profesionales.

Conscientes de todo lo que nos queda por conocer, esperamos continuar esta labor ha-
ciendo posible la tercera edicion, que se celebrard en septiembre de 2019, con el deseo de
que este nuevo encuentro nos ayude a recuperar muchas de estas colecciones de la mano de
los diferentes profesionales que dia a dia dedican su trabajo a custodiar, estudiar, proteger y
difundir nuestro patrimonio.

Javier Rivera Blanco
Subdirector general Instituto del Patrimonio Cultural de Espana
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La conservacion de creaciones en papel,
hacia un nuevo paradigma

Emma Sanchez Alonso
Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia
emma.sanchez@cultura.gob.es

Resumen: En la actualidad nos encontramos con obras en papel muy heterogéneas. Esto supone
un reto en cuanto a su conservacion, y conllevara un cambio necesario en relacion a la funcion
del restaurador frente a estas creaciones tan dispares. En algunas ocasiones nos plantearemos aco-
meter su conservacion con una vision convencional, y en otras, en las que nuestro papel sera mas
activo, nos enfrentaremos a nuevas facetas, como nuestra necesaria presencia en procesos creativos
para documentar y atender a las necesidades especificas de las obras o del montaje —y, asi, mini-
mizar su deterioro durante el tiempo de exposicion—, o en procesos de instalacion de las obras,
para poder afrontar un nuevo montaje a posteriori y que este represente lo mas fielmente la idea
original del artista.

Abstract: Currently we find very heterogeneous paper works. Multiple layers, different elaboration
procedures and ignorance of the constituent materials. This change is a challenge for us in how to
deal with its conservation. The restorer’s functions in the face of these disparate creations will be
modified. On some occasions we will consider its conservation with a more traditional vision, and
in others, our role will be more active. Documentation and review are new necessary facets that
take us out of the workshop. Our presence will be necessary in the creative processes to document
and thus attend to specific conservation needs, minimizing their deterioration throughout their ex-
hibition. Our participation in the data collection of the installation of paper installations will allow
us to face a new assembly afterwards representing the original idea of the artist. Our interventions,
will be located on the border between the transmission of the artist’s idea and the preservation of
the original, involve a new critical approach: rethinking the role we have as main actors to prolong
both their material and conceptual life.

Este cambio de paradigma es una consecuencia de varios factores interrelacionados, técnicas, fa-
bricacion de papel y medios de reproduccion, entre otros. Destacar el incremento del uso del papel
por parte de los artistas como una nueva materia prima, lo que les permite experimentar con texturas
y formas, y propicia consecuentemente un cambio de concepto de la obra de arte en papel, llegando
a realizar creaciones plasticas sin limites, cuya conservacion plantea grandes incognitas.

¢Esperaba el artista una vida util tan larga y un publico tan amplio en el momento de su
concepcion? El modo en el cual nos vamos a enfrentar a la conservacion de estas obras contem-
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pordneas, en muchos casos, nos lleva hacia un nuevo planteamiento critico: repensar el papel que
tenemos como actores principales para prolongar tanto su vida material como conceptual.

En el cambio de concepto de la obra de arte en papel influyen dos factores interrelacionados:
por un lado, el soporte como materia prima de las creaciones y por otro, el propio autor, con un

papel destacado como artista.

Desde sus origenes, el papel como materia prima se ha utilizado como soporte para la escri-
tura, para la transmision de informacion, para la creacion de obras intermedias, como bocetos o
disenos, y para obras finalistas como es el caso de estampas y dibujos. La revolucién industrial
propicié un abaratamiento de la produccion y consecuentemente un aumento de la demanda para

Su UsO como soporte en obras con un
caricter efimero, lo que facilitaba una
comunicacion rapida y puntual.

Esta revolucion como soporte,
como materia prima, amplié las posi-
bilidades creativas de los artistas, gra-
cias a su accesibilidad, su bajo coste y
su versatilidad, ya que tienen a su dis-
posicion diferentes tipos de soportes
mas o menos afines a la idea de sus
obras y sus dimensiones.

Si a esta variedad sumamos que,
de forma auténoma, el artista puede
fabricar el papel de modo artesanal
trabajando con fibras procedentes del
reciclado, o moldearlo a su gusto para
dar respuesta a su propuesta, o agre-
gar materiales ajenos a las fibras —
como pétalos, tintes o cualquier otro
elemento que contribuya a perfeccio-
nar su obra—, nos acercamos a lo que
hoy pueden conllevar las creaciones
en papel, en constante evolucion y
transformacién, donde veremos una
heterogeneidad de colorantes, fibras,
aglutinantes, cargas, formas, disefios,
técnicas y medios de estampacion,
que evidencian un cambio de concep-
to de obra de arte en papel.

El papel del autor como artista,
que busca una intencionalidad a través
del papel, una transformacion de la
materia donde poder plasmar su idea,
es el otro parametro, que, junto a la
materia prima, ha contribuido a trans-
formar las creaciones en papel.

Actas Il Jornadas de Creaciones en Papel: 7
tipologias y conservacién

Figura 1. Elaboracién de papel por Amanda Degener, de Helen Hiebert
Studio. La forma se delimita dimensionalmente a las necesidades de la
obra de Sipho Mabona. Fotografia de lona Stoian. <http://helenhiebert
studio.com/largest-sheet-of-handmade-belgian-flax-paper/>

Figura 2. Sipho Mabona delante de su obra Elefante Blanco expuesta en
el museo KKLB en Beromiinster, de Lucerna, Suiza.

Pags. 6-19



Estos dos grandes cambios estdn intrinsecamente relacionados con la vida util de la obra y
el nuevo paradigma de su conservacion.

¢Qué hacer, como plantearnos la conservacion de estas producciones/obras/creaciones, tan
variadas y diversas? ;Qué supone este cambio de concepto de obra de arte?

Para poder entender esta transformacién hay que tener en cuenta la evolucion de tres aspec-
tos que condicionan la conservaciéon y el envejecimiento de las obras.

— El soporte
— La técnica

— El volumen, el relieve de las obras

Nos enfrentamos a una gran variedad de soportes desconocidos en cuanto a su composicion.
Existen en el mercado diferentes tipos de papeles —de produccion industrial o de manufactura
artesanal—, diversos tipos de fibras vegetales o provenientes del reciclado, con aditamentos quimi-
cos y varios gramajes. Si a esta variedad de soportes sumamos que hoy también es factible encon-
trar cartonajes de produccion industrial, concebidos en origen para otros usos, o por reciclado, nos
damos cuenta de que cada obra presentard una casuistica, en relacion con su materia prima, dife-
rente a otras obras.

Estos nuevos papeles y cartones son la base, o solo una parte integrante, de las creaciones
en papel. Este abanico de materiales ha permitido dotar a los autores de una herramienta para
trasladar aspectos tan intangibles como pueden ser la sutileza o ligereza, la ingravidez o lo etéreo,
a través del juego de texturas o de transparencias. Gracias a la seleccion del papel consiguen trans-
mitir sensaciones mds alld de la mera informacién o estética.

La clasificacion de papeles que vamos a conservar se amplia en nimero y tipos de soportes
de las obras. El papel continuo de fabricacion industrial lo vemos formando parte de cuadernos,
blocs de notas, base de apuntes y bocetos, papel de prensa diaria, revistas, etc., con entidad propia
o formando parte de otras obras, con el riesgo de una rapida degradacion debido a sus caracteris-
ticas intrinsecas.

Otro conjunto al que haremos frente es el grupo de los denominados papeles japoneses,
incorporados desde hace unas décadas a procesos de estampacion, por el potencial creativo que
proporcionan al artista en relacién a texturas, transparencias o resistencia.

Los diferentes cartonajes, tanto compactos como corrugados, con relieve o no, son otro gru-
po de soportes con unas casuisticas propias a la hora de su conservacion. Las alteraciones pueden
tener un origen exégeno, como puede ser el hecho de ejercer presion sobre él, o por la pérdida
de su ondulaciéon original, ademas de las causas de alteracién propias de su proceso constitutivo.

Un apartado especial lo conforman los libros de artista, que amplian las posibilidades de
expresion artistica con una libertad absoluta, donde la heterogeneidad de soportes, formas y ele-
mentos llega a la maxima expresion y complejidad de formas, estructuras y materiales.

No menos complejas en cuanto a su conservacion son lo que he denominado escenografias,
no es un grupo de soportes como tal, pero tienen en comun que son la base de la decoracion de
grandes paramentos donde expresarse. Este grupo, de nuevo muy heterogéneo, tendrd unas alte-
raciones especificas y concretas en funcion del fin y su ubicaciéon. Se trata de soportes que com-
prenden los papeles pintados, donde su evolucién, desarrollo y consumo se ha ligado a
movimientos como el Arts and Crafts, o escenografias Ginicas, como la creada por Alberto Sinchez
Pérez (Toledo, 1895 - Moscu, 1962) para decorar la primera representacion del ballet La romeria



de los cornudos, en
1933, en el teatro
Calderén. En la ac-
tualidad, los papeles
de gran formato fa-
cilitan obras que se
acercan a los mura-
les. Este es el caso
de la obra del artista
belga Andes Fran-
coise; su proceso
creativo transcurre
en diferentes mo-
mentos, espacios,
eventos y con dife-
rentes publicos.

Este modo de
elaboracién va a
provocar ciertas alte-
raciones en el soporte, que habrd que respetar como una parte indivisible de su creacion, siendo
el testigo de su proceso creativo.

En estrecha relacion con la conservacion de los soportes encontraremos las alteraciones que
puedan originarse por la técnica empleada.

—— -

Las técnicas tradicionales,
como la acuarela, el gouache, el pas-
tel, el grafito o el 6leo, presentaran
nuevas alteraciones con un origen
intrinseco consecuencia de sus pro-
cesos de fabricacion y produccion, y
con un origen extrinseco en relacion
a lo que supone para los artistas la
convivencia y unién de nuevas técni-
cas y soportes. Estas técnicas tradi-
cionales no se aplican Unicamente

en papeles especificos, concebidos _ J._,ﬁ!.“"
originariamente por sus caracteristi- A i

cas para una técnica concreta, como 4 N
podian ser por ejemplo los soportes ]
para el trabajo con pastel —con cier- f i B

ta rugosidad que contribuia a retener
el pigmento en sus fibras—, sino que £
existe una libertad creativa para po-
der aplicar cualquier técnica sobre
cualquier soporte. Nos encontrare-
mos pasteles sobre papeles continuos, .
sin rugosidad que ayude a retener el

pigmento en sus intersticios, 6leos y



témperas sobre cartones, o acuarelas sobre papeles previamente tratados con cargas para resaltar
los blancos.

Nuevas incognitas van a surgir en relacion con el envejecimiento de los pigmentos. El modo
de elaboracion artesanal y manual, sujeto a recetarios, nos facilitaba identificar sus compuestos
—colas, aglutinantes y cargas empleadas—, lo que permitia concretar la causa de la alteracion. Hoy
nos enfrentamos a un desconocimiento en relacion a su fabricacion, en la que una amplia gama
de tintes y pigmentos, aditivos y cargas, multiplica sin fin los elementos sustentados de las obras.

Conviven pigmentos elaborados por el artista de manera tradicional con otros de producciéon
industrial, y un extenso abanico de nuevas herramientas como rotuladores, ceras, tintas chinas,
tintas grasas de impresion, de inyeccion o de reproduccion fotomecinica. La industria posibilita el
uso de diferentes marcas, composiciones y cargas, lo que ha permitido a los artistas la experimen-
tacion con nuevos procedimientos de impresion y de reproduccion en sus procesos creativos, in-
cluso trabajos sobre recubrimientos plasticos, multiplicando los soportes y técnicas de expresion a
los que nos vamos a tener que enfrentar.

La posibilidad de configurar texturas en obras planas supone otro recurso plastico muy uti-
lizado que conlleva riesgos a la hora de su conservacion, debido a la apariciéon de craqueladuras
en su masa, falta de cohesién o por el desprendimiento de materia original.

Ademas de las alteraciones relacionadas con la manufactura, soportes y texturizacion, hay que
contar con la degradacién causada por elementos incorporados por el artista que pueden compro-
meter la conservacion futura de la obra. Son materias de diferente naturaleza, orginica/inorganica.

Esta suma y mezcla de varias técnicas en una obra ha conformado las denominadas técnicas
mixtas, en las que la incorporacion de cualquier elemento —como pueden ser arenas o elementos
metalicos, entre otros— contribuye a la expresividad de la idea del artista, pero a su vez da pie
por su propia naturaleza a nuevas alteraciones, con unas particularidades y especificidades muy
concretas de cada caso, en funcién de las técnicas y elementos anadidos que condicionaran su
conservacion.

Si los artistas han encontrado en la industria nuevas posibilidades con soportes, pigmentos y
tintas, el poder trabajar con diferentes adhesivos y cintas de presion les ha permitido realizar sus
propios montajes, collages o superposicion de capas, que plantearan alteraciones derivadas del uso
de estos materiales. El criterio de intervencién en estos casos serd exclusivo segin la especificidad
de las obras. La incorporacion de fijativos como un elemento compositivo de la obra va a generar
y crear nuevas alteraciones en esta, al ser una parte integrante de la misma; por su aplicacion en
origen hay que intervenir ante el envejecimiento de los polimeros, pero a su vez hay que salva-
guardar la esencia de la concepcién, aunque esto suponga la sustitucion de un adhesivo originario
por otro con un envejecimiento mas contrastado a dia de hoy.

El tercer aspecto que interfiere en el cambio de paradigma son las obras volumétricas o con
relieve. Ya en la configuracion de los globos terrdqueos coexistian e interactuaban diferentes partes
que integran la obra con los demas elementos constitutivos, donde el conjunto y movimiento de
estos era una parte muy importante para su devenir. Las obras con relieve, algunas desde su misma
concepcion, como pueden ser los libros pop-art o las instalaciones, conllevan en su esencia la
interaccion con el publico, su causa de deterioro a la vez que el sentido de su creacion.

Al igual que en obras planas, ciertas obras volumétricas incorporan cargas en mezcla, o a
modo de recubrimiento, con la pulpa de papel, obras esculpidas en papel maché. En estos casos
las alteraciones particulares estin asociadas a la naturaleza de sus partes.



Por tanto, las obras que custodiamos presentan una naturaleza muy diversa fruto y reflejo de
una sociedad rica en recursos materiales en constante evolucién y donde existe una necesidad de
innovacion y creacion sin limites matéricos.

El envejecimiento dispar de las distintas partes constitutivas de las obras nos lleva a la nece-
sidad de enfrentarnos a su restauracion de un modo diferente. Tenemos que plantear intervencio-
nes mas precisas en funcion de las diferentes capas que configuran la obra, atendiendo a la
naturaleza de sus partes, a la interactuacion entre pigmentos, adhesivos y soporte, que precisaran
una actuacion en unas zonas y en otras no. Estamos abocados a la constante investigacion de nue-
vos productos mis versatiles y modos de aplicacion mas selectivos, precisos y efectivos.

Cada obra, con sus alteraciones especificas y en funcién de los elementos que la confor-
man, marcard los pasos en el tratamiento a seguir. Va a ser muy dificil agruparlos en procedi-
mientos como lavado, laminado o desacidificacion, como se venia haciendo en los talleres de
restauracion. Cada obra, a la hora de su conservacion, regird los tratamientos. La obra de arte en
papel ha sufrido una profunda transformacién conceptual, lo que ha propiciado un necesario
cambio en el taller de conservacion y consecuentemente un gran cambio en el espacio y modo
€Xpositivo.

¢Qué hacer, como plantearnos la conservacion de estas obras tan variadas y tan diversas?
¢Qué supone este cambio de concepto en el papel del restaurador?

El nuevo concepto de obra de arte en papel produce en cascada modificaciones en relacion
al modo de actuacion, tanto en las intervenciones que vamos a acometer como en relacion con el
ambito expositivo y divulgativo; tantos como los artistas puedan imaginar. Todo ello contribuye a
aumentar la complejidad a la hora de planificar su conservacion e intervencion y el modo en que
el restaurador toma conciencia de su papel en este proceso de custodia y salvaguardia, donde en
ocasiones formaremos parte activa del proceso creativo, y hay que tomar plena conciencia de ello.
En relacion a las intervenciones, pasamos a atender especificidades de las obras en funcién de su
casuistica concreta.

A lo largo de la historia, la produccion de obras en papel ha ido en paralelo con la buisque-
da de un sistema para su propia conservacion, consulta y manejo, sabiendo de la fragilidad del



soporte frente a esfuerzos mecanicos externos y cambios quimicos que se producen en su estruc-
tura interna.

El formato rollo facilitaba la consulta y proporcionaba una adecuada proteccion al enrollar la
obra sobre si misma; a posteriori, las tapas de las encuadernaciones contribuyeron con esta funcién
de proteccion externa. En algunas obras esta protec-
cion se transformé en un nuevo soporte para dar ° =
rienda suelta a nuevas creaciones artisticas, deco- !
rando con dibujos los cartones de las tapas, dando ;-
un salto en la superacion de los limites de los so-
portes y su concepcion inicial.

Existe un grupo especifico de obras en las ¢
que el creador ya contribuia a su conservacion por ¢
medio de la aplicacion de un barniz protector. Este
es el caso de obras como los globos terrdqueos y 5 -
celestes, los modelos anatoémicos, o las maquetas u =
obras que requerian una proteccion y una preserva- z
cion frente al uso. i

" =

Esta intencion de perdurar en el tiempo se 12
observa también en obras de gran formato —ma- -
pas, planos, carteles, planimetrias o telones decora- =

. . . . -
tivos—, a las que, con una intencionalidad clara de

divulgacion, se protege por medio de diferentes re- "% =
cursos como entelados, vastagos o enmarcaciones 1 -
emulando obras pictéricas. 1
p . . LU :
En otros casos este caracter efimero viene de- i
. L 18 .
terminado por el momento de su creacion, como en

las denominadas obras intermedias que se realizan
durante el proceso creativo, como blocs de apuntes,
los calcos de las pinturas de cuevas rupestres —que
sirven para posteriores trabajos de investigacion y
reproduccion en estudio—, o como es el caso de
los patrones de costura o muestrarios de ropa, cuya
conservacion supone la custodia de un testimonio
del entorno social, estética y gusto determinado.

En la actualidad los limites los ponen los artistas con su imaginacién, con mayor o menor
conciencia del devenir de sus obras y su conservacion futura.

La intervencion directa que nos planteamos, como garantes de la transmision de las obras,
implica una serie de acciones de acuerdo con la normativa internacional en cuanto a criterios como
minima intervencion, pero asociados a un mantenimiento y control posterior del proceso.

Hoy, igual que el artista posee recursos ilimitados para sus obras, los restauradores dispone-
mos de materiales especificos que facilitan la adecuacion de las intervenciones a la naturaleza de
las obras a tratar.

Siempre hay que tener presente el objetivo del tratamiento —consolidacion, fijacion, refuer-
zo— y ponerlo en relacion con las condiciones de almacenamiento. Por ejemplo, la temperatura
del depdsito podra ser un parametro a la hora de elegir la viscosidad de un adhesivo o su natura-
leza para el tratamiento de la obra.
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Figura 7. Pérdida de materia de la capa pictdrica.

Figura 8. Pérdida de materia de la capa pictérica.
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Figura 9. Pérdida de materia de la capa pictérica.

Las propuestas de conservacion y los criterios de intervencion deben tener en cuenta nuevas
variables, ya que la superacion de los limites en las creaciones va a ser la causa de muchas alte-
raciones. Lo podremos observar en:

— Diferencia de movimiento de soportes y cargas de pigmento.
— Diferentes tiempos de envejecimiento.

— Craqueladuras debidas a la carga de pigmento, a movimientos de contraccion-dilatacion
de diferentes superficies, propiciadas por cambios en la temperatura y humedad.

— Envejecimiento de adhesivos.

— Incorporacion de papeles japoneses y su comportamiento, atin desconocido, frente al en-
vejecimiento.

— Incorporacion de cargas.

Todos los materiales y procedimientos que conforman la obra son responsables de la trans-
mision del mensaje del artista, por lo que deben ser evaluados y tratados atendiendo a su jerarquia
e importancia para preservar la obra.

Hay que protocolizar la toma de decisiones en conservacion, un trabajo previo en el que se
pueda evaluar la eliminacién o sustitucion de algin elemento causante y origen del deterioro. Se
debe tender al uso de productos mis respetuosos con las obras y que no produzcan efectos inde-
seados o interaccionen con los materiales. Un protocolo en el que antes de cualquier intervencion
se valore la eficacia de lo incorporado, si este nuevo producto estabiliza la estructura interna, y
como seria el estado final. jHasta donde penetra?, ;como interactda con el original?, ;cual es su
comportamiento a largo plazo?
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El concepto de reversibilidad se debe entender de una forma mas amplia, donde se analice
si el tratamiento realizado puede conducir a un tratamiento posterior, no solo a su eliminacion.

Nos vamos a encontrar con nuevas alteraciones que hay que diagnosticar, evaluar y tratar de
manera particular, solo alli donde se precise. Pero a su vez una obra puede formar parte de un
conjunto y no poderse tratar de manera aislada, de modo que hay que adecuar el tratamiento a
ese conjunto, y que no afecte a los demas elementos constitutivos.

Actualmente el modo de intervencion sufre una transformacion, el espacio destinado a la
conservacion va a ser modificado: del taller como un espacio fisico donde se restaura a otros es-
pacios, a estar presentes en salas donde se ubicaban las obras o en exposiciones y montajes. El
restaurador tiene un papel mas activo, con mas peso como mediador entre el autor y el centro.
Nuestra presencia hace que seamos una parte mas implicada en ciertas creaciones, para que la
fuente de informacién primaria, el creador, no sea la Unica en el momento de la toma de decisio-
nes que atafan a su conservacion, en tanto dure la exposicion o a futuro en su depdsito, o un
nuevo montaje. Papel de mediador en cuestiones como las especificaciones de la sala, instalacion,
montaje, equipos, mantenimiento de la instalacion y actividades de documentacion. La conservacion
de la informacion, deliberadamente registrada sobre el objeto, que va a garantizar y facilitar cual-
quier intervencion de restauracion futura.

Las alternativas de conservacion, restauracion, sustitucion, emulaciéon, migracion de soportes,
actualizacion de sistemas electrénicos o reinterpretacion integral de las obras en funcion de nuevos
espacios o nuevas posibilidades técnicas y materiales, deben argumentarse de forma concienzuda,
estableciendo los parimetros y las opciones disponibles en cada momento de decision.

La degradacion es un proceso irreversible, ya sea por la ubicacion, el hdbitat o la accion del
hombre ante una mala manipulacién, y todo va sumando al haber de las alteraciones de la obra.

La difusion, deleite y disfrute de las obras es el fundamento de cualquier creacion. Algunas
no se conciben para sobrevivir mas alla de un primer uso, de su exposiciobn o muestra, y superan
asi los limites del objetivo para el que fueron creadas; buen ejemplo de ello son los carteles pro-
pagandisticos que, tras el anuncio del evento, ven caducada su intencionalidad. La eleccion de la
materia prima por parte del artista muchas veces queda sujeta a esta intencionalidad efimera, lo
que condiciona el envejecimiento de la obra al cual debemos hacer frente.

La intervencion activa del puiblico como parte indivisible de las creaciones, planteada por los
artistas como un elemento necesario, nos lleva a respetar y conciliar este aspecto con la conserva-
cion futura, dando entrada a un nuevo criterio como es la documentacion y sustitucion de los
elementos efimeros y deteriorados por otros pactados con los artistas para una nueva muestra.

Los sistemas expositivos disenados para la divulgacion de obras en papel se han ido solven-
tando con diferentes sistemas de vitrinas y mobiliario, para lograr que el publico pueda disfrutar
de ellas sin comprometer su conservacion futura.

¢Como enfrentarnos a la conservacion de las innumerables creaciones contemporineas? Se
trata de un reto y un desafio como restauradores por su heterogeneidad, por la complejidad de
texturas, capas, materiales mixtos y collages, por su exposicién a la intemperie en ciertos casos.
Nos transformamos en garantes de la idea original, estamos ante un cambio de paradigma, el que
supone conservar a veces solo la idea del artista, en el cual el restaurador tomara conciencia de su
nuevo papel, como documentalista y garante del proceso creativo, para después reproducirlo de la
manera mds fiel con nuevos materiales afines.

Estamos en el camino de un nuevo planteamiento critico; estas creaciones nos obligan a re-
pensar el papel que tenemos como actores principales.
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Ademais de la primigenia conservacion para proteger la obra en el momento de su creacion,
como las tapas o los barnices, hoy centramos nuestros esfuerzos en conservarlas y divulgarlas en
las mejores condiciones y en que su uso y disfrute conlleve el menor dano; poner en valor este
patrimonio para que pueda revertir de nuevo en la sociedad.

El restaurador no solo se va a limitar a conservar lo heredado y restaurarlo para alargar su
vida util, tiene que documentar para dejar testimonio de ciertas obras e investigar para avanzar y
poder dar una alternativa eficaz a obras que van mas alld de un papel con tintas y pigmentos. El
cambio de concepto de obra de arte no solo condiciona nuestra actuacion por la imaginacion sin
limites matéricos de los creadores, sino que se ve condicionada por lo que esta revolucion creativa
ha supuesto.

Este cambio en el concepto de obra de arte sobre papel nos lleva a que ya no solo hay que
conservar algo fisico, no solo digitalizar o fotografiar, hay que documentar la obra final pero tam-
bién las obras intermedias y los pasos de los procesos creativos. La cantidad de documentacion
que se ha incorporado por el cambio de tendencia a conservar, no solo la obra finalizada, sino
toda la documentacién que acompafa su proceso de creacion, como parte indivisible de la obra,
genera un nuevo reto.

Formamos parte activa en la recogida de informacion de los procesos creativos. Cuadernos
donde se registran la intencién artistica, los métodos y los materiales de sus creaciones, sus pers-
pectivas sobre el futuro de su produccion y preguntas sobre como «aefrescar sus propias obras.
Esta documentacion y su andlisis contribuirdn en el futuro a la preservacion de las obras, como el
caso de Mirka Mora, que documenta y
deja testimonio de todo lo relacionado
con ellas. Estas notas nos ayudaran en la
toma de decisiones en contextos ain
desconocidos, como futuras muestras y
contribuciones a otros artistas.

Las obras de papel han pasado de
transmitir informaciéon por medio de tex-
tos o visualmente por medio de imige-
nes a ser el soporte de los artistas que
se rigen por ideas.
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En la preservacion ya no solo va-
mos a trabajar en relaciéon a la ubica-
cion fisica, sino también preservar lo
que el artista queria transmitir con su ) ) _ ) )

i K i Figura 10. Mirka Mora, artist workbook’s pages. Aportaciones de la
1dea, con su obra final. Esto 1mp11ca ha- artista sobre sus creaciones en pintura mural. <https://www.incca.org/
cernos participes de su accién; en oca- articles/sabine-cotte-listening-watching-and-reading-conserve-collabo-
siones tendremos que sustituir algan @tveprojectaristmirkas

elemento que ¢l mismo haya previsto o

que por su deterioro le propongamos.

Debemos ampliar nuestros conocimientos, ya que los nuevos materiales, los nuevos pigmentos,
las técnicas mixtas y la superacion de los limites nos hacen desconocer el envejecimiento de
muchas obras y el de los elementos que lo conforman.

es

Otro aspecto a considerar es la fragilidad de las obras, que a veces sobrepasa su materialidad.
Hasta el momento nos preocupaba su materialidad, su informacion..., ahora pasamos a la idea del
creador. Es un cambio que condicionara las acciones en el plano de la conservacion.
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A la hora de enfrentarnos a la conservacion de collages, donde nos encontraremos diferentes
soportes, fotos, papel prensa..., tendremos que abordarlos de manera unica atendiendo a todos los
elementos que los conforman y con el maximo respeto a la idea de su creador.

Una causa comun de alteracion en las nuevas creaciones sobre papel son las reparaciones o
montajes que se han realizado con cintas autoadhesivas (polimeros olefénicos, polietileno y poli-
propileno). Estas intervenciones, originarias del artista o no, han producido nuevas alteraciones y
manchas que tenemos que ser capaces de investigar y tratar solo alli donde se han producido. A
veces nos llevardn a optar por la sustitucion del recubrimiento envejecido, cinta transportadora del
adhesivo —papel, plastico (celofan, acetato de celulosa, poliéster), textil—, con la incorporacién de
otro material testado para de este modo poder alargar su vida util.

Otro reto al que nos enfrentamos es el envejecimiento y comportamiento de los barnices y
adhesivos industriales aplicados en las obras. Es el caso de adhesivos como el PVA (acetato de
polivinilo), PVA + PVAC (acetato de polivinilo), el PVA + PVAL (alcohol polivinilico) o adhesivos a
base de caucho, silicona u otros. Es necesario controlar la concentracion del disolvente adecuado,
su viscosidad, la capacidad de humectacion o su tension superficial. Hay que tener en cuenta que
ciertos tratamientos pueden llegar a introducir elastémeros, plastificantes, agentes pegajosos, colo-
rantes y cargas en las fibras de forma indeseada.

En la obra Deseos, de Daniel Mufioz —en la cual incorpora cuatro poésits, en referencia al
mundo actual, efimero, pasajero, fugaz, con anotaciones en tinta verde y roja manuscrita con cual-
quier boligrafo del que se puede disponer hoy en el mercado— podemos vislumbrar a lo que nos
enfrentamos.

Estos posits poseen una banda adhesiva, limitada en el tiempo, y con una falta de adhesion
forzada por el autor en sus esquinas para aumentar la sensacion de fugacidad. ;Cémo conservarla?
A la conservaciéon propia de la estampa hay que afadir la interaccion de otros soportes, adhesivos
y tintas. El transcurso del tiempo nos llevarad a tener que actuar para garantizar la idea de la obra,
posiblemente incorporando un nuevo adhesivo.

Actualmente no solo las obras planas nos han cambiado el sentido de la conservacion; las
obras en relieve merecen un estudio aparte. Su conservacion preventiva no presenta gran dificultad
por la cantidad de materiales y espumas de embalaje que disponemos, con diferente grado de
dureza, suavidad... Podemos adaptar las caracteristicas del material a la obra, por ejemplo, la cur-
vatura de una mascara no entrafia gran dificultad con todo aquello de lo que disponemos hoy en
dia, pero si en la modificacion del grado de esa curvatura como consecuencia de una intervencion
no precisa.

Durante las intervenciones nos surgirin conflictos que hay que tender a resolver de manera
cientifica. Un ejemplo claro es nuestro papel frente a la reintegracion estética de la obra por medio
de una reintegracion cromdtica con nuevos pigmentos y otra técnica; hay que saber cémo evolu-
cionaran estos ante el envejecimiento antes de incorporarlos.

La dificultad de trabajar con capas que conllevan diferentes movimientos del soporte que
puede afectar a la técnica, y el posterior desprendimiento, es otro de los riesgos en los que nos
Vamos a ver inmersos.

Con el fin de mantener todos estos materiales en el mejor estado y durante el mayor tiempo
posible, serfa ideal estudiar cada uno de ellos antes de que los signos de deterioro sean evidentes,
lo que permitird determinar cudles son los mejores métodos para prevenir danos o alteraciones y
poder establecer prioridades de actuacion.
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Figura 11. <http://www.delimbo.com/wp-content/uploads/SERIE-39-DESEOS-DANIEL-MUNOZ.jpg>

Nuestra presencia en montajes de obras en papel que se expondrin un tiempo limitado y
luego irdn a depositos para, con el tiempo, volver a mostrarse, es el mayor reto de este cambio de
paradigma. La documentacion del acto creativo va a ser una pieza clave. La cantidad y exactitud
de los datos recogidos por los restauradores durante este proceso son fundamentales, ya que seran
la principal fuente de informacion para realizar el montaje de la instalacion en el futuro garanti-
zando asi la integridad de la obra. Hay que minimizar riesgos.

Cuando un museo incorpora una obra, debe tener en cuenta que incorpora con ella una
serie de requerimientos muy especificos para poder exhibirla y conservarla, y estos requerimientos
deberan quedar detalladamente registrados en la documentaciéon que la acompaiie.
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Las entrevistas con los artistas son una herramienta de documentacion vital para definir las
estrategias de preservacion de las piezas. La comunicacion con el autor posibilita identificar las
singularidades de su obra, comprender su sentido y respetarlo al conservarla, restaurarla, documen-
tarla, registrarla y poder dar —al espectador y al investigador— acceso al verdadero mensaje del
artista.

Minimizar riesgos en nuestras intervenciones pasa por un nuevo criterio, que es el consenso
con el creador.

Esta nueva forma de ver el papel como materia prima con muchas posibilidades ha hecho
cambiar el modo en que las difundimos, exponemos y gestionamos su conservacion.

Muchas obras estin en manos de los artistas, no solo los bocetos, obras preparatorias, sino
obras mas personales de las que no se han querido desprender y obras en proceso, que van rea-
lizando secuencialmente. Si no les ayudamos a conservarlas, no perduraran.

Las nuevas tecnologias son utiles de cara a la preservacion. Los creadores se sirven hoy de
las redes para poder explicar los procesos de sus obras, como la informaciéon sobre materiales
utilizados, técnicas personalistas o modo de trabajo, que en muchos casos nos podran ayudar a
resolver cuestiones en relacion de una causa de alteracion concreta.

Hasta el modo de crear en la intimidad, en el estudio, o tomar apuntes para después llevar
a cabo la creacion ha cambiado. Hoy en dia las creaciones son inacabadas, se van creando con el
transcurso del tiempo; esa es la magia de la obra, se van creando ante un publico en las perfor-
mance.

El lugar de exposicion se ve modificado, exposicion activa, con participacion de ciudadanos,
con un cambio en el rol de la obra de arte, y por tanto no solo hay que conservar la materialidad
de las obras como unico fin; hay que intentar conservar los valores incorporados a ese bien a fin
de que pueda merecer la apreciacion de las siguientes generaciones.

Este reto profesional que suponen los nuevos soportes, técnicas y relieves, el diferente modo
de intervenir segun la particularidad de cada obra y el modo de afrontar las nuevas instalaciones
artisticas, nos lleva a resaltar la idea de transformacion, que ya comenzoé con los collages y su modo
de actuar en ellos, y que ahora nos lleva a la interactuacion plena con las obras y los artistas. Es
preciso profundizar en el intercambio de experiencias para poder desarrollar la excelencia y la
innovacion en la investigacion de la conservacion y en la profundizacion de la colaboracion en el
desarrollo y la formacién de los especialistas.

Caminamos hacia un nuevo paradigma, la conservacion de la evidencia de las técnicas de
trabajo y las practicas dejadas por el autor, artista, impresor o editor. Nuestra presencia es legar
tales objetos donde nuestras intervenciones sean lo mds silenciosas posible.
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Resumen: El papel ha sido un elemento decorativo muy empleado en la arquitectura de interiores
desde el siglo xv hasta la actualidad. Su estudio nos puede decir mucho sobre los gustos y las
aspiraciones de la gente que habitaba los diferentes espacios y que elegia un determinado papel
para su casa, asi como ampliar nuestro conocimiento en los procesos de fabricacion y en las téc-
nicas decorativas. Consideramos que debe revalorizarse como arte decorativa para conseguir pre-
servar y estudiar los escasos restos que ain puedan conservarse, como los que se documentaron
durante una campana de trabajo de la ESCRBC de Madrid en el inmueble sito en la calle Atocha
49 de Madrid.

Palabras clave: papel pintado, estarcido, impresion, gofrado, flocado, panoramicas, fabrica, meto-
dologia, Atocha, recubrimiento, arquitectura, interiores, decoracién, conservacion.

Abstract: Wallpaper has been a decorative element widely used in interior architecture since the
siglo xv to the present. Wallpaper study can tell us so much about the taste and aspirations of the
people who chose the papers for their homes as well as increasing our knowledge of the manu-
facturing insdustry and the multiple decorations made whith interesting artistic techniques. Wallpa-
per should be revalued as decorative art to preserve the few remains that can still be preserved on
site, as those that were documented during a work campaign of the ESCRBC of Madrid in the
building at street Atocha 49 Madrid.

Keywords: wallpaper, stencil, print, embossed, floked, panoramic, fabric, methodology, Atocha,
coating, architectural, interiors, decoration, conservation.

Introduccion

El papel se ha empleado como elemento decorativo en los revestimientos de paredes a lo largo de
la historia en todas las culturas. Sin embargo, a diferencia de otros paises donde existen museos
exclusivamente dedicados a este elemento, en Espafia los restos conservados son escasos, y aunque
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actualmente hay una mayor concienciacion en su preservacion, todavia se infravalora su conside-
racion de arte decorativa.

Con esta publicacion pretendemos colaborar en la difusion del conocimiento de este elemen-
to decorativo presente en los interiores arquitecténicos (evolucion histérica y técnicas artisticas de
produccion), exponer la problematica para encontrar fuentes documentales, y, mediante la exposi-
cién de un caso practico, denunciar la falta de concienciaciéon por preservar los restos aparecidos
in situ: los papeles pintados del inmueble sito en el nimero 49 de la calle Atocha de Madrid.

El papel como elemento decorativo: su evolucidon y técnicas artisticas
en Espafa

Evolucion histoérica

En el siglo xv ya se constata la comercializacion de piezas rectangulares de papel pintado a mano,
son las denominadas domino, donde se representaban, principalmente, imagenes devocionales.
Decoraban el interior de muebles, arcones, cajas o libros (guardas), pero con el tiempo pasaron a
ornamentar estancias de viviendas, y se convirtieron en el primer ejemplo del uso del papel para
revestir paredes. Sera en el siglo xvi cuando el papel empiece a adquirir importancia como reves-
timiento decorativo, momento en el que las clases pudientes inglesas encontraron en €l una ma-
nera inmejorable de sustituir los tan de moda tapices, de alto coste y dificil suministro (Hoskins,
2005). Sin embargo, no sera hasta el siglo xvii cuando su uso como revestimiento interior alcance
gran esplendor en Europa.

La moda también llega a Espana en el siglo xvil y su suministro se hace mediante importa-
cion, desde Francia e Inglaterra principalmente!. Su gran demanda provocara que Carlos TII (1759-
1788) ordene la creacion de la Real Fabrica de Papeles Pintados; de esta forma evitaba que se
importara desde el extranjero y al mismo tiempo fomentaba el desarrollo industrial nacional. Fun-
dada en 1786 y dirigida por la familia francesa Giroud de Villete, se ubicé en las afueras de Madrid,
cerca de Conde Duque (Rose-de Viejo, 2015). Su existencia estuvo muy influenciada por los avata-
res historicos de los siglos xvir y Xix, pero se mantuvo como la fabrica principal de suministro de
papel decorativo.

Con Carlos TV (1788-1808), la Real Fabrica de Papeles continud a pleno rendimiento. A través
de los anuncios en la prensa de la época podemos hacernos una idea de los modelos de papel
pintado, ya que se describifan con mucho detalle: enrejados con enredaderas, nichos con estatuas,
pilastras, figuras mitologicas..., exquisitos disefios muy solicitados por los reyes, nobles y alta bur-
guesia. En este siglo se empapelaron varias estancias del palacio de La Granja: sala de embajadores,
gabinete ultimo de la reina y pieza de S. M. para ir al retrete. No nos han llegado vestigios de
estos papeles, pero si de la sala capitular de las Comendadoras, que se cree que son coetineos a
los del palacio de La Granja. En la sala capitular nos encontramos ante xilografias en color, de
impresion manual, lo que quiere decir que no era un producto industrial sino artistico. Los dibujos
de los motivos eran tallados por los grabadores en planchas de madera de peral. Intervenian pin-
tores, grabadores, quimicos, coloristas, brunidores, impresores. ..

Fernando VII (1814-1833) fue un gran aficionado al papel pintado, lo que fomenté su moda
entre la nobleza, que también quiso adornar sus palacios con papeles pintados. Un exponente de
ello seria el palacio de Lozoya en Segovia, perteneciente al marqués de Lozoya, uno de los pocos
vestigios que nos han llegado en la actualidad de papeles conservados in situ (Gomez-Robles, 2016).

1 Existen registros ingleses de 1774 que muestran que estaban enviando cantidades sustanciales de papeles pintados a Espafia
(Rose-de Viejo, 2015)



Con la muerte de Fernan-
do VII y el estallido de las gue-
rras carlistas, esta fabrica y otras
reales fabricas tuvieron dificulta-
des y acabaron desapareciendo.
Toda la industria se vio afectada.
A esta situacion sociopolitica ha-
bia que anadirle la exigencia de
inversion econdmica que impli-
caba la necesaria actualizacion
técnica requerida por los avan-
ces en la industria del papel. Es
en 1836 cuando se tiene cons-
tancia de la importacion desde
Francia de la primera maquina
destinada a producir rollo de pa-
pel continuo en Espafia (Hidalgo
Brinquis, 1999: 69-75).

Gracias a las exhibiciones
oficiales que se iniciaron con
Fernando VII por Real Decreto
cada tres afos, se conservan
fuentes documentales, a modo de catalogos, que nos permiten conocer la existencia de factorias
de papel pintado, los modelos y los adelantos que se estaban dando. Asi, a partir de la Exposicion
Publica de los Productos de la Industria Espafiola, celebrada en Madrid del 1 de octubre al 31 de
diciembre de 1850, sabemos que es en esta época cuando empiezan a introducirse lentamente los
importantes avances técnicos que estaban teniendo lugar en aquellos afnos en lo referente al papel
(maquinas para el secado, aspirantes y depuradoras, calandras para el satinado, etc.), (Canals Aro-
mi, 2001: 73-80).

Estas innovaciones hacen que a mediados del siglo xix, la fabricacion de papel pintado se
extienda de manera considerable, aunque aun faltaba el avance técnico mas importante, la sustitu-
cion de los trapos por madera en la produccion de la pasta de papel. En el resto de Europa, este
cambio se produjo en 1840, sin embargo, todavia tardaria en llegar a Espana. La pasta de madera
contribuird a transformar el papel pintado —un objeto de lujo— en un objeto accesible a todas las
clases sociales.

Técnicas decorativas

Ademas de la evolucion historica del papel pintado, es necesario conocer e identificar las técnicas
decorativas. Los primeros papeles pintados eran producidos como pequefias hojas individuales,
preparadas a partir de pasta obtenida por la trituracion de trapos de lino o de fibras de algodon.
Los patrones eran impresos en varias hojas y luego estas se unian. No serd hasta mediados del
siglo xvir cuando estas hojas comiencen a pegarse para formar un rollo (Kallaste, 2013).

Por lo tanto, se hacia necesario cubrir su superficie con una capa homogénea que ocultase
las juntas y cualquier defecto. Al principio, esta operacion se ejecutaba a mano, pero a principios
del siglo xix se empez6 a utilizar la rotacion de cepillos cilindricos largos que proporcionaban una
textura acanalada y el color deseado (Kallaste, 2013: 58-69).

Estos rollos eran ornamentados con disefios realizados mediante distintas técnicas decorativas:
estarcido, impresion en bloque, flocado, impresion en superficie, y gofrado o repujado. Su valor



dependia del método y de los materiales empleados en su produccion: los papeles murales impre-
SOs 2 mano eran mas caros que los impresos a maquina. De esta forma, incluso cuando ya estaba
desarrollada la maquinaria del papel, los grandes fabricantes seguian teniendo algunos bloques en
taller para producir papeles mas lujosos y caros.

El estarcido

Esta técnica era empleada a principios del siglo xvii, y su uso continuaria hasta principios del xix.
Los ornamentos se reproducian mediante la impresion de los contornos de sus disefios con bloques
de madera con tinta negra, al estilo de xilografia. Seguidamente, los campos internos de las figuras
se rellenaban a mano o con una plantilla (se realizaban en un material resistente, como el cuero o
metal delgado) sobre la que la pintura se pulverizaba o cepillaba en las partes recortadas.

La xilografia, bloques de impresion

La técnica de impresiéon con bloques de madera grabados ya era conocida por su uso en la deco-
racion de textiles antes de su aplicacion al ornamento del papel. Su momento algido fue a media-
dos del siglo xvii en Francia. Todavia hoy estd en uso, a pesar del desarrollo de otros muchos
métodos alternativos para la produccion masiva de papel pintado.

Los bloques de madera solian tener unas medidas aproximadas de 45,72 x 50,8 cm. Estaban
formados por tres o cuatro tablas de madera de peral, colocadas sobre nucleo de madera de
pino. El nimero de tablas grabadas dependia de la cantidad de colores que tuviera el disefio:
era necesario grabar una plancha para cada color. La impresién debia realizarse con un orden
estandarizado, imprimiendo primero las dreas mds oscuras para agregar después las superficies
mas pequenas, los colores claros y los detalles, y debiendo dejar secar cada capa de pintura para
poder aplicar la siguiente. Esto significaba que producir un rollo de papel con un diseno colori-
do podia suponer dias.

La pintura que se empleaba para estas impresiones generalmente era un temple magro a base
de pigmentos, un poco de carga (tipo carbonato calcico) y un aglutinante de cola.

Algunos de los mejores ejemplos de impresion de bloques son imitaciones de lujosos textiles
y papeles pintados panoramicos, la mayoria de los cuales se imprimieron entre 1800 y 1860.

El flocado

Esta técnica aparecié por primera vez a finales del siglo xv, pero alcanz6 su maximo auge a me-
diados del xvi. Su producciéon bisica se asemeja al método anterior de impresion en bloque, sus-
tituyendo la pintura por un adhesivo y fibras textiles de lana en polvo coloreadas. Se empleaban
bloques de madera grabados para depositar el aglutinante en la superficie del papel. Antes de que
secara, el papel se colocaba en una bandeja larga, cuya parte inferior estaba hecha de piel suave.
Con la ayuda de un colador, las fibras de lana se depositaban sobre el papel, golpeando simulta-
neamente la piel de la bandeja por su parte inferior. Asi creaban una nube de polvo de lana que
se extendia por toda la superficie del papel. Seguidamente, los papeles se secaban verticalmente
y, después, mediante un cepillado suave, se retiraba el polvo suelto.

Mis tarde, durante la década de 1880 se desarroll6 una variante de este tipo de papel, cono-
cida como Cheviot. En lugar de emplear polvo de lana o de seda, se usaban fibras largas. Su apa-
riencia y disefio recordaban al pelo de las alfombras. Eran productos muy caros, tanto por su
laboriosa elaboracion como por la complejidad de su montaje, al ser papeles muy pesados que
dificultaban su manipulaciéon. Eran muy empleados en estancias masculinas, como las salas de fu-
mar y las de billar (Kallaste, 2013: 58-69).



En el siglo xix, los papeles lujosos flocados fueron imitados mediante otra variante técnica,
empleando color seco en polvo en lugar de polvo de lana o seda.

La impresion en superficie

Fue el primer proceso mecanizado para producir papeles pintados. Esta técnica estd conectada con
la que patent6 Jean Zuber en 1826, conocida como Taille-douce (Rose-de Viejo, 2015). En un prin-
cipio, consistia en aplicar color sobre el papel con la ayuda de cilindros de bronce grabado, aunque
este método no tuvo mucho éxito.

En 1840, los fabricantes Potter and Company crearon los cilindros de madera con superficies
levantadas siguiendo el principio de los bloques de impresion. Por tanto, cada color del disefio
requeria de su impresiéon con un rodillo individualizado. Las superficies de impresion estaban for-
madas por elementos de laton fino incrustados en el nicleo de madera del cilindro. En compara-
cién con la técnica de los bloques de impresion, el tamafio del report era relativamente corto, y
los motivos eran mas pequenos y menos elaborados.

El gofrado, los relieves

A finales del siglo xix, aparece esta técnica basada en la produccién de papeles murales con aca-
bados en relieve. Se producia a través de placas, bloques o rodillos de metal grabados, que pasaban
por el papel creando positivos y negativos con efectos de sombra y luz. Con estas texturas, lo que
se intentaba era imitar materiales mas caros, como madera, piedra, tapices, marroquineria en cuero,
etc. Se hicieron muy populares, y entre ellos destacaron los papeles Lincrusta Walton, muy emplea-
dos en bafios y cocinas gracias a su resistencia a la humedad por el acabado con aceites y barnices
(Mapes, 1997).



Los papeles pintados del numero 49 de la calle Atocha de Madrid:
los estudios preliminares realizados durante una campafa de trabajo
de la ESCRBC

En junio de 2016, la empresa H. L. Partners se puso en contacto con la ESCRBC solicitando aseso-
ramiento para la recuperacion de las siete salas catalogadas de interés del inmueble sito en la calle
de Atocha 49. La direccion, después de visitar el edificio y de examinar dichas salas y sus elemen-
tos singulares, se ofrecié a realizar un estudio del inmueble consistente en la documentacion de
los revestimientos decorativos murales de las salas.

Dicho estudio fue realizado durante el mes de julio de 2016, en el contexto de una campana de
pricticas, en la que participaron un total de cinco alumnos” de la especialidad de documento grafico
de la ESCRBC, bajo la supervision de las profesoras Rosa Plaza Santiago y Elsa M.* Soria Hernanz.

A la hora de abordar la campaia, los principales problemas que encontramos fueron, por un
lado, el estado en el que se encontraba el inmueble en ese momento: se estaba acometiendo su
rehabilitacion para convertirlo en un hotel (las estancias estaban totalmente descontextualizadas);
y, por otro lado, la escasa documentacién histérica que los actuales propietarios poseian: Unica-
mente la que constaba en el proyecto de remodelacion del inmueble. A esto hubo que afadir la
escasez de tiempo con el que se contaba y la ya mencionada infravaloraciéon de este elemento
ornamental como arte decorativa.

Metodologia

El objetivo principal de la campafa era documentar y conocer el inmueble y los diferentes elemen-
tos decorativos que conformaban las siete salas que estaban catalogadas de interés. Para ello, se
siguié un esquema metodolégico que consistié en:

Realizar un analisis organoléptico: estado de conservacion y materiales presentes.
Realizar una busqueda bibliografica: el inmueble y las artes decorativas presentes.

Realizar una investigacion histérica: historia del inmueble y su contexto.

LN

Realizar estudios previos in situ: registro y documentacién consistentes en:

— Documentacion fotografica.

— Elaboracion de de cartografias de elementos, cartografias de materiales, y del estado de
conservacion.

— Catas para el estudio secuencial de los estratos de revestimientos registrados.

— Toma de muestras para determinar materiales mediante analisis de laboratorio.

5. Compilar y analizar toda la documentacion generada durante los trabajos.

6. Redactar el informe final de la actuacién realizada.

El inmueble

Las primeras noticias del ndmero 49 de la calle Atocha las encontramos ya en la planimetria de
Madrid, tanto en el Plano de Mancelli de 1622 como en el de Texeira de 1656. La siguiente noticia
encontrada del inmueble estd en la Planimetria General de Madrid elaborada por Nicolds de Chu-
rriguera en 1749. Desde ese momento hasta mediados del siglo Xix no se encuentran datos rele-
vantes, aunque sabemos que, al menos desde 1841, en la planta baja del inmueble se localiza la
sede de una de las imprentas de mayor actividad en ese momento.

2 Paloma Cruz Pérez, Javier Diaz Pradana, Miriam Martinez Gonzalez, Maria Matesanz Benito y Enrique Yangle Miguelafiez.
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METODOLOGIA, Atocha 49

VISITA PRELIMINAR

Valoracion

CAMPANA DE TRABAJO ESCRBC

Estudio preliminar de las salas de interes del edificio de la calle Atocha 49

Trabajo in situ Iﬂ Documentacién H Investigacion
- Organizacion - Fuentes personales - Compilacion
- Fotografias - Fuentes electrénicas - Andlisis
- Reconocimiento - Fuentes textuales - Conclusiones
- Alteraciones
- Catas l
- Muestras
- Cartografias Memoria

Figura 3. Esquema de la metodologia adoptada para el desarrollo de la campafia Atocha 49. Fotografia: Elsa M.2 Soria Her-

nanz y Rosa Plaza Santiago.

La primera documentacion es-
crita referente al inmueble la encon-
tramos en el Archivo General de la
Villa de Madrid y data de 1849. Tra-
ta de las solicitudes de reedificacion
de la fachada del edificio y la apro-
bacion a la solucion presentada que
consistio bdsicamente en restablecer
la fachada sobre la alineaciéon pro-
yectada para la calle Atocha. Ya que
en el Archivo General de la Villa de
Madrid no existia mas documenta-
cion referente al inmueble, acudi-
mos al Registro de la Propiedad,
donde encontramos informacion re-
lativa a los propietarios del inmue-
ble. Esto nos ayudo6 a secuenciar la
trayectoria de su evolucion y usos.
La investigacion deberia continuarse
acudiendo a otros archivos donde
podria existir algin tipo de docu-
mentacion relativa al edificio y sus
viviendas’.

El inmueble es un claro expo-
nente de los edificios de segrega-
cion vertical del momento. Sigue la

Figura 4. Alzado de la fachada del inmueble de la calle Atocha 49, proyec-
to de remodelacion de 1849. Archivo General de la Villa de Madrid.

3 Es importante indicar que durante el siglo XIX, las facturas de los trabajos realizados en los inmuebles eran muy detalladas, y
llegaban a indicar los materiales empleados y el procedimiento de ejecucion.
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tipologia edilicia que la burguesia y
aristocracia de la época empleaban
para uso personal y renta, en la que
el espacio quedaba organizado en
funcién de la clase social de sus habi-
tantes.

En estos edificios, las viviendas
principales de las plantas inferiores
quedaban reservadas para los vecinos
mas pudientes o propietarios, los pi-
sos intermedios estaban dedicados a
los de clases medias, mientras que los
inquilinos mas humildes habitaban en
los pisos altos, sotobanco y buhardi-
llas (Diaz Simo6n, 2010: 3). La primera
planta de este inmueble era en su to-
talidad una unica vivienda, mientras
que en el resto de las plantas el nud-
mero de viviendas iba aumentando,
disminuyendo en consecuencia sus
dimensiones.

Las salas de interés

Es en la vivienda de esta primera planta
donde nos encontramos las salas catalo-
gadas objeto de estudio.

Las viviendas del siglo xix divi-
dian su espacio en dos zonas bien di-
ferenciadas: las estancias de cardcter
publico, destinadas a su uso en socie-
dad (fiestas, comidas...); y las estan-
cias privadas, destinadas al ambito
intimo, en las que se distinguian las
salas masculinas, a las que se daba
prioridad, y las estancias femeninas,
asociadas a las de los ninos. Debido a
la escasez de documentacion y al es-
tado en que se encontraban las salas
cuando accedimos al inmueble, nos
ha resultado imposible determinar
con seguridad cudl era el uso de cada
estancia, aunque por el estudio reali-
zado podemos hacer una aproxima-
cion: las salas 01, 02 y 03 son estancias
de cardcter privado, mientras que las
restantes son salas publicas: el vesti-
bulo (sala 04), el salén de baile (sala
05), una sala auxiliar (sala 06) y el
comedor (sala 07).

Actas Il Jornadas de Creaciones en Papel: 27
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Figura 5. Localizacién de las salas de interés de la vivienda principal del
inmueble de la calle Atocha 49. Fotografia: Elsa M.? Soria Hernanz y Rosa
Plaza Santiago.
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El estado de conservacion

De las siete salas de interés, solo cuatro presentaban papel pintado como revestimiento decorativo:
salas 01, 04, 06 y 07. En las restantes, encontramos pintura practicada directamente sobre el muro
o sobre soporte lienzo.

Como todos los bienes culturales, los papeles decorativos presentes en las salas de interés se
han visto afectados tanto por factores externos como por factores internos (Mapes, 1997). Los fac-
tores extrinsecos —como la radiacion, las oscilaciones diarias y estacionales de temperatura y de
humedad relativa, la polucion atmosférica, la accion antrépica, asi como la combinacion de estos
factores entre si— actian alterando la estructura y materiales de estos revestimientos decorativos.
Sin embargo, en su deterioro influye también lo que entendemos como factores intrinsecos de
deterioro, que en este caso contribuyen de forma especial dada la complejidad y la heterogeneidad
de los sistemas y materiales constructivos de los que estos elementos forman parte: las diferentes
materias que componen los muros (papel, adhesivos, yesos, lienzos, listones de madera, etc.) se
comportan de forma diferencial frente a los factores de deterioro externos citados, y la mas afec-
tada resulta ser la del elemento mas débil, el papel. Estas condiciones se ven aumentadas en los
edificios historicos, donde la complejidad de las estructuras y su relacion entre ellas y el propio
continente es mayor: los movimientos de asentamiento producen tensiones y rasgaduras en el pa-
pel, las fugas de humedad causan manchas y propician la proliferaciéon de microorganismos, favo-
recida por la falta de ventilacién con el consiguiente debilitamiento material del papel y su
estructura, la contaminacion...

Los deterioros de estas estructuras, derivados de la accion antrépica, vienen determinados
tanto por el uso ocupacional de las estancias (desgaste y envejecimiento natural, reformas...) como
por su uso «ocupa», del que se pueden identificar los grafitis, repintes de paramentos completos,
roces de muebles, agujeros para colgar, etc.

Como factores de degradacion derivados de la propia naturaleza y estructura concreta del
papel pintado, hay que decir que el deterioro y la fragilidad del papel es mayor en el caso de
aquellos fabricados a partir de pastas de madera, muy empleadas desde 1850 (Mapes, 1997: 3). Para
confirmar la presencia de lignina en los papeles objeto de estudio, realizamos el test de Weisner
en las muestras recogidas, lo que determind que los Unicos papeles que presentaban lignina en su
composicion eran los presentes en la sala 04 del inmueble.

Los papeles pintados de Atocha 49
La sala 01

De planta cuadrada, con dos vanos de acceso y dos vanos de balcon, se localiza en el drea de las
estancias privadas de la vivienda en la fachada de la calle Atocha.

Es interesante destacar que en el alzado C, paramento a través del cual se accedia a la sala
desde el vestibulo de entrada, nos encontramos con un mayor nimero de revestimientos, concre-
tamente siete momentos decorativos, mientras que, en el resto de alzados, A, B y D, solo se han
documentado tres fases decorativas. Estos datos los relacionamos® con la fase de remodelacion de
la fachada en 1849, reforma que implica un cambio en la alineacion de la misma y por lo tanto la
de los tabiques perpendiculares (alzados A, B, y D) a ella para cuadrar la planta resultante. Esto
nos orienta en cuanto a la cronologia de los revestimientos utilizados en la vivienda, y cémo re-
sulta la evolucion de su esquema decorativo.

4 En relacién a otros que por su extension no podemos desarrollar en este texto.
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\ 1-11 b “.
Figura 6. La sala 01 al iniciarse la rehabilitaciéon del edificio. La decoracidén que presentaba se correspondia con la fase VIl
pintura gris/azul sobre anteriores estratos de papel pintado. Fotografia: H. Partners, S.L.

Por lo tanto, segln los resultados de las estratigrafias realizadas, y de las catas y examenes
llevados a cabo in situ, podemos concluir que en esta sala se registran siete fases decorativas.

Las tres primeras serfan anteriores a 1849. La fase I consistiria en un revestimiento mural de
estuco al fuego con una composicion decorativa dividida por una linea horizontal en dos zonas.
La superior, cuyo espacio quedaria enmarcado por un fino filete formando un plafén, y la inferior,
que presentaria un zocalo marmoleado. En la fase II, cambia el esquema iconografico, y aparece
ya el papel como elemento sustentante de la decoracion: los paramentos se recubren con papel
blanco® decorado con lineas en oro formando motivos geométricos’, rematando en su parte supe-
rior en un friso de papel flocado ornamentado con motivos geométricos lineales y curvilineos

entrelazados en azul sobre el fondo blanco realzados por lineas en oro.

En la fase III, se documenta la superposicion de un papel pintado imitando un zécalo mar-
moreado en colores ocres delimitado por una cenefa de papel imitando una moldura dorada. La
decoracion del cuerpo principal del paramento correspondiente a este momento no se ha podido
documentar.

5 Este aparece en bastante buen estado de conservacion en las zonas donde se realizaron las catas, con aparente estabilidad
fisica y mecénica. Su aspecto era el de un papel de alta calidad, con un acabado satinado y un potente color blanco.

6 E| disefio no se ha podido obtener por la falta de tiempo para desarrollar los trabajos de investigacion in situ. El oro de los
motivos decorativos presentaba buen estado y estabilidad fisica y mecénica.
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Figura 7. Zécalo de papel pintado correspondiente a la fase IV, en la que se imitan plafones de marmoles en arquitecturas
fingidas en color gris, blanco, azul y ocre. Recogida de datos durante la campafia Atocha 49. Fotografia: Elsa M.? Soria Hernanz
y Rosa Plaza Santiago.

En la IV fase, vuelven a cambiar el esquema decorativo, manteniendo la divisiéon de los pa-
ramentos en tres cuerpos. En este momento, la sala se recubre de nuevo con papel blanco pintado,
imitando un z6calo mediante un trampantojo de plafones de marmoles en gris azulado enmarcados
por molduras ocres, flanqueados por dos balaustres en cada extremo. En el cuerpo central no se
localizaron decoraciones en las catas realizadas, con lo que concluimos que esta zona presentaba
el recubrimiento de papel blanco sin ornamentos, rematado por el friso superior en el que se re-
presentaban, de igual modo que en el zocalo, elementos vegetales/florales en gris. En este recubri-
miento, aun teniendo unas caracteristicas notables, el espesor del papel y calidad parecia inferior
a la del utilizado en la fase II.

La fase V ya es comun a todos los paramentos. En este momento, correspondiente a la re-
modelacion de la fachada, la sala se pinta de azul manteniendo la divisién en tres cuerpos: el
zocalo liso separado por una moldura; el cuerpo central, cuyo espacio queda enmarcado por una
cenefa vegetal muy simplificada en azul mas saturado que el del fondo; y el friso, decorado con
motivos florales del mismo caricter y color que los de la cenefa decorativa descrita. Si bien se
documenta este momento decorativo en todos los paramentos de la sala, se han registrado diferen-
cias a nivel técnico entre el paramento C y los restantes. La aplicacion de la pintura en el paramen-
to C se realiza sobre un recubrimiento previo de papel blanco a modo de preparacion del soporte,
mientras que, en los restantes, que eran de nueva ejecucion en ese momento, se realiza directa-
mente sobre el muro.
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La fase VI es una interpretacion de la anterior en tonos azules mds grisiceos, combinando
distintos tonos segun las zonas de aplicacion. Mantiene la misma division de los espacios de los
paramentos: zocalo liso separado del cuerpo central por una moldura dorada. Los espacios de esta
zona quedan articulados por una estrecha franja perimetral perfilada por molduras de media cana
doradas al agua, en cuyos vértices se aplican motivos vegetales mediante molduras de pasta. Estas
molduras aparecen también rematando los vanos de acceso, que se ennoblecen con recubrimientos
de madera lacada segin los colores empleados en la sala.

A este momento corresponden los escasos restos conservados del celaje del techo, realizado
también con papel pintado de idénticas caracteristicas a las de los paramentos verticales. Bajo este,
se localizo otro estrato decorativo, realizado sobre lienzo mural en tonos calidos y detalles en oro.
Debido a los escasos restos, no nos ha sido posible relacionar este estrato con su correspondiente
estrato en los paramentos verticales.

La fase VII es Unicamente un estrato de pintura azul grisicea que pensamos responde a una
actuacion de mantenimiento.

Secuencia sala 01. Paramento vertical C

Fases Estrato Funcién Descripcién Técnica
F. Vil 01. C. Decorativo Repinte azul grisiceo Magra
0. o | Decorativo Pintura: azul de Prusia + blanco ba Magra
E. VI Molduras pasta
03. b. | Preparacion Papel blanco Papel
04. C. Decorativo Pintura: azul claro con motivos vegetales Magra
v 05. b. | Preparacion Papel blanco Papel
06. c. | Decorativo A?ul marmolead'o y flores Magra
E IV Pintura en amarillos y ocres
07. b. | Preparacion Papel blanco Papel
08. c. | Decorativo Pintura ocre Magra
F- 1 09. b. | Preparacion Papel blanco Papel
10. c. | Decorativo Oro y pigmento, polvo de fibras textiles Flocado en friso
Ell Magra en el resto
11. b. | Preparacion Papel blanco Papel
12. ¢. | Decorativo Pintura lineas Grasa: 0leo
F1 13. b. | Preparacion Enlucido de cal Mortero
14. a. | Soporte Muro: revoco Mortero
Secuencia sala 01. Paramentos verticales A, By D
Fases Estrato Funcién Descripcion Técnica
F. 1l 01. c. | Decorativo Repinte azul Magra
0. o | Decorativo Pintura: azul de Prusia + blanco ba Magra
Ell Molduras pasta
03. b. | Preparacion Papel blanco Papel
F.1 04. c. | Decorativo Pintura: azul de Prusia Magra




en la arqu

Figura 8. Cuarto humedo del palacio del marqués de Cerralbo con revestimiento de estuco a la cal, muy similar al que apa-
rece en la sala 04 en su primera fase decorativa. Fotografia: Elsa M.? Soria Hernanz.
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Figura 9. Detalle de los papeles pintados encontrados en la sala 04. El primero por la izquierda es el que aparece en la fase
decorativa lll. En la Ultima etapa (fase 1V) utilizan una combinacién de los otros dos, aplicando el burdeos/dorado para el cuer-
po central del paramento, y el marron/dorado para el zécalo. Fotografia: Elsa M.? Soria Hernanz y Rosa Plaza Santiago.

La sala 04

Esta estancia se localiza en la zona norte de la vivienda, donde se sitian las salas de caracter pu-
blico, a las que daria acceso. De planta cuadrada y pequenias dimensiones, presenta un gran vano
que da al patio de luces central. En esta sala hemos documentado cuatro fases decorativas, en tres
de las cuales esta presente el papel pintado:

La fase I, la mas antigua, es la Unica en la que la decoracion no se basa en el papel pintado:
se documenta un esquema decorativo dividido en un zécalo marmoleado y un cuerpo superior
realizado en estuco blanco, cuyo espacio resalta a modo de plafén mediante su encuadre con un
delgado filete negro. El techo también presentaba este acabado y decoracién, muy similar a la que
muestran los cuartos humedos del palacio del marqués de Cerralbo. Esta fase se corresponderia
con la fase I del alzado C de la sala O1.

De la fase II, tenemos los restos que se han mantenido adheridos a los siguientes estratos
decorativos. Solo podemos decir, debido a los escasos restos que se han conservado y a sus con-
diciones, que se trata de un papel sin textura de color amarillento decorado con detalle en naran-
jas, verdes y dorados sobre un fondo oscuro (negro).

En la fase III, el paramento se cubre en su totalidad con papel pintado de fondo verde, con
pequenos motivos florales en azul y naranja, y detalles dorados. Este papel presenta, aparte de la
decoracion pintada, una textura granulada obtenida mediante la técnica del gofrado, con la que
conseguian imitar infinidad de materiales.

En la dltima etapa decorativa, la fase IV, se recubren de nuevo los paramentos con papel
pintado: se dividen por una moldura en z6calo y cuerpo superior, cuyos espacios se resaltan me-
diante su encuadre con finas molduras de media cafa lacadas en los tonos de la estancia. El papel
del cuerpo superior presentaba motivos de damasco en burdeos intenso y dorado realizados por
impresion en bloque. En el zécalo, el cuerpo del plafén se cubrié con un papel pintado con un
entramado de pequenos motivos geométricos en dorado sobre un fondo tierra.
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Los papeles de la
sala resultaron positivos
en el test de Weismer,
lo que confirmaba la
sospecha por su aspec-
to de su contenido en
lignina. Hay que indicar
que el correspondiente
a la fase II no se pudo
testar por su estado y
€5Casos restos.

Secuencia sala 04. Paramentos verticales

Fases Estrato Funcion Descripcién Técnica
01 C. Decorativo Pintura: rojo-purpura, dorada Magra temple
rV 02. b. | Preparacion | Papel pardo Papel lignificado
03. C. Decorativo Pintura: verde, blanca, azul, naranja Magra temple
F 04. b. | Preparacion | Papel amarillento Papel lignificado
05. C. Decorativo Pintura: negra, verde, blanca, naranja Magra temple
ah 06. b. | Preparacién | Papel amarillento Papel
07. C. Decorativo Estuco y marmoleado Cal + aceite
F.1 08. b. | Preparacion | Enlucido de cal + yeso Estuco
09. a. Soporte Revoco Mortero de yeso
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La sala 06

De planta cuadrada, localizada en la zona de las salas publicas de la vivienda, junto a un patio
secundario pero proxima al patio central. Es el nexo entre la sala 05 y la 07, el salon de baile y el
comedor, por lo que seguramente cumpliria las funciones de sala auxiliar.

En ella se registran siete fases decorativas. Exceptuando en la etapa mis antigua y la mas
reciente, en todas ellas aparece el uso del papel pintado como revestimiento mural decorativo.

La fase T se corresponde con el acabado de estuco a la cal de los paramentos. En la fase II,
la estancia se recubre con papel blanco de aspecto satinado, decorado en la zona superior del
paramento con lineas doradas formando flores. Este es muy similar al documentado en la fase 1II
del paramento C de la sala 01.

La fase III solo se documenta en las zonas que estaban cubiertas por los revestimientos de
la chimenea y por las carpinterias desmontadas durante la rehabilitacion del edificio. En el resto de
los paramentos de la estancia no se conservan. Sin embargo, estos vestigios nos han permitido
comprender el desarrollo decorativo de esta etapa: los paramentos se recubren con papel pintado,
imitando un marmoreado en tonos verdes y azules en el zbécalo, que queda separado del cuerpo

principal por una cenefa de papel en tonos ocres imitando una moldura dorada; el cuerpo princi-

Figura 11. Aspecto de la sala 06 durante el desarrollo de la campafia de trabajo de la ESCRBC. Se pueden apreciar los restos
de los papeles pintados de las Ultimas fases decorativas: los panelados, que estarian cubiertos con tejidos parietales, el papel
pintado de fondo verde, y el anterior de inspiracion oriental. Fotografia: Elsa M.? Soria Hernanz y Rosa Plaza Santiago.
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pal estaba cubierto por papel blanco sin mas decoracién apreciable en los restos que nos han
llegado.

La fase IV corresponderia al esquema decorativo que nos ha llegado en la actualidad, pero
con algunos cambios. Es en este momento cuando aparece la division del zécalo en paneles mar-
moreos delimitados por molduras de madera doradas al agua. La parte superior del paramento se
decora con un papel de calidad, blanco gofrado y pintado ademis con motivos florales en tonos
claros de color gris, ocre y verde colocado en paneles que se enmarcan por calles con pintura
mural que imitan texturas marmoreas. En este momento es cuando pensamos que se ejecutd el
lienzo mural que decoraba el techo de dicha estancia.

Secuencia sala 06. Paramentos verticales

Fases Estrato Funcion Descripcion Técnica
Telas parietales ocultando papel pintado
F. Vil 01. c. | Decorativo desaparecidas. Documentadas a partir de los Damascos
vestigios presentes en la sala.
Pi ivOs les y fl azul
02. | e | Decorativo intura verde con motivos vegetales y flores en azu Magra
y blanco, perfiladas en dorado
F. VI
S t
03. | b, |>oporte Y{O Papel pardo Papel
preparacion
04. | c. | Decorativo Pintura verde con motivos vegetales y flores en azul | Magra
F.V
: S t .
05. | b. |>oPorte Y{O Papel blanquecino Papel
preparacion
06. c. | Decorativo Flores en tonos grisiceos y restos ocres Magra
F. IV
: S T .
07. | b. | >oPorte Y{O Papel blanquecino Papel
preparacion
Paramentos: pintura blanca
08. ¢. | Decorativo (blanco Pb + minio + tierras) Pintura
E Zo6calo: pintura verde imitacion marmol
S t
09. | b, |>oPorte Y{O Papel blanco Papel
preparacion
. Siluetas de flor en dorado (latén) sobre fondo
10. c. | Decorativo Magra
blanco
S t
F. 11. | b [oPore Y{O Papel blanco Papel
preparacion
1
12. a. | Soporte Revoco Conglomerante
yeso
13. c. | Decorativo Pintura lineas Grasa: 6leo
F.1 14. | b. | Preparacion Enlucido de cal Mortero
15. a. | Soporte Muro: revoco Mortero

La fase V mantiene el esquema decorativo de la fase anterior, pero renovando el papel de
los paneles superiores: ahora eligen un papel gofrado con textura acanalada imitando el papel
verjurado. La decoracion en este caso es de influencia oriental y representa motivos vegetales y
florales en tonos azules y verdes sobre un fondo gris metalizado. En el alzado D se conserva visto
gran parte de este estrato, debido a que, en la renovacion correspondiente a la siguiente fase,
quedo oculto por un espejo de gran formato.
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Figura 12. Detalle de algunos de los papeles pintados empleados en los revestimientos de la sala 06. De izquierda a derecha,
el primero seria el utilizado en la fase |V, gofrado con una textura acanalada discontinua y pintado en color gris, verde y ocre.
El segundo aparece en la fase V; de inspiracion oriental presenta textura acanalada a modo de verjuras, con decoracién pinta-
da sobre fondo gris metalizado. El tercero es papel pintado mediante impresién en bloque en azul y blanco sobre fondo verde
con perfiles dorados. Fotografia: Elsa M.2 Soria Hernanz y Rosa Plaza Santiago.

La fase VI, al igual que en la anterior, mantiene el mismo esquema iconogrifico, renovando
Unicamente el papel de los paneles e incorporando el citado espejo sobre la chimenea’. Es este
caso utilizan uno de aspecto pardo decorado con motivos vegetales en azul y blanco perfilados en
dorado sobre un fondo verde, que montan directamente sobre los estratos anteriores.

En la fase VII, continda manteniendo el mismo zécalo y parte del panelado del cuerpo su-
perior. Sin embargo, en este Ultimo momento, el aspecto estético de la estancia se ve modificado
por la adicion de telas en los paneles, ocultando el papel pintado visto hasta ahora. De estas, solo
han quedado pequenos restos desgarrados que se mantenian sujetos por las molduras doradas que
remataban su montaje. Aparte de esto, modifican el panelado existente sobre los vanos de acceso
al comedor, en los que igualmente incorporan estos textiles parietales de aspecto aterciopelado y
color rojo intenso.

La sala 07

De planta rectangular con dos vanos de acceso en su lado oeste y otros dos enfrentados en el
opuesto, y dos vidrieras decorativas en el flanco del patio de luces central. Esta sala, por su cerca-
nia a lo que serian las estancias de servicio, asi como por su disposicion y decoracién, pensamos
que seria el comedor de la vivienda. Se documentaron siete fases decorativas en las que indistin-
tamente se usa como revestimiento decorativo el papel pintado y el lienzo mural pintado.

La fase I, como las documentadas en el resto de estancias, consideramos que es anterior a
1849% consistiria en un revestimiento de estuco blanco con lineas oscuras en el cuerpo central del
paramento, con un zécalo marmoleado realizado con pigmentos y aglutinante graso.

La fase II, al igual que en la sala anterior, se documenta Gnicamente en algunas zonas, sigue
el mismo esquema y tipo de ornamento. Se colocan franjas de papel pintado de imitacion a mar-
moles en el z6calo, separados del cuerpo central por una cenefa ocre imitacion a una moldura
dorada. El cuerpo superior no podemos determinar con exactitud si se mantuvo con el acabado de
la fase anterior o, al igual que en la sala 00, se recubrié con papel blanco, aunque nos inclinamos
por la primera opcion, ya que no se han encontrado restos que apoyen lo contrario.

7 Esta superficie de pared que quedaba oculta por el espejo no se recubridé con el nuevo papel que se empled en el resto de la
estancia. Por lo tanto, ambos papeles quedan vistos a la vez.

8 En 1849 el edificio sufrié una gran reforma con motivo de la reordenacién de la calle, tal y como se ha podido constatar en la
documentacién consultada en el Archivo General de la Villa de Madrid.
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Figura 13. Aspecto de la sala 07 al comenzar los trabajos de rehabilitacion del edificio. Fotografia: Elsa Soria Hernanz y Rosa
Plaza Santiago.

En la fase Il —la relacionamos ya directamente con la anteriormente mencionada reforma
de 1849—, la sala experimenta un cambio de estilo que implica ademds una pequefia modificacion
funcional del espacio, ya que se ciega un vano auxiliar situado en el alzado norte de la estancia,
que presentaba también el acabado al estuco encontrado en las otras estancias sin ningun revesti-
miento posterior. La puerta del vano se entela y, después, junto a los paramentos, se decora me-
diante el montaje de papel pintado en el que figuran arquitecturas fingidas y elementos florales
aplicados sobre el anterior.

En la fase IV, se introduce el esquema decorativo que nos ha llegado hasta la actualidad,
aunque no su aspecto. Es en este momento cuando aparece la division del paramento en paneles
delimitados por molduras doradas al agua. El z6calo de la estancia se decora con un panelado de
madera realizado a partir de una imitacién con pintura sobre lienzo mural. El cuerpo principal de
los paramentos presenta lienzos murales policromados en ocres y tonos pastel. El techo se encon-
traba engalanado con un lienzo mural decorado con un celaje, delimitado por guirnaldas de flores
de lis y rematado por la sucesion de molduras que se reencuentran con los paramentos verticales.

Las siguientes fases mantienen el esquema decorativo de la fase IV, pero renovando su as-
pecto mediante la aplicaciéon de pintura. La primera renovacion, fase V, corresponderia al momen-
to en el que los paramentos presentan decoracion pintada de imitacion a madera en su zocalo,
mediante panelado delimitado por molduras doradas, a juego con las carpinterias. En las partes
superiores, el espacio se articula mediante molduras enlazadas formando espacios mas o menos
rectangulares que se decoran con Ovalos donde se representan escenas bucdlicas. Las molduras
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entrelazadas rematan los paramentos en su parte superior a modo de faldoncillo. El techo comien-
za con una secuencia de molduras de distintas secciones que enmarcan dicho espacio con un
lienzo mural decorado a modo de celaje.

Secuencia sala 07. Paramentos verticales

Fases Estrato Funcién Descripcion Técnica
F. Vil 01. d. | Proteccién Estrato traslicido Barniz organico
. . Repinte; 6leo y
F. VI 02. c. | Decorativo Marrén .
resina
F.V 03. c. | Decorativo Verde }?eplnte; grasa,
oleo
04. o | Decorativo Tonos pasteles (rosa, ocre, verde) / molduras de Grasa, 6leo
pasta
F. IV
Li feta
05. | b. Soporte Y{O Tejido blanco ienzo, taletin
preparacion algodon
Pintura en
06. ¢. | Decorativo Flores aplicadas puntualmente varias
aplicaciones
S .
E 07. | b. oporte Y{O Papel blanquecino Papel
. preparaciéon
08. ¢. | Decorativo Verdoso, gris, azulado Arquitecturas fingidas Pintura: magra
Soporte y/o .
09. | b. i Papel blanquecino Papel
preparacion
10. ¢. | Decorativo Azul y verde Pintura: magra
F.
S t .
11. | b, |Dopore Y{O Papel blanquecino Papel
preparacion
12. c. | Decorativo Estuco y marmoleado Cal + aceite
El 13. | b. | Preparacion Enlucido cal + yeso Estuco
l >
14 a. | Soporte Revoco Conglomerante
yeso

Conclusiones

A través del estudio realizado durante la camparnia de trabajo de la ESCRBC de Madrid, en 2016,
sabemos que en la vivienda principal del inmueble de la calle Atocha 49, se utilizé el papel en la
decoracion de sus interiores desde el siglo xix. Se ha constatado su empleo en las salas de caricter
publico mas lujosas y en las de uso privado, tanto en los recubrimientos decorativos de las paredes
de las estancias como en los interiores de alacenas y armarios.

— Se han documentado papeles de gran calidad y variedad técnica.

— Papeles fabricados a partir de pasta de trapos y pasta de madera.

— Papeles decorados con impresion en bloque, mediante estarcido y a mano, mediante flo-
cado y gofrado.

— Papeles de imitacion a textiles de damascos, finos tejidos de lana, marmoles, dorados al
agua, pieles, papel verjurado...

— Papeles que reproducian arquitecturas fingidas mediante representacion de balaustres,
z6calos, dinteles, volutas. ..



Sin embargo, a pesar de esta riqueza, los papeles no se llegaron a recuperar, en definitiva,
por la comentada falta de sensibilidad hacia este tipo de bien decorativo. En esto hay que seguir
trabajando, y esperamos que con este estudio hayamos contribuido a ello; sin €l se hubieran per-
dido de igual manera, pero también habriamos perdido una valiosa informacion sobre el papel
pintado en el siglo x1x y principios del xx.

Por lo tanto, queremos destacar la importancia que tienen los estudios preliminares en el
conocimiento de los bienes culturales para su valoracion, que sera, en definitiva, lo que posibilite
su preservacion. Esta se tendrd que hacer patente, a partir de los estudios preliminares, en la ela-
boracion de un proyecto previo de actuacion que identifique las intervenciones a realizar median-
te una metodologia expresamente planteada, intentando siempre conservar estos elementos in situ.
Pero si esto no fuera posible, planteamos realizar intervenciones de arranque que posibiliten su
conservacion aunque sea para coleccion, preservacion y estudio. Como indicibamos al principio
de esta exposicion, en Espafia no hay ningin museo dedicado al papel pintado como en otros
paises europeos.
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El Museo del Origami: Unico en el mundo
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Resumen: Papiroflexia es el arte de hacer figuras con papel sin cortar y sin pegar. Es de origen
japonés, y en Zaragoza tiene una gran importancia, ya que el Grupo Zaragozano de Papiroflexia,
con casi 75 anos de historia, es el mas antiguo del mundo que se dedica a este arte. En diciembre
de 2013 se inaugurd en Zaragoza el primer museo del mundo dedicado a la papiroflexia, con los
mejores artistas del plegado del papel.

Palabras clave: Papiroflexia, Museo, Zaragoza, Papel, Arte.

Abstract: Origami is the art of making figures with paper, without cut and glue. It is an art of
tel te) te) te)

Japanese origin, and in Zaragoza it has a great importance since the Zaragoza Group of origami,

with almost 75 years of history, is the oldest in the world that is dedicated to this art. In December

2013, the first museum in the world dedicated to the art of origami was inaugurated in Zaragoza,
with the best paper folding artists.

Keywords: Origami, Museum, Zaragoza, Paper, Art.

Origami = Papiroflexia
Origami es una palabra de origen japonés que viene de ori «doblapr y kami ¢papel.

Este término define el arte tradicional japonés del plegado del papel, y se usa en casi todo
el mundo para definir este arte, salvo en Espana.

Papiroflexia viene de papyrus papeb y flexus {lexion, curvatura»;, esta es la palabra que se
utiliza en Espafia para definir el arte del plegado del papel.

Una figura ortodoxa es la que esta realizada solo mediante pliegues, sin cortar ni pegar.

Esta condicion aparece defendida inicialmente por Miguel de Unamuno a principios del siglo
xx y luego durante los anos 40 simultineamente en Japon por Akira Yoshizawa y en Espana por
el Grupo Zaragozano de Papiroflexia.

La figura mas tradicional en Europa (Occidente) es la pajarita, y en Japon (Oriente) es la
grulla.
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La papiroflexia no es solo la pajarita, el barquito, los aviones..., es eso y mucho mas.

Tendencias del plegado

En EMOZ hemos definido siete tendencias del plegado:

Plegado elemental

Utiliza un minimo de pliegues ficiles de realizar, de recordar y que se pueden completar en pocos
minutos. La sencillez va desde la ingenuidad de algunos modelos a la sintesis del rasgo expresivo.
En general puede realizarse con cualquier tipo de papel. Los modelos elementales son los ideales
para la iniciacion, la ensefianza y el plegado rapido.

Plegado esencial

El artista trata de expresar una emocion a través del plegado de papel. No se trata tanto de con-
seguir un parecido con la realidad sino de una evocacién. Aparecen los pliegues arbitrarios o
temperamentales. El conocimiento de las caracteristicas del papel utilizado es fundamental. El ini-
ciador historico de esta tendencia es el padre de la papiroflexia moderna, el japonés Akira Yoshi-
zawa, el primero que tratdé de encerrar en una figura de papel la esencia de una mariposa, un
cisne, una flor...



Plegado modular

Con plegados fijos se obtienen
una o varias piezas que repetidas,
a modo de ladrillos, y convenien-
temente ensambladas forman un
todo, el modelo buscado. Explo-
tando las caracteristicas del papel,
las piezas adecuadas y el entra-
mado correcto se pueden realizar
estructuras de un tamafio consi-
derable, practicamente arquitecto-
nico. Algunos médulos tnicos
pueden utilizarse para realizar
modelos diversos, muy distintos
entre si.

Plegado geométrico

Una estudiada, precisa, laboriosa
e intrincada serie de pliegues
monte y valle transforman el pla-
no bidimensional en una estruc-
tura tridimensional. La memoria
del pliegue y la tersura del papel
consiguen que desde el plano
inicial muchos modelos puedan
armarse con un gesto mas o menos simple. Puede utilizarse tanto para el plisado de tela como para
el plegado, transporte y desplegado de telescopios o paneles solares de satélites. El mismo sistema
de pliegues geométricos y rigurosos consigue un plegado con una estructura interna que, aprove-
chando la translucidez del papel, da al resultado final un aspecto de teselado; teselado contradic-
torio, ya que realmente esta realizado con una sola pieza.




Plegado hiperrealista

Con un disefio, plan y meta preconcebi-
dos, y llevando el papel a sus limites fléxi-
cos y geométricos, se busca el maximo
realismo y el detallismo exhaustivo. Todo
ello, en lo posible, sin sacrificar la expresi-
vidad. Uno de los campos preferidos de
esta tendencia es el plegado de figuras con
forma de insectos, animales pequefios o
vegetales. El ideal que se persigue es que
un hipotético observador pudiera confun-
dirlo con un animal o vegetal reales.

Plegado organico

Es el que tiene como meta producir mo-
delos que siguen los patrones de la bio-
logia. Esta tendencia fue iniciada por el
CRIMP, centro francés de investigacion
liderado por el artista Vincent Floderer.
El plegado organico rechaza los valores
ortodoxos de la simetria y la geometria
clasica, para conseguir, mediante lo que
se conoce como froissage o arrugado,
que los modelos aludan a texturas pro-
pias de formas geoldgicas o bioldgicas.




Plegado escultérico

El papel expresindose volumétricamente gracias a un conocimiento preciso de sus caracteristicas
y propiedades que le permitan mantener formas y volimenes por medio de redondeos y contra-
rredondeos, pliegues y contrapliegues, y todo con la maxima de solo plegar. Entre los artistas mas
innovadores en esta tendencia cabe sefialar a Eric Joisel (1956-2010).
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Grupo Zaragozano de Papiroflexia [‘é

En la década de los anos 40 comenzo el
Grupo Zaragozano de Papiroflexia; se trata
del grupo estable mas antiguo del mundo
que se dedica al arte del origami.

Empez6 como una tertulia en el café
Niké de Zaragoza, y posteriormente paso al
café de Levante, lugar donde contindan las
reuniones a dia de hoy. Actualmente, todos
los lunes por la tarde.

En este mitico café se fundd en 1981
la AEP (Asociacion Espafola de Papiro-
flexia).

El grupo ha organizado convenciones
internacionales, concursos, exposiciones..., y

Figura 9. Café de Levante (Zaragoza), agosto de 2010. De iz-
) ) ) quierda a derecha: Bernie Peyton, Felipe Moreno, Jorge Pardo,
en 2013 varios miembros del mismo crearon  carios Pomaran v Eric Joisel.

el Museo del Origami en Zaragoza.
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EMOZ (Escuela Museo Origami Zaragoza) |:| VINJ L

Escuela Museo Origami Zaragoza

El 18 de diciembre de 2013 se inauguré EMOZ en la segunda

planta del Centro de Historias de Zaragoza. Se trata del primer  Figura 10. Logo de EMOZ.
museo dedicado al arte del ori-
gami, con los mejores plegado-
res del mundo.

Cada tres meses se cam-

. L NANT7—
bia la exposicion, y ya han pa- -1 NS
sado los mejores papiroflectas
de Espafia, Francia, Italia, Ingla-
terra, Polonia, Suiza, Israel, Co- ESCUela
lombia, Chile, Uruguay, EE. UU., Museo

Vietnam, Japon... Ol’lgaml
Zaragoza

Algunos de los artistas
que han pasado por el Museo
del Origami:

Akira Yoshizawa (Japon),
Andrea Russo (Italia), Bernie Pe-
yton (EE. UU.), Dave Brill (Ingla-
terra), Eric Joisel (Francia),
Fabidn Correa (Colombia), Gabriel Alvarez (Espafa), Giang Dinh (Vietnam), Kunihiko Kasahara (Ja-
pon), Manuel Sirgo (Espania), Michael Lafosse (EE. UU.), Robert Lang (EE. UU.), Roman Diaz (Uru-
guay), Satoshi Kamiya (Japon), Saadya (Israel), Tomoko Fuse (Japon), Victor Coeurjoly (Espana),
Vincent Floderer (Francia).

Figura 11. EMOZ, entrada del museo, con la Virgen del Pilar y manto de papel.
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Otros museos del origami

Hasta el momento solo existen otros dos museos permanentes dedicados al origami, uno en Japén
y otro en Corea. Estos paises son de los mas importantes en la creacion de papeles para origami.
En esos museos no tienen muchas figuras de papiroflectas internacionales, mas bien estan dedica-
dos al origami tradicional y a artistas locales, por eso no son comparables al museo de Zaragoza.

Actualmente hay varios proyectos para poder abrir galerias permanentes y museos dedicados
exclusivamente al arte del origami, pero ain no se han atrevido a dar este paso. Asociaciones de
otros paises estan muy atentas viendo como evoluciona el museo de Zaragoza para dar este paso.

Por el momento es un museo Unico; esperamos que esto pronto pueda cambiar, el mundo
del origami crecerd y se le dard mds importancia cuando haya mas museos dedicados a este arte
por todo el mundo. Entonces dejaremos de ser Gnicos pero siempre seremos los primeros.



Los antecesores de los libros pop-up:
una historia por contar

Gema Hernandez Carralon
Museo de El Capricho (Ayuntamiento de Madrid)
hernandg@madrid.es

Resumen: Este texto compendia las conclusiones de la exposicion «Antes del pop-up: libros movi-
les antiguos en la BNE», (Biblioteca Nacional de Espana, 10 de junio-11 de septiembre de 2016),
muestra pionera para el estudio de estos libros en Espafia, como primer acercamiento en nuestro
pais desde una institucion publica a su historia, evolucion y clasificacion en su periodo mas tem-
prano, desde el siglo xiv al xvimi. La seleccion de piezas, por una parte, puso de relieve toda la
problematica del género, desde la indefinicién de su nomenclatura y la inexistencia de bibliografia
espafiola, a las dificultades para localizar estos libros en bibliotecas y catilogos; por otra, permitio
identificar las dos técnicas mas usuales en la Edad Moderna: las volvellae y las solapas, asi como
las tematicas mas habituales de cada una de ellas. Tanto este texto como la muestra tienen el doble
objetivo de dar a conocer a los precursores de estos sorprendentes libros y estudiarlos, subrayando
la aportacion de los autores espafioles ausentes de los mas importantes repertorios internacionales.

Palabras clave: Libros moviles, Libros pop-up, Edad Moderna, Biblioteca Nacional de Espafa, ex-
posiciones.

Abstract: The text summarizes the conclusions of the exhibition Before the pop-up: old mobile
books in the BNE», (National Library of Spain, June-September 2016), pioneer for the study of the-
se books in Spain as a first approach in our country to their history, evolution and classification in
their earliest period, from the fourteenth to the eighteenth century, with the funds of a public ins-
titution. The selection of pieces, on the one hand, highlighted all the problems of the genre, from
the lack of definition of the terminology to the absence of a Spanish bibliography, to the difficulties
in locating them in libraries and catalogs; on the other, it allowed to identify their two most usual
techniques in the Modern age: the volvelles and the flaps, as well as the most common themes that
used each one. Both this text and the exhibition have the dual common objective of making known
the precursors of these amazing books and studying them underlining the contribution of Spanish
authors absent from the most important international repertoires.

Keywords: Pop-up books, volvelles, flaps, Modern Age, Biblioteca Nacional de Espana, exhibitions.

Una historia por contar y una muestra pionera

Tan dificil resulta hoy en dia encontrar en el Ambito de las Humanidades algin campo virgen de
investigacion como asombroso es constatar la falta de bibliografia en lengua espafiola sobre los
primeros libros con ilustraciones moviles. Tanto mas si tenemos en cuenta que sus antecedentes
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documentados mis antiguos se
remontan a la Edad Media y que
la némina de autores espanoles
cuyas obras se han editado ha-
bitualmente con estos elementos
es extensa, con nombres como
Ramon Llull (ca. 1232-13167),
Pedro de Medina (1493?-15677)
o Martin Cortés de Albacar
(1510-1582). (Véase figura 1).
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Wew pet |

Desde finales del siglo xx
hasta nuestros dias la edicion
de pop-ups o libros moviles > o
vive una segunda edad de oro, )
fruto de la cual aparecieron los
primeros estudios bibliograficos
a finales de la década de los /
setenta del siglo pasado, obra
de Sten G. Lindberg (1979) y R | z
Peter Haining (1979), y empe- iR
zaron a prodigarse cada vez ¥ 7
mds, en el Ambito anglosajon, AR 5
las exposiciones, conferencias, :
publicaciones e, incluso, pre- _
mios, museos y asociaciones, P T AT
como la Movable Book Society, i -
que reivindicaban estos fasci- ) %
nantes libros. Sin embargo, has-
ta hace un par de décadas, los J
estudios sobre ellos se centra- : l
ban en los mas recientes, visto- Lo
sos, abundantes y conocidos, __A
los dedicados al mundo infantil,
cuya aparicion suele situarse a
finales del siglo xvii, de la
mano de las transformaciones,
metamorphoses o harlequina-
des. Hubo que esperar a las obras de Anne Montanaro (2016) y Suzanne Karr Schmidt (2006) para
conocer mejor las mas antiguas aplicaciones de elementos moviles a los grabados e ilustraciones
de algunos libros. En Espana una tarea semejante estd por hacer, sobre todo en lo relativo a las
colecciones publicas, pues toda referencia a ellos no ha pasado hasta la fecha de los capitulos
introductorios a catdlogos de exposiciones sobre los libros méviles infantiles de importantes colec-
ciones privadas, tales como la de Ana Maria Ortega y Alvaro Gutiérrez Bafos o la de José Luis
Rodriguez de la Flor y Beatriz Trueba, o de la muy reciente tesis doctoral de Marta Serrano Sanchez
(2017).

Por lo que respecta a los primeros libros con ilustraciones méviles destinados a un publico
adulto, puede considerarse pionera en nuestro pais la muestra que tuvo lugar en el Museo de la
Biblioteca Nacional de Espana (BNE) en 2016: <Antes del pop-up: libros moviles antiguos en la
BNE» (10 de junio-11 de septiembre de 2016). En ella se propuso un primer acercamiento a la
historia, evolucion y clasificacion del libro mévil en sus origenes, es decir, entre el siglo xiv y el
xvil, planteandose la problematica de estos libros, raros tanto por su singularidad como por la
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complejidad de su fabricacion y por la azarosa pervivencia de sus fragiles moéviles concebidos para
la manipulacion, o incluso para utilizarse separados del libro. Para la seleccion de los ejemplares,
centrada en los fondos de la BNE, se fijo el objetivo de dar a conocer obras de autores espanoles
ausentes de los mas importantes repertorios internacionales ya mencionados, especialmente en el
caso de piezas Gnicas como son los manuscritos, entre los que destaca el controvertido Tratado de
astrologia de Enrique de Aragén, Marqués de Villena (RES/2), realizado en pergamino y papel y
con 18 dibujos astrologicos en color, la mayoria con partes méviles.

El nombre importa

El primer problema que conviene abordar a la hora de estudiar los libros pop-up es terminologico.
Son conocidos bajo innumerables denominaciones, la mayoria de ellas metaféricas —como libros
moviles, animados, articulados, desplegables, mecanicos, interactivos, tridimensionales, vivos, sor-
presa o en 3D— y todas ellas hacen hincapié en alguna de las tres caracteristicas distintivas del
grupo: tridimensionalidad, movimiento y caricter lidico. Se trata de libros que para desplegar toda
su maravilla y demostrar sus axiomas requieren del lector una interaccion diferente, bien afiadida
o sustitutoria, de la lectura o del mero pasar de paginas, como, por ejemplo, el despliegue de so-
lapas o el rotar de discos giratorios que generan efectos cinéticos o tridimensionales. Sin embargo,
de todas esas denominaciones ninguna hay tan grafica y extendida hoy como el onomatopéyico
anglicismo pop-up (paginas que saltan, emergen o brotan), acufiado en 1932 por la editorial Blue
Ribbon Books para designar una de sus colecciones infantiles de estas caracteristicas. Pocos afios
mas tarde, en 1930, la catalana Molino sacaria al mercado a imitacion de aquella la coleccion Ius-
tracion sorpresa. No hay ni qué decir que tan tardia y vacilante terminologia no ha contribuido al
estudio de estos libros ni mucho menos a localizar sus ejemplares.

Por extension y resumiendo a Gianfranco Crupi (2016), puede decirse que se retinen bajo
esta categoria «manufacturas librarias con muy diferentes usos (didacticos, mnemotécnicos, ladicos,
adivinatorios, etc.) que incluyen dispositivos mecinicos o paratextuales que requieren y solicitan la
interaccion del lector [...] para dotar a la representacion iconico-textual de efectos visivos bidimen-
sionales o tridimensionales, cinéticos, de disolucién, etc. La interactividad, que justifica [...] la ge-
nérica pero eficaz denominacién de libros moéviles, se manifiesta principalmente: con el
movimiento efectuado por parte del lector de algunos elementos del soporte de papel (volvella,
flap, revolving picture, metamorfosis o bharlequinade, carrusel, imagen disolvente); con la disposi-
cion secuencial de imagenes unidas por lenglietas que permiten abrir el libro en acordedén (peep
show book o tunnel book); con el pasar ripido y secuencial de las piginas que provoca, animando
las figuras representadas, la ilusion del movimiento (flip book); con la descomposicion del soporte,
que confiere a las escenas figuradas un efecto tridimensional (pop-up, scenic book, stand-up, V-fold,
action book, etc.). Estas operaciones suponen para el lector una experiencia fisica, plurisensorial,
ademas de intelectual, transformando el dispositivo mecanico o paratextual previsto por el autor
en un espacio semiético y comunicativo que enriquece el valor semantico del texto y que genera
espacios iconicos de interpretacion totalmente inesperados y originales».

Ante la necesidad de elegir un término adecuado en nuestro idioma —rehuyendo el angli-
cismo pop-up, tanto por fordneo como por referirse especificamente a libros con un movimiento
emergente que no existe en los de la Edad Moderna, objeto de este estudio—, hemos optado por
dibros moéviles», ain a sabiendas de que el calco de movable books no es la mejor denominacion,
dado que el adjetivo calificativo no alude, como seria lo normal sinticticamente, al sustantivo dibro,
sino a las ilustraciones de este, que son las que contienen partes méviles. Sin embargo, en evitaciéon
de denominaciones tan largas como dibros con ilustraciones con elementos méviles» o dibros con
ilustraciones con elementos movibles», proponemos la menos correcta dibros méviles» en aras de
la concision y, sobre todo, de lo muy extendido y aceptado de su uso.



Coémo localizarlos y describirlos

Establecida en el punto anterior la dificultad de hallar para ellos una denominacién tnica y eficaz,
el siguiente problema deriva de la forma de localizarlos, ya sea en los catdlogos de una coleccion
como la de la BNE como en los de otras bibliotecas a través de Internet. Aqui el problema es do-
ble. Por una parte la recuperacion dependera de la minuciosidad y calidad de la catalogacion y
son muchos los catalogos en los que coexisten registros actuales con otros pendientes de depurar
procedentes de volcados informaticos antiguos. Por otra parte, a falta de la necesaria normalizacion,
es imprescindible conocer el término o los términos que haya empleado el catalogador para refe-
rirse a ellos en su respectiva lengua, normalmente en un campo de notas o de descripcion fisica.
De esta forma, en nuestras estrategias de busqueda nos hemos servido de las mis variadas combi-
naciones de términos truncados como «mévil», «movible», «pestana», «solapa», «disco», «ueda», etc.,
filtrados por tipologias documentales como «monografias antiguas», «manuscritos», «dibujos», etc., y
a su vez por el rango de fecha de publicacion, comprendido entre 1400 y 1800. En alguna ocasion
se ha propuesto la posibilidad de utilizar en la indizacion y, consiguientemente, en la busqueda,
descriptores de forma tales como dibros méviles»; sin embargo conviene advertir de lo peligroso y
erroneo de semejante solucion, dado que los diferentes ejemplares de una misma obra pueden
conservar o no sus figuras moéviles y, en el segundo caso, tenerlas o no construidas. Podriamos
decir, por tanto, al menos en lo que concierne al fondo antiguo, que la categoria de dibro mévil»
describe una caracteristica que afecta tan solo al ejemplar, que puede tener o no sus méviles mon-
tados y algunas veces incluso coloreados. (Véanse figuras 2 y 3).
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Desde el mostrador del bibliotecario, la falta de normalizacién en este terreno dificulta el con-
trol bibliografico, el estudio, la localizacion y la preservacion de estos libros. Vienen a suplir esta
dificultad habilmente las todavia escasas bibliografias especializadas acerca de ellos que nos ponen
sobre la pista de titulos, autores y, de forma menos certera, materias de titulos susceptibles de haber
sido ilustrados con elementos méviles. Asi, en la fase de documentacion de la exposicion «Antes del
pop-upr, la tesis doctoral de Suzanne Karr Schmidt (2006) se convirtié en una herramienta utilisima a
la hora de sospechar y corroborar qué libros de la BNE podian contener figuras méviles entre sus
paginas. Problema mas complejo y especializado es el de la descripcion bibliogrifica de los elemen-
tos moviles y la determinacion de sus formulas colacionales (Bland, 2010; Drennan, 2013).
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Figura 3. Ejemplar de la misma obra con los mdviles montados (3/5910).

Su produccién: los antecedentes del Do-It-Yourself

Hoy en dia se considera que el primer libro impreso con partes méviles fue el Kalendarium de
Johannes Regiomontanus (1436-1476), una obra de la imprenta incunable datada en 1474 e im-
presa por el propio autor que no tardaria en ser imitada por otros prototipografos como Erhard
Ratdolt. Entonces, como aun hoy, la fabricacion de estos libros requeria de una delicada y labo-
riosa fase de postproduccion o montaje manual a veces a cargo del mismo comprador o propie-
tario del libro, quien decidia si separar, recortar, colorear y montar o no las figuras moviles y si
hacerlo personalmente o encargirselo a un encuadernador. Los elementos o piezas necesarios
para construir los méviles solian aparecer en laminas recortables, normalmente impresas por una
sola cara, a veces sobre recortes de papel, encartadas en el interior del ejemplar y acompafiadas
de instrucciones mis o menos sencillas para el bibliopega (encuadernador)' (véase figura 3). Por
ello no es raro encontrar la mas amplia variedad de ejemplares de la obra en funciéon de la pre-
sencia o ausencia y estado de conservacion de sus figuras méviles: libros concebidos para con-
tener moviles que jamas los tuvieron porque nadie los mont6 (serian algo asi como los intonso
del libro moviD), ejemplares mutilos, obras con las figuras montadas en perfecto estado u otras
en las que no queda el menor rastro de ellas, bien porque, emancipadas para siempre, no vol-
verdn a reunirse ya nunca con su libro, como algunas de las célebres laminas anatémicas fugiti-
vas (anatomical fugitive sheets), o bien porque fueron definitivamente destruidas por el uso y la
manipulacion (Braswell-Means, 1991). En el otro extremo, existen también libros cuyos moviles,
perdidas las figuras o algunas de las piezas originales, se han montado o reconstruido a base de
réplicas de una época posterior.

1 La primera vez que estd documentada la palabra volvelle en un texto inglés es precisamente en un tratado manuscrito del siglo Xv de
la Biblioteca Bodleiana (Ms Ashmole 191, f. 199r), donde se proporcionan unas instrucciones para su construccion.
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Por el contrario, en los libros de pre-
sentacion, lo habitual es encontrar siempre
los moéviles montados y bellamente poli-
cromados y dorados, como no podian por
menos de esperar los importantes destina-
tarios de este tipo de obra: reyes y princi-
pes. Es el caso de la magna empresa
Astronomicum Caesareum (veidse figura 5),
con treinta y seis grabados xilograficos de
los que veintiuno son figuras moéviles, al-
gunas con aplicaciones de hebras de seda
y cuentas (almuri), en la que Apiano tra-
bajé durante ocho afos por encargo de
Carlos V. De la misma manera, el elevado
valor crematistico de estas obras les asegu-
raba un hueco en las bibliotecas mas pres-
tigiosas, preservandolas en gran medida de
actos vandalicos y de la dispersion. Asi, de
algunas ediciones, como la que estamos
comentando, se conservan un buen ndme-
ro de ejemplares de la tirada, como es el
caso de los cuatro Astronomicum Caesa-
reum que, con diferente uso de la policro-
mia, custodia la BNE.
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Mecanismos mas utilizados hasta el siglo xviil

En funcion de sus diferentes mecanismos, las clasificaciones mas generalizadas de estos libros enu-
meran actualmente cerca de doce tipologias, algunas con subclases, y casi todas, significativamen-
te, con denominaciones inglesas no siempre faciles de traducir al castellano (volvelle o disco
giratorio, flap o solapa, revolving picture, metamorphoses, pantomime books o harlequinade, carru-
sel, imagen disolvente, pulling tabs o lenglietas; peep show book o tunnel book; teatrillos, flip book,
Sflick book, libro de dedo o cine de mano o de bolsillo; pop-up, scenic book, stand-up, V-fold o
pliegue en uve, action book, panoramas, acordedn o leporello, waterfall o cascada, etc.).

Hasta el xviii, en cambio, con ligeras variantes, dos fueron los mecanismos utilizados casi de
manera exclusiva: las ruedas y las solapas.

1. Ruedas: el universo, el Verbo y la palabra

Las ruedas, ruletas o discos giratorios (o volvellae®, del latin medieval volvere, girar), que algin
autor castellano, a propésito del Tratado del Marqués de Villena, ha denominado «odajas», consis-
ten en varios circulos (rundles) de papel, de pergamino, o de ambos materiales combinados, su-
perpuestos sobre un grabado de base y unidos entre si por un hilo, al extremo del cual hay un
nudo que en ocasiones se camufla en el verso de la ilustracion bajo un pequeno parche o tapa
(cap) ilustrado con un grabado o dibujo de forma cuadrada o circular. Normalmente, en el lugar
del verso en que se inserta el nudo se deja un espacio libre de texto para no entorpecer la lectu-
ra’ (veise figura 5). Puede decirse que las volvellae, esa suerte de app avant la lettre (Nazé, 2014),
fueron con diferencia el mecanismo movil mas utilizado en los libros de estas caracteristicas hasta
el siglo xvi, muy por encima de las solapas u otros mas infrecuentes. Con usos didacticos, recrea-
tivos o mnemotécnicos, en el siglo xx alcanzaron renovada popularidad bajo la forma de volvellae
prisioneras*, usadas como soporte publicitario con alguna funcionalidad afiadida como el cilculo,
en los llamados graficos de rueda o ruedas informativas (wheel charts, information wheels): desde
parquimetros a discos de distancias entre ciudades, calculadoras de gestacion de diferentes anima-
les de granja, posologia de medicamentos o productos fitosanitarios, conversores de monedas,
calculadoras de tiempos de coccion de las ollas exprés, etc. Muchas de estas ingeniosas creaciones
fueron patentadas por sus inventores, sin embargo sus origenes se remontan a la época medieval.

También en el periodo que nos ocupa, sus usos fueron variados y dispares, tanto los relacio-
nados con el albur y los juegos como los vinculados con inmutables principios cientificos. Desde
la Antigiedad, la fascinacion por el circulo ha sido una constante en la mayoria de las civilizacio-
nes, considerado como simbolo de perfeccion (Helfand, 2006). Los mecanismos de la rueda o
volvella son una abstraccion visual idonea para cualquier proceso ciclico regido por las inexorables
leyes de la naturaleza: la orbita de los planetas, las estaciones del ano, las mareas, las cosechas o
la gestacion de los animales. Pero, paraddjicamente, también simbolizan lo voluble o tornadizo.

Los hombres, incapaces de alterar el curso de la historia o el fatum, se contentaban escru-
tando los designios de los hados o de la Providencia y vaticinando el porvenir, ayudados de la

2 A diferencia del castellano, tanto la lengua inglesa como el italiano antiguo (donde esta palabra era sinénimo de brujula) tienen un
término derivado del latin volvella (volvelle en inglés y volvella en italiano). Es por esto por lo que, adhiriéndonos a Crupi, proponemos
utilizar en castellano el término latino, volvella, plural volvellae, mejor que el inglés volvelle, plural volvelles. Otra opcidn es castellanizarlo
como volvela, plural volvelas. En cualquier caso, cualquiera que sea el término elegido en lengua castellana, se usard siempre como
sustantivo femenino y no masculino (un volvelle o los volvelles), como en ocasiones se encuentra en algunos textos.

3 Ademas de este tipo de volvella existe otra mds compleja y menos frecuente, documentada en grandes obras como Astronomicum
Caesareum, con doble eje y en la que el disco se mueve libre sobre un anillo concéntrico.

4 Dicese de las ruedas o discos encerrados en otra estructura de cartén, normalmente cuadrada o rectangular.
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astrologia, la cartomancia o la bibliomancia, entre otras
practicas adivinatorias: libros de emblemas abiertos al
azar o pervivencias dnteractivas» del topos medieval de
la rueda de la fortuna, aplicadas a cartas del tarot, gra-
bados o libros, se convirtieron en pasatiempo y oracu-
lo portatil en las cortes renacentistas (Nelson, 1980). En
este grupo cabe citar obras como el Libro del juego de
las suertes (vease figura 7) de Lorenzo Spirito, cuyo
manuscrito original se conserva en la Biblioteca Nazio-
nale Marciana de Venecia. Aunque pocas de sus versio-
nes tuvieron partes moviles, en €l el jugador, que no
lector, recorre de forma interactiva o hipertextual sus
cinco secciones guiado por el azar de los dados que le
revelardn la respuesta a las quimeras mas acuciantes
acerca de su sino. Si bien el Concilio de Trento puso
fin a este popular género, la religion y su practica no
fueron tampoco ajenas a estos dispositivos, pese a la
sombra de supersticién, e incluso hechiceria, que, no
sin motivo, se cernia sobre sus geométricas figuras de
reminiscencias cabalisticas. Asi, pocas décadas después,
en 1601, vemos salir de las prensas de Johannes More-
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tus, rematada por una loteria a lo divino, una obra que inaugura una serie de libros de emblemas
producidos por la orden jesuitica, la Veridicus christianus del jesuita Jan David (1545-1613).

En un plano mis terrenal, los discos girato-
rios servian también para motivar el aprendizaje de
la lectura y la escritura, como es el caso de la es-
pineta o perinola descrita en el Tratado del origen
y arte de escribir bien... de Luis de Olod (1766);
(vease figura 8), para que predicadores, jueces y
abogados se formaran en el arte de la retorica,
como en Della rhetorica (1584) de Giasone Nores
(ca. 1530-1590); o para descifrar los algoritmos de
sustitucion de la criptografia, tal y como ocurre en
la obra de Giovan Battista della Porta (ca. 1535-
1615) De furtiuis literarum notis (1563).

de escribit bien. Cap. XVL
uficionados al juego la misma inclina- que lo porigan en praica et aqui
cion les excitard mas i estudiar ; y para prescate Figura, d

En el polo opuesto, la astronomia y la nave-
gacion fueron las temiticas que animaron la ma-
yoria de los libros con moéviles en la Edad
Moderna. De gran formato, aquellas calculadoras
astrondmicas, o «arte de hilos» (Fadenkunst),
como las apod6 en modo peyorativo un discipulo

de Copérnico, Rheticus, se vinculan directamente
con la vigencia del modelo ptolemaico dominado
por la esfera.

Durante el siglo xvit se consolida un nuevo
tipo de libro con grabados moéviles, surgido en la

Sortear2 cada urios y el que ptimero
encontrire ( en parandose la ‘¢spineta )
v.g.la Aa, le darén uma almendra , pi-
fion , dvellana , o confite 5 & bien ulguna
estampa : que con este juego , & indistria
en quatro dias aprenderin todas las le-
tras , & iran con mas gusto i la Escuela.
¥ como Jos Nifios en hacer este juego
suclen gritar ; podrd ¢l Maestro disponer
s¢ vayan ep un rincou , O parte retirada
de 1a ¥scuels; para que no perturben i los
demés , nombrandoles un Decurion , que
los guie,, y premie.

Puede tambien usar de otro medio, que

es't tomar veinte ¥ quatro Naypés , y eop
cribir én cada una de ¢llds upaletra d;l
Abecedario : y ‘estande tados los princi-
plantgs juntos dar dos , & ftres cartas 3
cada uno diciendoles , ¢ufe lasmirén; ¥
] que Taviere la M ; que lasaque , ‘que
<e le dara un confite , &c. ¥ verda ‘conio
luego coriocerdn las letras. ¥ despues que
las coriozcan , ponga dos cartas juntas la
tna al lado de la otra , diciendo el Maes-
tfoy 0 Decurion ; el que adivinare , que
quieren decir vstas dos letras juntes MA
se le dara un confite; y ensefiandoles de
uno 4 uno, al qUEI}iD acertire le pl‘en‘;ig-
by

centuria precedente, el de los manuales de nave-

gacion, en auxilio de aquellos primeros marinos

que se echaban a la mar guiados por las estrellas

y pertrechados con su arrojo e instrumentos basi-

cos. Durante la Edad Media se utilizaban ya el

astrolabio, de origen arabe, y el planisferio, conocido desde época de Vitruvio. El desarrollo cien-
tifico y los descubrimientos geogrificos propiciaron la aparicion de otros nuevos instrumentos,
como ecuatorios, cruces geométricas o ballestillas, cuadrantes y brijulas, cuyo uso se explicaba
también en estos libros «mecinicos»; sin embargo, muchos de ellos, ademas de explicar y demostrar
el uso y construccion de aparatos para medir el tiempo (relojes de sol y calendarios), las distancias
o la latitud (astrolabios y nocturlabios), o de determinar el norte magnético (brajulas), proporcio-
naban piezas y plantillas para construir en papel esos mismos instrumentos, tan baratos como in-
falibles. Algunos se utilizaban junto con el libro, pegados, cosidos o engranados sobre un grabado
de base; otros, como las brujulas, se montaban coloreados sobre una caja de madera y se corona-
ban con una aguja metalica. Destacé de forma especial en la produccién de estos instrumentos,
tanto en metal como en marfil, madera o papel, la ciudad de Nuremberg vy, en ella, cientificos y
fabricantes de astrolabios y relojes de sol como Regiomontanus o Georg Hartmann (1489-1564)
(Karr Schmidt, 2011b).

Desde el punto de vista material, resulta curioso pero no extrafio el hecho de que muchos
de aquellos sabios, astronomos y matemdticos, como Peuerbach, Regiomontanus, Stoffler, Schoner
o Apiano, poseyeran sus propias imprentas o vigilaran de cerca la impresion de sus obras en las
de amigos o familiares. La complejidad de las figuras exigia un control directo de su fabricacion,
al modo que puede hacerlo en nuestros tiempos el llamado ingeniero del papel. Y solo asi se en-
tiende la perfecta ejecucion del montaje de las figuras contenidas en los libros mas cuidados.
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2. Solapas: el ser humano, anatomia, etologia y habitat

Las solapas (flaps) no son sino un simple papel adherido sobre una parte de la estampa de base
o bien un trozo de la propia hoja que se dobla y vuelve sobre si misma en uno de los extremos
de la pagina, ocultando un aspecto diverso y mas o menos sorprendente por insospechado del
objeto o escena que ilustran. Por su simplicidad, seguramente fueron el elemento mévil que an-
tes se aplicé a un pergamino o papel y los mas antiguos documentos con ilustraciones méviles
que hoy se conocen, datados en el siglo xii, contenian solapas, como las de la Chronica Majora
conservada en la British Library, obra del benedictino inglés Matthew Paris (ca. 1200-1259). Du-
rante la Edad Moderna los libros de solapas abordaron infinidad de materias, pero sobre todo la
anatomia, la arquitectura y el paisajismo, asi como temdticas de caracter mas ludico y, por regla
general, «picantes».

A guisa de parche, este precursor del post-it sirvid de igual manera para encubrir un borréon
o camuflar un pentimento en tiempos en que la materia escriptérea no abundaba o, simplemente,
para presentar dos soluciones constructivas o iconogrificas diferentes para un alzado o un esbozo
sin necesidad de repetir o duplicar el dibujo o grabado de base. Las secciones de un edificio tras
una fachada, los 6rganos del cuerpo humano, las enaguas de una sefora cobijadas por sus faldas,
etc., ademas de las diferentes capas o partes que se superponen en cualquier objeto o ser vivo, las
solapas pueden encubrir y descubrir momentos diferentes de una accion o bien las sucesivas fases
o etapas que transforman un objeto o un ser vivo a lo largo de su existencia: desde el antes y el
después de una reforma o restauracion arquitectonica o paisajistica, al ciclo vital de los seres ani-
mados. Las sencillas solapas introducen, por tanto, una clara dimension temporal en las ilustracio-
nes a las que se aplican, que se intensifica con la ilusion de movimiento generada por el
fendmeno 6ptico de la persistencia retiniana, base de lo que serd a finales del siglo xix el luego
denominado «ine de dedo» o flick book.

Entre los libros de solapas el grupo mas abundante es el de los llamados libros anatomicos de
solapas, evolucion de las llamadas anatomical fugitive sheets, laminas o grabados volantes de anato-
mia. Especialmente populares en tiempos en que la diseccion de cadaveres tropezaba con objeciones

Figura 9. Catoptrum microcosmicum, 1639 (2/28407).
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de todo tipo, médicos y cirujanos, como Vesalio o Valverde de Hamusco, las emplearon en algunas
de sus obras. En ellas, la apertura de las sucesivas capas de papel de sus grabados, ilustradas con los
organos del cuerpo humano, a veces extraibles, fue en ocasiones lo mds semejante a una diseccion
que podia llevarse a cabo. Sin embargo, el interés por estos libros descendié considerablemente a
finales del xvi debido a su fragilidad, a excepcion hecha de la obra cumbre del género, Catoptrum
microcosmicum (1619), o Espejo microcosmico, obra del médico aleman Johann Remmelin (1583-
1632), que se publicaria en numerosas ediciones en diferentes lenguas entre 1619 y 1754, general-
mente en folio, y siempre con tres laminas de hasta quince solapas superpuestas, formadas a partir
de ocho laminas recortadas, el conjunto de las cuales llega a sumar 120 solapas (vedse figura 9).

Pero las causas principales de este desinterés en los siglos siguientes fueron sobre todo la
creciente permisividad hacia las disecciones, convertidas en espectaculo publico en los primeros
teatros anatomicos estables, asi como la aparicion de alternativas menos delicadas que las solapas,
como los modelos anatémicos clasticos en cera (s. xviD) o papel maché, que culminaran en el siglo
xix con el doctor Auzoux. Ya frisando en el siglo xx, encontramos en Espana, entre los libros ana-
tomicos de solapas, muchos de los escritos o traducidos por el doctor Rafael del Valle y Aldabalde
(1857-1936), fundador junto con otros doctores de la Asociacion Espafiola de Neuropsiquiatras.
Editados casi todos por Bailly-Bailliere®, en ellos las solapas se denominan ddminas sobrepuestas»
(vease figura 10).

Figura 10. La mujer, 1909 (1/81970).

No menos socorrido, como se ha apuntado, fue este recurso de papel para arquitectos y
paisajistas a la hora de mostrar en sus planos manuscritos el antes y el después de una reforma, la
superposicion de las plantas de un edificio o las secciones del mismo ocultas tras sus fachadas,
siglos antes del desarrollo de técnicas heliograficas, como el blueprint o la cianotipia. Basten tan
solo unos nombres al azar de autores presentes en las colecciones de la BNE que utilizaron esta

5 Editorial nacida en 1881 de la libreria homoénima fundada por Charles Bailly-Bailliere en 1848 y que copd el mercado del libro técnico en
nuestro pais desde finales del siglo XIX hasta principios del XX.
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Figura 11. Proyecto de fachada, ca. 1748 (DIB/14/25/3).

solucion, como el italiano Giovanni Vincenzo Casale (1539-1593), el probablemente francés anoni-
mo dibujante de los planos de la Biblioteca Real Publica (s. xvii) o Ventura Rodriguez (1717-1785),
frente a los muy citados paisajistas ingleses Lancelot Capability Brown y su discipulo Humphry
Repton, para concluir que la técnica fue de uso generalizado entre arquitectos y pintores (vease
figura 11).

Por ultimo, no queremos cerrar este apartado sin mencionar el simpdtico libro de trajes
Diuersarum nationum habitus (1594), del grabador e impresor Pietro Bertelli (ca. 1571-1621), en
el cual el sencillo mecanismo de solapas incorpora el factor lidico de lo inesperado, la sorpresa
que se esconde tras las haldas de una veneciana de seforial apariencia, bajo las cuales nadie es-
peraria encontrar le braghesse e la camise de dona alla mascolina, las caracteristicas prendas mas-
culinas que las meretrices de Venecia (cortigiane veneziane) mostraban a los clientes indecisos
(Rosenthal, 1992) (vease figura 12).

Sin embargo, la definitiva popularizacion y mayor produccion de este género tuvo lugar en
el siglo x1x, asociado, no solo a la revolucién industrial, sino, sobre todo, a la apariciéon de nuevos
consumidores de literatura, como los nifios, a quienes Robert Sayer dedicé en 1765 las llamadas
metamorfosis o harlequinades, un nuevo vy elitista producto editorial, mitad libro mitad juguete, del
que en Espana el ejemplo mas conocido son los llamados cromos méviles de los chocolates Eva-
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risto Juncosa e Hijos, de principios del siglo xx. Muy imitados, estos sencillos impresos abrieron
una verdadera edad de oro del libro mévil para nifios que eclipsé a los mas antiguos de esta tipo-
logia, sobre los que venimos tratando. Pese a la indiscutible supremacia del libro infantil, hasta
nuestros dias no han dejado de aparecer desplegables para el publico adulto, desde los cientificos
a los «picantes»: sirvan como ejemplo los manuales de higiene y de medicina familiar de finales del



s. xix (en ocasiones provistos de llave y cerradura) o las incursiones en este campo de los mas
renombrados artistas contemporaneos, que dieron lugar al libro de artista mévil.

3. Otras técnicas

Minoritarias, en los libros méviles de esta época, fueron otras técnicas que combinan solapas y
discos giratorios o se anticipan a las de siglos después, como las que se enuncian a continuacion
con ejemplos:

— Aplicaciones de elementos metilicos tales como agujas, manijas o resortes.

En muchas obras estos elementos se
han perdido o eran aditamentos de quita y
pon, como lo evidencian los orificios atn 3
visibles en el centro de algunos grabados de i '_'__'__"_—_Tfh
brajulas, ruedas de la fortuna, etc., como un Omgdrard bozarid generale :
ejemplar de Indovinala grillo cioé finte sorti |
d’Innocenzo Paribonda de la BNE -
[R15012(5)], o la estampa de Andrea Andrea- '
ni (1558-1629) Alegoria de la muerte o Me-
mento mori (Invent/41160). Sin embargo, * e ———win
aparecen ya en 1474 en la que se considera la
primera obra impresa con grabados moviles: - = 3 :
el ya mencionado Kalendarium de Johann | e e e e e
Miller Konigsberg, Regiomontanus, que, | e
ademas de un calendario perpetuo y tablas *
astrologicas, incorporaba en su ultima pagina e %—Lf*ﬁ?@;
una manija de bronce, o brachiolum, para | Signameridici
elaborar horéscopos. Es el caso de la edicion
veneciana de la misma obra realizada por
Ratdolt en 1482 [INC/839(2) de la BNE] (vei-
se figura 13).

AUPIAGBEIG

&
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— Variantes de la volvella que, conser- :
vando su caracteristico movimiento rotatorio, L
no tienen su forma, como en el caso de las
llamadas naviculae, o ni siquiera su funciona-
lidad, como sucede, por ejemplo, en los he-
miciclos deslizantes, los llamados teatros de
Curion, que rotan sobre su eje para componer
un anfiteatro en la edicion veneciana de I dieci libri dell' architettura, realizada por Marcolini en 15560,
lo que puede considerarse una técnica mixta entre solapas y volvellae. Tlustrada por Palladio y traduci-
da por Daniele Barbaro, estd considerada todavia hoy una de las mejores y mas novedosas ediciones
de este libro tanto por el uso de la proyeccion ortogonal, como por sus elementos méviles. También
particular por su uso de las solapas resulta el libro de La confession coupée ou la Méthode facile pour
se préparer aux confessions particulieres et générales del franciscano Christoph Leutbrewer, que anticipa
al Raymond Queneau (1903-1976) de Cent mille milliards de poémes. Con esta obra el timido feligrés
podia paliar el mal rato del sacramento deslizando al confesor el pequenio librito del que sobresalian,
entresacadas con un alfiler, las solapas con los pecados cometidos, seleccionados en un amplio y va-
riado elenco de 900, clasificados en 10 grupos, tantos como mandamientos, cada uno con sus subcla-
sificaciones de agravantes y atenuantes. Publicado por vez primera en Bruselas, conté con numerosas
reediciones hasta finales del siglo xvi.
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Unicos en el mundo

A pesar de que autores espafnoles como Ramoén Llull, Pedro de Medina o Martin Cortés de
Albacar se cuentan entre aquellos cuyas obras se editaron mas frecuentemente con grabados
moviles, en Espafia pocas fueron las ediciones de este tipo, la mayoria con pies de imprenta en
Sevilla o Barcelona. Resulta por ello, si cabe, mds paradédjica la importante y variada representacion
de tratados o planos manuscritos, muchos inéditos, con dichos elementos en las colecciones de
la BNE o de otras importantes bibliotecas como la de la Real Academia de la Historia. Entre los
diferentes autores merece la pena destacar por la calidad artistica y cromatica de sus obras al
escasamente conocido Tadeo Felipe Cortés del Valle y Castillo, «natural de la corte y villa de
Madrid y vecino de la villa de Ona», y autor, entre otras, de Calendario romano, general y
perpetuo (s. xvil), que contiene numerosos dibujos coloreados, algunos de ellos movibles,
intercalados en el texto (vedse figura 14).

| i . - - S
' sgsin ' 0 Kumh que Ll.GillUbltll l1 ngnumd \ e
' verfidad delos dias.y las noches,en todo mem-

POy en todo el Orbe.

— =

Figura 14. Calendario romano, general y perpetuo, s. xviii (MSS/9310).

Digna de mencion es también Delineacion de lo tocante al conocimiento del punto de longi-
tud del Globo, de Tierra, y Agua, y de la causa de las crecientes y menguantes del Mar, una rara
obra sobre navegacion en aguas americanas firmada por Juan Gonzailez de Uruefia, contador del
tribunal de México y de la Armada de Barlovento, aparecida en una tnica ediciéon madrilefa, la de
Diego Miguel de Peralta de 1740. En ella se calcula la declinacion de las brijulas para asegurar la
navegacion desde el golfo de México hacia Espana, pero lo mds curioso es la ilustraciéon que re-
producimos concebida para sostenerse en pie gracias a unas sencillas puntadas, donde se anticipa
la caracteristica ilustracién pop-up o emergente (vedse figura 15).
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‘para la mas facil intcligencia de los Pilotos , con

l el femicirculo movible , que levantado , y puclto
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mil ciento y cinquenta leguas, que vale cl fmﬁ:qi

circulo v equivale A la mitad de un circulo maxi<

mo dela ticera , y reparcidas delpucs eatre la::lgm
s as

Sihitetara Nacional da Espasa

Figura 15. Delineacion de lo tocante..., 1740 (GMM/3104).

Para concluir, puede aseverarse que el libro mévil, aquejado por su propia rareza y tan hui-
dizo como sus partes moviles fugitivas o volantes, ha pasado desapercibido durante largo tiempo,
escapando por igual a las miradas de estudiosos y bibliotecarios. Esperemos que este trabajo pre-
liminar, cuyo principal interés estriba en su novedad y en su nutrido aparato bibliografico, contri-
buya a sentar las bases para su estudio en Espafia vy, sobre todo, sirva como llamada de atencion
sobre €l, fomentando su mejor conocimiento entre bibliotecarios, historiadores y restauradores y
promoviendo su difusion.
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El papel como elemento de proteccion.
Su interés en la conservacion de los
bienes culturales

Pedro Garcia Adan
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Resumen: La utilizacién del papel como soporte de escritura para el registro de las ideas cuenta
con mas de 2000 anos de antigiedad. Como ha ocurrido con todos los materiales con los que
convivimos en nuestra actividad cotidiana, los fines especificos para los que fue creado han evo-
lucionado a la par que la sociedad y sus necesidades, implicindolo en cometidos totalmente opues-
tos a los concebidos en su origen, entre los que se encuentra la proteccion de otros objetos.

El objetivo de este texto es trasmitir la gran importancia que tiene el uso del embalaje en la con-
servacion y la proteccion fisico-quimica de los bienes muebles, aunque muchas veces no seamos
conscientes de ello.

Palabras clave: Papel, carton, conservacion, proteccion, embalaje.

Abstract: The use of paper as a writing support for the record of ideas is more than 2000 years
old. As has happened with all the materials with which we coexist in our daily activity, the specific
purposes for which it was created have developed along with society and its needs, involving them
in tasks totally opposed to those originally conceived, among the that is the protection of other
objects.

The subject of this text is to report the great importance of the use of packaging in the conservation
and physical-chemical protection of cultural property, although often we are not aware of it.

Keywords: Paper, cardboard, conservation, protection, packaging.

Introduccién. Historia del embalaje

Todos, cuando conservamos algiin objeto valioso o con un significado especial, tratamos de prote-
gerlo, resguardarlo del exterior, para evitar su deterioro y su consecuente pérdida. Lo envolvemos,
lo estuchamos, lo instalamos en un recinto, todo con el objetivo fundamental de evitar una sobre-
exposicion al ambiente exterior o una manipulacion que pueda resultar excesiva o descontrolada.
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Figura 1. Cesto rudimentario. Descripcién ori- Figura 2. Recipiente de vidrio con asas. 3000 Years of Glass: Treasures
ginal: Native Hawaiian bait basket, c. 1900, pro- from The Walters Art Gallery. The Walters Art Gallery, Baltimore. 1982. Wi-
bably lama wood (Diospyros sandwicensis), kimedia Commons.

Grace Hudson Museum. Wikimedia Commons.
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Figura 3. Caja para tabaco alemana. Metropolitan Museum of Art, European Sculpture and Decorative Arts. Wikimedia Commons.

Un envase, un empaquetado de cualquier producto, material u objeto tiene la finalidad esencial
de contener, preservar y proteger el contenido vy, si es posible, facilitar su transporte de un lugar a otro.

Desde la antigiedad todas las civilizaciones han empleado algin tipo de envase o recipiente
que pudiese satisfacer sus necesidades usuales. Los alimentos, bienes muy preciados e indispensa-
bles para la subsistencia cotidiana, eran resguardados en envases adecuados para preservarlos del
deterioro ambiental, prolongar su conservacion y evitar su pérdida definitiva. Lienzos, cortezas de
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arbol o madera horadada, cestos rudimentarios realizados con materiales vegetales entrelazados,
vasijas de barro o bolsas con pieles de animales desde siempre han sido utilizados como elemen-
tos contenedores.

El tiempo, el desarrollo y el refinamiento de las sociedades derivaron en el uso de recipien-
tes mas elaborados. Vasos de ceramica en Grecia y Roma, anforas, frascos de vidrio en Egipto...
objetos que conservaban, protegian y facilitaban el intercambio comercial de los productos mas
selectos, exoticos y valiosos.

Avanzando en el tiempo, ya en el siglo xvin aparecen los primeros envases de la era moder-
na disenados especificamente para contener y proteger un producto manufacturado. Nos referimos
a las primeras cajitas metdlicas destinadas a contener tabaco o rapé, muy de moda entre las clases
sociales mas acomodadas. Es también en este siglo cuando aparecen las primeras botellas de vidrio
con un disefio concreto para contener vino, y cuyo uso aun perdura en la actualidad.

Entrado el siglo xix, Appert' ide6 un sistema de envasado y conservaciéon de larga duracion
para los alimentos basado en un proceso de enlatado y esterilizacion por hervido. Este fue vital en
la intendencia de los ejércitos de Napoledn y podemos considerarlo como el primer sistema mo-
derno de conservacion a largo plazo.

La apariciéon del papel. Su uso como material de embalaje

El papel es un material reciclable, renovable,
solido cuando se precisa y resistente a la vez
que ligero, caracteristicas que lo convierten
en un material idoneo en tareas de embalaje
y proteccion de objetos y productos. Ademas,
posee una versatilidad tal que resulta apto
para numerosas aplicaciones.

A pesar de estas magnificas propieda-
des, no siempre se ha utilizado para este co-
metido. ¢Cudndo entra el papel en juego en el
mundo de los envases? Aunque su aparicion
tuvo lugar hacia el ano 105 a. C. en China, su
posterior difusion por el mundo arabe suce-
di6 en el siglo v y su entrada en Europa a
través de Espana fue ya en el siglo xi, el auge
del papel no ocurre hasta bien entrado el si-
glo xv, siendo durante muchisimo tiempo un
articulo que se reservaba exclusivamente
como soporte de escritura.

¢A qué es debido este hecho? Funda-
mentalmente a su precio. Considerado un ar-
ticulo de lujo y sometido al monopolio y
regulacion real en la mayor parte de los ca-
sos, no podia ser desperdiciado en otros co-
metidos que pudiéramos denominar mas

Figura 4. Contenedores de huevos. Hans Braxmeier. Wikime-
«domésticos». Tal era su valor que incluso  dia Commons.

1 <https://www.britannica.com/biography/Nicolas-Appert> [Consulta: septiembre de 2017].
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aquellos escritos e impresiones desechados por contener errores o haber perdido su valor informa-
tivo eran «eciclados» y reconvertidos en cartones o cartoncillos superponiendo varias hojas entre
si, para que de esta forma sirvieran, por ejemplo, como material base en las tapas de algunas en-
cuadernaciones.

Las primeras bolsas flexibles realizadas en papel aparecen en 1844 en Bristol, Inglaterra, con-
feccionadas de forma artesanal. Hasta 1852 no surge su fabricacion mecanizada, en Estados Unidos.

Desde ese momento, el uso del papel como material de embalaje experimenté un auge es-
pectacular, viéndose solo afectado ya entrado el siglo xx por la aparicién de los primeros materia-
les sintéticos. En los ultimos afios el papel y sus subproductos derivados han vuelto a recuperar
cierta relevancia en el dmbito de la proteccion de objetos, como consecuencia de la preocupacion
existente por asuntos de sostenibilidad ambiental.

Estd de mas decir que la historia del carton estd subordinada al desarrollo de la fabricacion
del papel. Segin senalan algunos manuales, la primera noticia sobre la fabricacion de una caja de
carton disefiada como elemento de proteccion data de 1817, empleada como elemento contenedor
de un juego de mesa alemidn. Sin embargo, no existe acuerdo en cuanto a estos datos y otros es-
critos sefialan su existencia ya en el siglo xvii. No obstante, su mayor difusidén no surge hasta 1890,
cuando en Estados Unidos Robert Gair* ide6 la caja de cartén plegado. Tal es la relevancia de este
tipo de envase y su trascendencia en nuestra vida diaria que hoy dia apenas se concibe un pro-
ducto de cierto valor que no cuente con la proteccion de una caja que no sea de carton.

Ya hemos comentado que el cartén utilizado hasta este momento era aquel que se conseguia
superponiendo varias capas de papel mediante algin producto adherente, y cuyo resultado final
era un soporte solido de mayor rigidez y resistencia que el papel original. Debido a esta forma
inicial de fabricacion, en un amplio sector del mundo sajon todavia se estima el espesor de los
cartones por la cantidad de capas que lleva adheridas en su elaboracion’.

Este producto, a pesar de ser mas ligero que otros de distinta naturaleza, no deja de ser un
material pesado cuando se requieren prestaciones de resistencia importantes. Para solucionar todos
estos inconvenientes, se desarroll6 la invencién y manufactura del cartén ondulado®.

Se puede determinar como antecedente a su invencion el uso del papel comin, ondulado de
forma oportuna, en la industria textil como elemento de refuerzo del interior de los sombreros en
el ano 1856.

Ademads, se tiene noticia de que en 1871 se comenz6 a utilizar como material amortiguador
de impactos en la distribucion de botellas de perfume, producto de valor importante y con nece-
sidades de proteccion anadidas.

El papel ondulado presentaba el inconveniente de su gran inestabilidad dimensional, es decir,
la facil elongacion en el sentido contrario a los alabeos de su superficie. Esto fue solucionado
cuando se ide6 la actual configuracion del carton ondulado, que consiste en adherir a un alma de
papel ondulado una o dos capas de papel liso en el exterior de sus caras. Logicamente, la super-

2 Twede, D,; Selke, S. E. M,; Kandem, D.-P, y Shires, D., 2015.

3 «Ply: a ply (plural - plies) is a layer within a mat board. High quality mat boards are manufactured in plies, dyed for color and
laminated together. Mat board comes in 2-ply, 4-ply, 6-ply and 8-ply. Standard mat board is 4-ply and is 1/16” thick. Some mat
board is not manufactured with separate plies, but will often be referred to as 4-ply to give a relative indication of the approxi-
mate thickness». <https://www.framedestination.com/picture-framing-glossary> [Consulta: septiembre de 2017].

4 «Esta formado por una o mas hojas onduladas, encoladas en una o mas hojas de papel plano» (Martin, y Tapiz, 1981).
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posicién de varias almas y capas lisas incrementa el
grosor del conjunto y, asimismo, su resistencia me-
canica.

Tanto el papel como el cartén tienen multi-
ples aplicaciones segin su configuracion: bolsas,
cajas, sacos, carpetas... e incluso relleno de algunas
puertas domésticas o material aislante o amortigua-
dor de golpes. Todo un universo de prestaciones
gracias, como ya hemos dicho, a la enorme versati-
lidad de este material.

Como todos los materiales, los envases de pa-
pel y carton, en cualquiera de sus configuraciones,
presentan ventajas e inconvenientes. Suelen ser pro-
ductos de bajo precio y, en el caso de cajas y estu-
ches plegables, el almacenamiento de existencias
ocupa un minimo espacio, aspecto que conviene
tener en cuenta.

Ademas, su superficie permite la impresion de
cualquier mensaje, informacion o instrucciéon que nos
interese trasmitir. Un almacén donde todos los ele-
mentos existentes se encuentran guardados en cajas
ofrece a la vista un aspecto cuidado y mucho mas

[




limpio y atractivo que si estuvieran expuestos al entorno. Por dltimo y no menos importante, no
debemos olvidar que los objetos en cuestion quedan muy bien protegidos durante su transporte.

Por el contrario, el cartén presenta una relativa limitacion de resistencia si lo comparamos
con cajas realizadas con otros materiales mucho mas sélidos, como la madera, el plastico o el me-
tal, aunque sean también mucho mas pesados.




Elementos que componen el papel. Buena y mala calidad

Todos sabemos qué es el papel: un material formado por fibras vegetales, dispuestas de forma mas
o menos desordenada, cuya obtencion y procesado puede realizarse de distintas maneras y al que
se adicionan diversos productos con el proposito de obtener distintas propiedades, acabados y
calidades. Dependiendo de su grosor, obtendremos papel, cartoncillo o cartén, cuando cuenta con
mas de 600 micras de espesor.

El papel esti compuesto basicamente por los siguientes elementos:

— Celulosa, procedente tanto de trapos de algodon y lino como de la madera de los arboles.
— Lignina®, presente en todas las pastas papeleras derivadas de la madera.

— Colas, habitualmente almidones de cereales, productos de extraccion animal como la ge-
latina o la cola de pescado, colofonia® o colas sintéticas.

— Cargas, las mds comunes de origen mineral tales como caolin, yeso o carbonato calcico,
entre otros.

— Tintes y colorantes, para obtener colores determinados o crear blancos «Gpticos».

Ademds, también podemos encontrarnos con otro tipo de constituyentes, como el alumbre’,
algin adhesivo de caracter rehumectable o autoadhesivo, ceras o sustancias oleosas o acidas cuyo
proposito es obtener distintas caracteristicas o acabados, entre otros muchos.

Con todos estos materiales se pueden obtener innumerables tipos de papeles: papeles de
trapos; papeles de fibras lignarias, de distintas calidades dependiendo de su procesado; papeles
parafinados o aceitados; papel antifiingico, como el papel al difenilo®; papeles sulfurizados de uso
alimentario; papeles alcalinos o barrera; papeles auxiliares tipo seda o cristal para dlbumes; papel
manila® de uso comercial; papeles japoneses, muy utilizados en restauracion... entre un sinfin de
caracteristicas y prestaciones.

En cuanto a los acabados, pueden ser tan variados como lo sean las necesidades que se nos
presenten. Desde los papeles mas erosivos y resistentes, tipo papel de lija, hasta la delicadeza y
suavidad que requiere un panal de bebé.

Por todo lo dicho, la eleccion de un papel siempre estara subordinada a las necesidades
particulares que puedan surgir. A nadie se le ocurriria coger un cartén corrugado para tomar apun-
tes en clase, ni envolver un panuelo de seda con una hoja de papel de periddico.

5 «La lignina es uno de los biopolimeros més abundantes en las plantas y junto con la celulosa y la hemicelulosa conforma la
pared celular de las mismas en una disposicién regulada a nivel nano-estructural, dando como resultado redes de lignina-hidra-
tos de carbono» (Chavez-Sifontes, y E. Domine, 2013).

6 «Sustancia orgénica obtenida como residuo sélido de la destilacion, en corriente de vapor, de la trementina, que es la resina
que destilan algunas especies de pinos de los paises templados» (Martin, y Tapiz, 1981).

7 «Sulfato doble de aluminio y de potasio. AIK (SO4)2 - 12 H20. Es el mas comun de los alumbres. Se obtiene en forma de cris-
tales incoloros —alumbre romano o cubico— del mineral alunita o piedra alumbre. Moderadamente soluble en agua; insoluble en
alcohol. Se usa en la fabricacion del papel y en tintoreria» (Martin, y Tapiz, 1981).

8 «El de seda para agrios, impregnado con una pequefia cantidad: (1-2 g/m?) de una mezcla de difenilo —hidrocarburo de la serie
aroméatica— y vaselina o aceite de parafina. El tratamiento permite una mejor conservacion de los agrios envueltos en el papel;
en efecto, el difenilo es un poderoso desinfectante en la lucha contra los hongos e impide la formacién y desarrollo de moho en
los agrios» (Martin, y Tapiz, 1981).

9 «Es un papel fuerte, normalmente de color marrén, hecho de cafiamo de Manila o fibras similares». <https://www.collinsdictio-
nary.com/dictionary/english/manila-paper> [Consulta: septiembre de 2017].
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¢Qué elementos determinan su buena o mala calidad? Teniendo en cuenta que la calidad es
un concepto subjetivo, consideraremos que un papel es de buena calidad siempre que responda
adecuadamente a nuestras necesidades. Sera un papel de calidad aquel en el que la unién de in-
gredientes, procesado, acabado superficial, propiedades especificas aportadas, envejecimiento y
longevidad responda a aquello que se le demanda.

Existe una inmensa variedad de papeles destinados al empaquetado y la proteccion, de entre
los cuales vamos a nombrar a continuacion los mas habituales.

El papel kraft'” presenta una alta resistencia y numerosas configuraciones, como bolsas, sacos
simples o multicapas, en formato pliego o rollo, o puede también presentarse en combinacién con
otros materiales, como las laminaciones de polietileno para el uso alimentario o los pldsticos amor-
tiguadores de burbujas.

El papel vegetal, también denominado papel transparente, posee cierta resistencia a la hume-
dad y sirve como barrera en el empaquetado de sustancias grasas, por lo que es comun encontrar-
lo envolviendo alimentos, entre otros tipos de objetos.

El papel glasine!!, o también llamado a veces papel cristal, es un papel denso, traslicido
y con un acabado muy liso y brillante debido al fuerte calandrado al que ha sido sometido. Se
utiliza mucho en sobres y en dlbumes como elemento de intercalacion, debido a su superficie
poco erosiva. Si se adquiere sin garantias técnicas, puede presentar una naturaleza acida. A
veces puede llevar en su composicion algin producto derivado de la glucosa para incrementar
su brillo y satinado. Ambas incidencias son poco recomendables segiin a qué aplicaciones vaya
dirigido.

El papel tisd, o papel de seda'?, de morfologia delicada, es muy utilizado para proteger ma-
teriales y objetos de forma suave y cuidadosa. Se usa con articulos de vestir, calzado, tecnologia...

El papel encerado o parafinado'® se ha utilizado durante mucho tiempo en cometidos de
proteccion en los que la humedad no debe afectar al contenido, o en los que la humedad del
contenido no transpire al exterior. Ha sido un papel muy comun en el empaquetado de alimentos,
aunque ha dejado paso progresivamente a los papeles de estraza laminados con materiales plasti-
cos como el polietileno.

Si hablamos de cartones, el mercado nos ofrece un universo de formas, grosores, cualidades
y acabados. El cartéon comun gris; el cartén con recubrimiento cuché' en una o en ambas caras,
Optimo para la impresion; los cartones corrugados de una o de varias capas, segin el espesor de-
seado... innumerables opciones adaptadas a cualquier necesidad.

Al ser también un material con muchas posibilidades, el mercado pone diversos formatos a
nuestra disposicion: cajas plegables, tubos y paquetes cilindricos, tubos y botes de carton de fabri-
cacion en espiral, cajas rigidas, cajas de carton corrugado...

10 «Papel de empaquetar compuesto Unicamente de celulosa al sulfato cruda de coniferas. Se toleran, sin embargo, en su com-
posicién pequefios porcentajes de celulosa al sulfato de frondosas y aun de paja, porque estd demostrado que no influyen ne-
gativamente en las propiedades del papel» (Martin, y Tapiz, 1981).

" <http://cameo.mfa.org/wiki/Glassine> [Consulta: septiembre de 2017].
12 <http://cameo.mfa.org/wiki/Tissue_paper> [Consulta: septiembre de 2017].

3 «El que se ha hecho impermeable al agua y en parte al vapor de agua untdndolo o impregnéndolo con parafina u otras ceras,
que se emplea para proteger de la humedad variados productos, en especial los alimenticios» (Martin, y Tapiz, 1981).

14 Papel estucado (Martin, y Tapiz, 1981).
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Figura 9. Caja de cartén corrugado. Fotografia: cohdra. www.morguefile.com

El uso del papel y el carton en la proteccion de los bienes culturales

A pesar de todo lo dicho anteriormente, cuando se trata de productos cuya materia prima es el
papel y su destino va a ser su utilizacion en cualquier actividad involucrada en la conservacion del
patrimonio, deberfamos tener en cuenta aspectos técnicos muy concretos.

Quiza lo mas significativo deberia ser, obviamente, la calidad de la celulosa. Los papeles de
trapos mds antiguos, donde las fibras celuldsicas son mis largas y que suelen contar con un pH
alcalino inherente a su propia manufactura, poseen caracteristicas 6ptimas que los hacen fuertes y
durables. Estos papeles son, por lo tanto, menos susceptibles de sufrir reacciones de hidrolisis aci-
da, con la subsecuente ruptura de enlaces y deterioro de las moléculas de celulosa que lo confor-
man. Por lo tanto, se trata de papeles mucho menos propensos a la degradacién o con un
deterioro mucho mas lento, siempre que se encuentren en unas circunstancias normales.

Estas cualidades se pierden casi por completo con la aparicion en escena de las pulpas pa-
peleras procedentes de la madera y la inclusion de la lignina en la estructura de estos soportes.
Acidificacion, foto-oxidaciéon mucho mas rapida y degradante, y friabilidad extrema en algunos
casos son las consecuencias de esta pérdida significativa de calidad.

Igualmente pasa con los adhesivos utilizados como agentes de apresto y encolados en la fabri-
cacion del papel, ya que condicionan de manera importante su permanencia. Almidones, cola de
pescado o gelatinas, a pesar de poder contar con problemas asociados como puede ser el biodete-
rioro, presentan una mayor estabilidad temporal que la que ofrecen el alumbre y la colofonia, ele-
mentos dcidos perjudiciales de gran importancia empleados a partir de la ultima mitad del siglo xix.

Otros constituyentes que inciden en la calidad del papel son aquellos productos empleados
en el procesado de las pulpas, como puede ser el cloro utilizado para un posible blanqueo, que
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provoca un alto deterioro y contribuye a la fragilidad de las fibras celul6sicas; o el alumbre utili-
zado como agente floculante (producto que ayuda a la precipitacion) de la colofonia, cuya presen-
cia aporta una fuerte acidez.

También tenemos que mencionar la adiciéon de tintes y colorantes a las pastas, los cuales
aportan un aspecto mas atractivo al papel obtenido, pero pueden sufrir alteraciones incontroladas
en presencia de una humedad ambiental elevada, o interactuar con los objetos con los que puedan
ponerse en contacto.

Si se trata de proteger ciertos bienes culturales, el papel y el cartéon, empleados como mate-
riales auxiliares, desempefian una funcién muy importante, tanto a nivel fisico como quimico. En
este caso concreto, la calidad estard condicionada a la proteccion integra del bien cultural conte-
nido y a su capacidad para prolongar su vida y trasmitir su naturaleza fisica y contenido intelectual
a las generaciones futuras.

Pero jqué términos se manejan en este terreno? Todos conocemos
la terminologia que se utiliza en esta materia, y mucho mas aquellos que
nos movemos en el ambito de la conservacion. Sin embargo, no siempre
tenemos la certeza de qué implica cada una de las denominaciones del
carton y el papel que se encuentran en el mercado. Vamos a repasarlas:

— Papel y cartéon dibre de acido»: A pesar de que no existe una
definicion concreta de este término, su significado absoluto se
refiere a aquellos papeles o cartones cuyo pH oscila entre 6 y
9, aproximadamente, sin mas ambages. Ademas, puede contar
0 no con una reserva alcalina de carbonato célcico de hasta el
3 %, cantidad recomendada en la industria papelera suficiente



para neutralizar los dcidos a medida que las reacciones de degradacion vayan formando-
los. Por otro lado, podra estar libre de lignina y de productos derivados del azufre.

— Papel y carton de calidad «archivo»: Aunque la mayoria de las veces la denominacion «ca-
lidad archivo» se rige por las normativas ISO 9706 e 1SO 11108, en Espana estos materiales
implican solo un almacenamiento a largo plazo y un material razonablemente estable, sin
profundizar. Si pretendemos adquirir productos realizados con estos materiales y en los
catilogos no se especifica nada mas concreto, conviene investigar de déonde proviene el
producto y ¢cémo se ha obtenido, ya que a menudo la palabra archivo» no tiene por qué
ser sindbnimo de una calidad certificada.

— «Papel permanente»: La Sociedad de Archiveros Americanos® se refiere a esta clase de
papel como aquel dabricado con un minimo de vicios inherentes y con la capacidad de
resistir la degradacion a lo largo del tiempo». Asimismo, este papel «estd hecho utilizando
materiales y técnicas especificados en las normas Permanence of Paper for Publications
and Documents in Libraries and Archives'®, para reducir al minimo la adicién de impure-
zas quimicas y resistir los efectos de las impurezas quimicas presentes en el ambiente»'.
Resumiendo, se considera papel de naturaleza permanente aquel cuyas propiedades ini-
ciales de uso apenas se ven modificadas en un almacenamiento prolongado, dentro de un
entorno adecuado para la conservacion.

A partir del antecedente normativo de la NISO del ano 1984, en la International Organi-
zation for Standardization (JSO) se crea un comité que se encarga actualmente de la re-
daccion y revision de las dos normas elementales que regulan las caracteristicas y calidad
de un papel para que pueda ser considerado de conservacién «permanente»: la norma ISO
9700, Informacion y documentacion. Papel para documentos. Requisitos para la permanen-
cia; y la norma ISO 11108, Informacién y documentacion. Papel para archivo. Requisitos
para la permanencia y durabilidad.

Como es indiscutible, el papel permanente deberia utilizarse en archivos y centros docu-
mentales para aquellos documentos cuyo cardcter de conservacion deba ser a largo plazo.
Aprovechando sus caracteristicas especificas, y siempre que los materiales a proteger sean
afines, también podra emplearse como elemento de proteccion para ciertos bienes cultu-
rales, como elemento de intercalaciéon de la obra plana que lo precise o como material
para la confeccion de sobres, bolsas o carpetillas de envoltura, entre otras aplicaciones.

— Carton de calidad «museo»: Es aquel carton que ha sido fabricado con fibras de celulosa
100 % algodon, ingrediente tradicional junto con el lino en la fabricacion del papel. Con
una estabilidad demostrada de cientos de anos, puede poseer un caricter neutro o llevar
afiadida una sustancia tampoén, también llamada «aeserva alcalina»'®, que confiere mayor
estabilidad al cartén y aporta cierta proteccion adicional a algunos objetos o documentos
que puedan encontrarse en contacto intimo con él.

15 SAA <https://www?2.archivists.org/>

6 En el afio 1984, la National Information Standards Organization (NISO) redacta la norma ANSI/NISO Z39.48, llamada Permanen-
ce of Paper for Publications and Documents in Libraries. Esta primera norma establecié las caracteristicas fundamentales que
debe cumplir un papel para que sea considerado «permanentes.

17 Glosary of Archival and Records Terminology. Society of American Archivists (SAA). <https://www?2.archivists.org/glossary/
terms/p/permanent-paper> [Consulta: septiembre de 2017].

18 «Tampdn o sustancias tampon son las que, en una solucién, mantienen constante el pH de la misma cuando se aflade un
acido o una base. Se encargan de absorber, amortiguar o “tamponar” ese acido o esa base». <https://www.portalesmedicos.com/
diccionario_medico/index.php/Tampon,_o_sustancia_tampon> [Consulta: septiembre de 2017].
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— Carton calidad «conservacion»: Es un carton derivado de la celulosa obtenida de la made-
ra que se ha depurado de ciertos elementos degradantes mediante un procesado quimico
especifico. Ademads, es un carton al que se le ha anadido una sustancia tampon alcalina.

Estos dos ultimos cartones, calidad «museo» y calidad «conservacion», deben cumplir ciertos
criterios enunciados en los estindares internacionales, como pueden ser una resistencia a
la luz determinada o los rangos de pH que deben abarcar, asi como la calidad de los
aprestos que pueden intervenir en su elaboracion.

— Carton «estandar: Este material es poco recomendable para la conservacion si se pretende
que esta sea duradera, ya que esta fabricado con pulpa procedente de la madera. Al con-
trario que el anterior, este tipo no ha sido sometido a ningin procesado que elimine im-
purezas y sustancias indeseables, por lo que su descomposicion serd paulatina dada su
degradacion acida, descomposicion que también afectard por contagio a cualquier elemen-
to que se encuentre a su lado. En algunos casos, las prescripciones técnicas aportadas por
las casas comerciales indican que se incluye una carga alcalina en su composicion, lo que
los hace temporalmente libres de acido. Este hecho no ha logrado que sean adecuados
para la conservacion a largo plazo.

Mencién aparte merece el almacenaje de las impresiones fotograficas. En algunas técnicas
fotograficas, asi como en algunas impresiones derivadas de la fotografia, por ejemplo las diazoti-
pias" y las cianografias®, ciertos elementos que componen las emulsiones son incompatibles con
los entornos alcalinos. De ahi que el uso de papeles y cartones cuya composiciéon cuente con
sustancias tampoén bisicas induzca a danos irreversibles, haciendo que la seleccién de los materia-
les de proteccion deba ser extremadamente rigurosa si se pretende una conservacion segura y sin
contratiempos.

Para este tipo de objetos, todos los materiales de proteccion que puedan emplearse, tanto los
derivados del papel como los distintos tipos de polimeros (polietileno, polipropileno, poliéster),
también muy utilizados, deben superar el denominado PAT, es decir, el Photographic Activity Test,
establecido en las normas internacionales 1ISO 18902 e ISO 18916, ambas desarrolladas por el Ima-
ge Permanence Institute* (IPD).

Ambas normas atanen a propiedades tan diversas como el formato de las cajas de proteccion
o los papeles y plasticos empleados para el contacto directo con las impresiones, ademds de las
prescripciones técnicas con que deben contar los adhesivos y las tintas de impresion utilizadas para
la conservaciéon de estos materiales tan delicados. En los catilogos comerciales se suele indicar si
los materiales han superado estas pruebas. En el supuesto de que no se mencione, deberiamos
cerciorarnos de este aspecto hablando directamente con el proveedor.

Como regla general y por seguridad, hay que optar siempre por materiales libres de acido,
que no contengan sustancias tampon, con celulosa procedente 100 % de trapos y sin productos de
tincion que puedan derivar en reacciones quimicas nocivas para las imagenes que se pretenden
conservar.

9 «Procedimiento positivo de reproduccion heliografica que se basa en la fotosensibilidad de los compuestos diazoicos» (Martin,
y Tapiz, 1981).

20 «Procedimiento de duplicacion mediante fotocopiado por contacto de originales al trazo sobre soportes transparentes» (Martin,
y Tapiz, 1981).

21 <https://www.imagepermanenceinstitute.org/testing/pat> [Consulta: septiembre de 2017].
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Cabe senalar que en Espafia nos regimos por los estandares internacionales 1SO y sus versio-
nes espafiolas publicadas por la agencia de normalizacion AENOR*.

En otros paises, aparte de las normas internacionales que ya hemos mencionado, algunas
instituciones han desarrollado reglamentos internos muy interesantes sobre la calidad de determi-
nados materiales y productos para considerarlos aptos para su uso interno. Por su importancia,
estas recomendaciones han sido adoptadas como referentes en muchos otros organismos de sus
paises.

Un ejemplo de ello son los Archivos Nacionales de Washington®. Cuentan con una extensa
normativa que abarca temas tan variados como la forma de generar los documentos, su forma de
conservacion o los materiales empleados para que esa conservacion se desarrolle de una forma
acertada.

También los Archivos Nacionales de Australia®’, ademds de adaptar las normas internaciona-
les vigentes a las necesidades de su institucion, ofrecen a aquellos fabricantes que lo soliciten un
certificado de aptitud para la conservacion a largo plazo de determinados materiales, una vez su-
peradas ciertas pruebas.

Las aplicaciones del papel en la proteccidon de los bienes culturales

Ya hemos repasado las calidades y cualidades de la mayoria de los cartones y papeles empleados
como proteccion en el dambito de los bienes culturales, pero jsu calidad es el Unico aspecto que
debemos tener en cuenta? Si somos rigurosos y queremos plantear un proyecto de conservacion
coherente, hay mas aspectos que tendriamos que considerar, por ejemplo evaluar el valor o impor-
tancia del patrimonio a conservar, su estado de conservacién, su vulnerabilidad, el uso que sufre
o va a sufrir en un futuro, o la disponibilidad econémica actual y a medio plazo. Ponderar estas
variables hard que nuestra elecciéon se decante por un tipo u otro.

¢Qué puede implicar una mala eleccion? Logicamente, la seleccion de un material poco ade-
cuado puede provocar un incremento del deterioro de los objetos que vaya a contener, por lo que
esta decision es mas importante de lo que pueda parecer a simple vista.

Tanto el papel como el carton pueden cumplir diferentes funciones y, dependiendo de estas
funciones, buscaremos distintas caracteristicas entre la amplia gama de productos a los que se tie-
ne acceso en el mercado.

¢Qué peculiaridades entre las muchas existentes pueden resultarnos interesantes en el ambi-
to de los bienes culturales? Sin duda, al menos un pH neutro, el cual, con toda seguridad, no va a
perjudicar a nuestros objetos o documentos. Optar por propiedades alcalinas requerird de un estu-
dio mas pormenorizado de la proteccion que pretendemos aportar y de su interaccion con el ob-
jeto o documento.

También una baja rugosidad, que evite erosiones no deseadas, muy importante con algunos
materiales delicados como pueden ser las impresiones fotograficas u objetos muy sensibles.

22 Asociacion Espafiola de Normalizacion y Certificacion. <http://www.aenor.es/aenor/inicio/home/home.asp> [Consulta: septiem-
bre de 2017].

23 <https://www.archives.gov/> [Consulta: septiembre de 2017].

24 <http://www.naa.gov.au/> [Consulta: septiembre de 2017].
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Resulta imprescindible que el material de proteccién cuente con una resistencia mecinica
proporcional y adecuada al objeto que va a contener y, también, al uso que se le va a dar, es de-
cir, una eficacia comprobada que aporte seguridad para los bienes culturales en contacto intimo
con ellos.

Obviamente, si se trata de conservacion a largo plazo, resultard también imprescindible una
composicion quimica estable en el tiempo y una compatibilidad certificada con los objetos a pro-
teger.

Puede ser también interesante que el material cuente con una baja conductividad térmica, lo
que aislara al objeto de su interior de cambios ambientales moderados, o en algunos casos que
posea cierta flexibilidad o resiliencia por necesidades de adaptacion al objeto.

¢En qué cometidos podemos precisar de la intervencion de estos materiales que nos ofrecen
tantas posibilidades? Fundamentalmente, cuando demandemos una funcion protectora y/o aislante,
en las diversas etapas por las que puede trascurrir la vida del bien cultural.

También podemos recurrir al papel o carton cuando necesitemos que actien como elemen-
tos de sujecion o anclaje del bien cultural, por ejemplo cuando una caja de proteccion deba inmo-
vilizar el contenido debido a su extrema delicadeza, o también para montar grabados o fotografias
en las traseras de los marcos de una exposicion.

En los posibles traslados por cesiones, exposiciones o movimientos internos dentro de la
institucién, puede demandarse una funcion amortiguadora que inhiba las obras de las posibles
incidencias que por accidente puedan afectar a su integridad fisica.

No podemos olvidarnos de la aplicacion del papel y el carton en el proceso de restauracion
de una obra grifica ni de que la mayoria de las veces y desde ese momento formarin parte de la
misma. Nos estamos refiriendo a las reintegraciones del soporte perdido por el deterioro y a las
laminaciones necesarias en los documentos cuyo estado de fragilidad resulta extremo. En ambos
supuestos, no cabe insistir en que la pureza y la calidad de los materiales deberdn ser extremas.

Otro punto a tener también en cuenta es la temporalidad de su cometido. No es lo mismo
someter al sujeto de proteccion a una aplicacion transitoria de estos materiales, en la que la nece-
sidad de calidad puede ser mas relajada, como puede ser el caso de un transporte o un movimien-
to dentro de la institucion depositaria, que una aplicacion definitiva, como una aplicacién de
conservacion, donde los controles de calidad deberdn ser mucho mds rigurosos.

Tampoco es lo mismo un contacto directo del soporte auxiliar con la obra que el hecho de
que exista un material intermedio entre uno y otra. Por ello, como ya se ha comentado, es impres-
cindible conocer de antemano la prestacion demandada al material y su relacion directa con la obra
a tratar.

Otro aspecto condicionante sera la disponibilidad de recursos econémicos con que cuente la
institucion. Estamos hablando de materiales caros, muy caros a veces, y casi siempre son muchas
las obras que deberemos proteger. Este hecho nos obligard a realizar una seleccion de aquellos
objetos mas delicados, los que cuentan con un peor estado de conservacién o los que pueden
considerarse mas valiosos, para administrar las prioridades a la hora de atender todas nuestras
necesidades.

El mercado ofrece cartones y papeles con innumerables configuraciones para adaptarlas a
nuestras necesidades. Podemos encontrarnos con papeles en formato carpetilla, que proporcionan
proteccion exterior y un contacto intimo con los documentos. También se suministran hojas sueltas
para aplicarlas como intercalaciéon de obra plana, con o sin tratamiento alcalino, dependiendo de
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las caracteristicas que se precisen.
Se dispone de planchas de cartén
de distintos grosores, para su uso
como soporte posterior de apoyo
en obras muy deterioradas, princi-
palmente con documentos o texti-
les. Encontramos el formato
carpeta, realizada en cartén de di-
versas calidades, para proteger
temporal o definitivamente. Son
muy utilizadas las cajas plegadas,
con diversos formatos segin su
aplicaciéon, para la proteccion ex-
terior de obras y objetos. Por
altimo, aunque existen mas pre-
sentaciones, mencionaremos los
soportes disefiados para la exposi-
cion de ciertos bienes culturales,
atriles, soportes de apoyo o pas-
partis, entre otros innumerables

Figura 12. Caja de cartén, calidad conservacién. Fotografia: Pedro Garcia.
formatos. Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia.

Ventajas e inconvenientes del papel y el cartén frente a otros materiales

Independientemente de la calidad y cualidad de un papel o cartéon, estos materiales ofrecen muchas
ventajas frente a otros productos, pero también problemas que conviene tener en cuenta.

Su caracter opaco protege plenamente de los efectos perjudiciales que provoca la radiacion
luminica. Sin embargo, esta opacidad dificulta la observacion directa de los objetos, para lo cual se
requiere la extraccion de su envoltura y estuche, con los consecuentes riesgos de manipulacion,
abrasion y manchas por unas manos no siempre tan limpias como nos pensamos.

Tanto el papel como el cartdén poseen una porosidad que permite una ventilacion natural de
su contenido, es decir, facilitan la «espiracion» de determinados objetos que, a veces, emiten gases
degradantes al exterior, como es el caso de los nitratos y primeros acetatos de celulosa, empleados
especialmente en soportes fotograficos. Por esta cualidad, también evitan condensaciones de hu-
medad poco recomendables en ambientes con cambios bruscos de los parametros humedad rela-
tiva/temperatura.

Por ultimo, el papel es un material que facilita las anotaciones identificativas del contenido
de forma sencilla, utilizando un simple lapiz de grafito.

Tipo de proteccion

Los estuches, cajas y papeles de conservacion aportan una proteccion que supone una ayuda afa-
dida a las tareas de conservacion y una proteccion extra de los objetos que custodiamos en nues-
tras instituciones.

¢En qué ambitos? Primeramente, frente al complejo mundo de los valores ambientales. Todos
conocemos los efectos que los cambios de humedad y temperatura obran sobre nuestros fondos y
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colecciones: provocan alteraciones fisicas y quimicas irreversibles en los soportes, ademas de ace-
lerar las reacciones de oxidacién de los materiales, lo que supone una mengua de su vida util.

Por otro lado, los tintes y colorantes que conforman los objetos pueden palidecer y alterar
su color, seglin su naturaleza.

Unos parimetros ambientales que se puedan considerar elevados incrementan el riesgo de
desarrollo biol6gico —mohos/bacterias— en practicamente todos los objetos, si encuentran un
sustrato idéneo para su crecimiento.

Los cambios bruscos de estos valores en periodos breves de tiempo provocan diferencias en
la dilatacion-contraccion de los materiales que integran los objetos, y no todos lo hacen en la mis-
ma medida. Estos cambios son el origen de tensiones, deformaciones y desprendimientos de dis-
tintos elementos que componen las obras. Ademds, estos cambios bruscos activaran movimientos
internos de humedad poco recomendables que desencadenan reacciones quimicas adversas que
aceleran el deterioro.

Los papeles de proteccion, y especialmente los cartones, atenian en cierta forma los cambios
ambientales, siempre que se puedan estimar moderados. Los objetos alojados en su interior, al
estar cubiertos por barreras absorbentes, no se ven expuestos de forma directa a estos cambios.

Otro factor a tener en cuenta es la luz. La incidencia directa de las radiaciones luminicas
sobre los objetos supone un deterioro continuo y acumulativo que no puede corregirse con ningin
tratamiento de restauracion. Los danos siempre permaneceran, aunque serin de mayor o menor
gravedad dependiendo del tipo de radiacion —ha de tenerse especialmente en cuenta la ultravio-
leta—, su intensidad, el tiempo de incidencia sobre la obra y, también importante, el material
constitutivo del objeto que debemos conservar.

La incidencia de la luz provoca reacciones de foto-oxidacion que inducen a graves conse-
cuencias. Todos hemos observado los efectos del sol sobre un periédico olvidado. Algunas de
estas consecuencias son colorantes, tintas y pigmentos desvaidos, amarilleamiento de los soportes,
deterioro de las cadenas celuldsicas que integran los soportes de papel, pérdida de las propiedades
plasticas en los soportes de origen polimérico, entre otros muchos efectos negativos.

La proteccion de los objetos y fondos documentales en cajas adecuadas supone una barrera
imprescindible e ineludible en cualquier programa coherente de conservacion frente a la incidencia
directa, muchas veces inevitable, de la luz. El deterioro sucederi, logicamente, sobre los estuches.

Otro agente de deterioro serd la contaminacion atmosférica. Es muy perjudicial y puede po-
seer diferentes origenes y naturalezas.

Por un lado, tenemos los gases oxidantes, los cuales abarcan, entre otros, el ozono, presente
de forma natural en el ambiente y también producido por ciertas maquinas fotocopiadoras e im-
presoras de oficina; el 6xido de nitrégeno y el biéxido y trioxido de azufre, procedentes de la
combustion de materias fésiles como el carbéon y el petroleo y que provocan el desvanecimiento
de las imagenes fotograficas, asi como de ciertas tintas presentes en los documentos y los coloran-
tes y pigmentos que integran muchos objetos patrimoniales. Ademds, la humedad ambiental en
combinacion con estos gases forma los dcidos nitrico, sulfuroso y sulfdrico, desencadenando la
denominada dluvia 4cida»®®, que destruye todos aquellos materiales sobre los que llega a incidir.

25 <https://www.ecologiaverde.com/lluvia-acida-definicion-causas-y-consecuencias-1052.html#anchor_1> [Consulta: septiembre de
2017].
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También supone un riesgo de
deterioro para las obras la presencia
de particulas aéreas, especialmente
significativa en areas de alta contami-
nacion industrial. Su naturaleza puede
tener un cardcter graso o abrasivo, o
suponer un peligro por su actividad
quimica y biologica. Estas particulas se
depositan sobre todos los objetos, so-
bre el mobiliario y sobre los estuches,
sin discriminacién alguna y, depen-
diendo de sus propiedades, el deterio-
ro puede llegar a ser muy importante.

Por ultimo, dentro también de
la contaminacién atmosférica, tene-
mos los humos y vapores ambienta-
les. Su origen puede ser diverso,
aunque uno de ellos son las emisio-
nes del mobiliario de instalacion rea-
lizado con madera sin tratar o con
metales esmaltados de forma inade-
cuada, también llamados peroxidos
de la madera y VOC?®. Estos alterarin
en mayor medida aquellos bienes
culturales dispuestos en contacto di-
recto con su superficie, afectando pri-
meramente a aquellos mas delicados
o vulnerables.

Asimismo, pueden originarse
en las emisiones de pinturas y barni- Figura 13. Contaminacion industrial. Fotografia: click. www.morguefile.com
ces inadecuadas en el dmbito de la
conservacion o de los productos usa-
dos en la limpieza doméstica cotidiana. Pese a su agradable olor, la composiciéon de sus formulas,
en las que intervienen productos clorados, amoniacales y oxidantes, crean ambientes cargados que
decoloran los elementos pictoricos, las tintas y los pigmentos, ademas de provocar la oxidacion de
los materiales metalicos.

Mantener las obras protegidas en estuches de carton o envoltorios de papel evitara el depd-
sito de particulas solidas en las mismas y, por tanto, su dano directo. El deterioro ocurrird, una vez
mas, en el estuche de proteccion.

Los cartones proporcionan una barrera relativa frente a estos gases oxidantes. Al igual que
en el supuesto anterior, la tan temida lluvia dcida no afectard directamente a las obras, pues el
primer impacto de deterioro lo recibe la proteccion exterior.

Si los cartones cuentan con un acabado aislante en una de sus caras —algin tipo de poli-
mero—, también suponen una barrera frente a las emisiones del mobiliario, aunque con ciertas

26 \/olatile Organic Compound <http://www.quimica.es/enciclopedia/Compuestos_org%C3%Alnicos_vol%C3%Afltiles.html> [Con-
sulta: septiembre de 2017].
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limitaciones. Aislaran las obras y fondos documentales de forma temporal mientras se buscan so-
luciones mis definitivas a estos problemas.

Para terminar hay que hacer mencion del peligro que supone una incorrecta manipulacion.
Esta es una de las fuentes de riesgo mds importantes en el ambito de la conservacion de bienes
culturales. Fruto de la inexperiencia, de la negligencia, de la relajacion de costumbres o, simple-
mente, de la falta de informacion, afecta directamente a la conservacion de las obras, y en mayor
medida a aquellas que cuentan con un grado de deterioro elevado o estan realizadas con materia-
les muy delicados. De nada servird esforzarnos en mantener las obras y fondos documentales en
buenas condiciones ambientales si su manipulacion se ejecuta de forma poco adecuada.

Aunque en un principio no lo pueda parecer, un
buen envoltorio o estuchado protege su contenido de una
manipulacion incorrecta de forma significativa. Primero,
evitara el contacto directo de la obra con las manos, que,
como ya hemos dicho, no siempre estin protegidas con
guantes y no siempre estan limpias. Ademas, facilitard su
extraccion y reposicion en las estanterias o mobiliario de
instalacion de los depdsitos. También facilitard su trans-
porte tanto a los lugares de estudio e investigacion, como
a los lugares de montaje y exposicion.

Dependiendo del disefio del estuche, algunos per-
miten la apertura y extraccion de la obra sin necesidad
de manipularla directamente, reduciendo el riesgo de
deterioro involuntario.

Finalmente, un buen estuche estabilizard temporal-
mente una obra con un nivel de deterioro importante, a
la espera de recibir el tratamiento adecuado.

Consideraciones finales

Los bienes culturales requieren para su conservacion una
serie de acciones especificas adaptadas a la naturaleza de
sus materiales constitutivos, a la técnica seguida para su ob- ~ Flgura 4. Estuche con soporte auxliar que evita

t .. | estado d . . tr la manipulacion directa. Fotografia: Pedro Garcia.
encion y al estado de conservacion en que se encuentren. Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia.

Dentro de todas estas acciones, las formas de pro-
teccion con estuches y envoltorios supondran un aspec-
to muy importante dentro de los programas de
conservacion.

La eleccion de los materiales adecuados, su configuracion fisica, ajustada a las particularida-
des de los objetos, la disponibilidad econémica con que cuente la institucion, y el uso al que estén
destinados determinaran la presunta idoneidad de estos elementos de proteccion.

Una mala eleccion de estos valores incrementara los riesgos de deterioro, mientras que una
buena alternativa protegera apropiadamente las obras y objetos, finalidad de nuestros esfuerzos.

Para concluir, una reflexiéon pausada sobre todas las posibilidades disponibles, los condicio-
nantes y las necesidades de la coleccion o fondo documental facilitard su conservacion y, por
tanto, el incremento de su vida util en el tiempo.
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La coleccion de calcos de arte rupestre del
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Resumen: La coleccion de calcos del Museo Nacional de Ciencias Naturales, formada por mas de
2200 dibujos realizados sobre papel translicido o papel convencional de distinto gramaje, es el
resultado del trabajo de la Comision de Investigaciones Paleontoldgicas y Prehistéricas —la CIPP—
(1912-1936). Durante casi veinticinco anos, la CIPP recorrio la geografia espanola copiando y re-
produciendo el arte parietal en abrigos y cuevas, con el objeto de estudiar y aportar nueva infor-
macion al Paleolitico Superior y la paleontologia del Cuaternario. La Comision, integrada en su
totalidad por arquedlogos y paleontdlogos espafioles, marcé una nueva era en el estudio de la
prehistoria y reunio sus investigaciones en los treinta y ocho volimenes de Memorias de la CIPP.

Palabras clave: Calco, arte rupestre, Comision de Investigaciones Paleontologicas y Prehistoricas,
conservacion, restauracion.

Abstract: The «Calcos collection» of the National Museum of Natural Sciences, formed by more than
2200 drawings made on tracing or conventional paper of different grammage, is the result of the
work of the Commission of Paleontological and Prehistoric Research —the CIPP— (1912-1936). The
CIPP travelled throughout the Spanish geography copying and reproducing the parietal art in shel-
ters and caves for almost 25 years to study and provide new information to the Upper Palaeolithic
and Quaternary palacontology. The commission, entirely integrated by Spanish archaeologists and
palaeontologists, marked a new era in the study of prehistory and gathered its research in the 38
volumes of Memories of the CIPP.

Keywords: Tracing paper, cave paintings, Commission of Paleontological and Prehistoric Research,
conservation, restoration.

Es un honor para Begofia Sinchez Chillon y para mi presentar la coleccion de calcos de Arte Ru-
pestre Espafnol custodiada en el Archivo del Museo Nacional de Ciencias Naturales (MNCN) en
estas jornadas. Nuestro museo participa habitualmente en seminarios y congresos con sus homolo-
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g€0Ss europeos y otros institutos de
investigacion, pero su asistencia
no es tan frecuente en jornadas
vinculadas a la creacion y el patri-
monio cultural, por este motivo
queremos agradecer a Ana Ros,
directora de estas jornadas, y al
Instituto del Patrimonio Cultural
de Espafa que hayan invitado al
Museo Nacional de Ciencias Natu-
rales a formar parte de este en-
cuentro.

Cierto es que, a grandes ras-
gos, nuestras colecciones zoologi-
cas y geoldgicas no son
coincidentes en temas de preser-
vacion con muchos de los museos
aqui presentes, pero la coleccion
en papel del Museo Nacional de
Ciencias Naturales, que narra la
historia y evolucion de la ciencia
en Espana, desde mediados del
siglo xvi hasta el presente, es
realmente unica e imprescindible
para reconstruir la secuencia his-
torica de la ciencia en nuestro
pais. Ademds, muchos de sus fon-
dos, creados con afan naturalista,
de estudio taxonomico e investi-
gacion animal, son también hoy
colecciones artisticas bellisimas y
forman parte de nuestro patrimo-

] Figura 1. Trochilus turpis, Real Expedicion Botanica a Nueva Espafia (1787-
nio cultural. 1803). AACN110B/002/04718, MNCN (CSIC).

Presentacion de la Comision de Investigaciones Paleontoldgicas
y Prehistéricas (CIPP)

La coleccion de calcos de arte rupestre del MNCN, que hoy presentamos, es el resultado del tra-
bajo de la Comision de Investigaciones Paleontolégicas y Prehistoricas, nacida en 1912. La Comision
estuvo formada por un grupo de pioneros arquedlogos y prehistoriadores espafioles que recorrie-
ron incansablemente, durante casi veinticinco anos, la peninsula ibérica para copiar y estudiar las
numerosas y variadas manifestaciones de arte rupestre repartidas en abrigos y cuevas de Espafia.

Hace poco mis de un ano llegué al Archivo del Museo de Ciencias Naturales. Seguramente
mi llegada tuvo mucho que ver con mis queridos Juan Cabré (1882-1947) y Enrique de Aguilera y
Gamboa, XVII marqués de Cerralbo (1845-1922), a quienes ahora presentaremos como merecen.

Con ellos empecé mi trabajo en el ambito de los museos. Mi primer destino fue el Museo Cerral-
bo, la casa-palacio del marqués, situada en el barrio de Argtielles de Madrid, quien, a su muerte, en
1922, dond al Estado espafiol su palacio y las colecciones que albergaba y que, durante diecisiete anos,
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& dirigi6, por decision del marqués, su pro-
tegido y companero de excavaciones, el
arqueologo Juan Cabré.

Afios después, visité en el Museo
Nacional de Ciencias Naturales la expo-
sicion «Arte y Naturaleza en la Prehisto-
ria. La coleccion de calcos de arte
rupestre del Museo Nacional de Cien-
cias Naturales», comisariada por mi com-
pafiera Begofia Sinchez Chillon, y alli
S d me encontré de nuevo al marqués de
Cerralbo y a Juan Cabré, personajes fun-
damentales en la creacion y puesta en
= marcha de la Comision de Investigacio-
nes Paleontologicas y Prehistoricas
(1912-1936), a la que debemos las mas
de 2200 copias de arte parietal custodia-
das en el MNCN.

En el tomo 1 (son treinta y ocho)
de las Memorias de la Comision de Inves-
tigaciones Paleontologicas y Prebistori-
cas. El Arte Rupestre en Espaiia (1915),
Juan Cabré resume con elocuencia su
sensibilidad ante la madurez de nuestros
ancestros Homo sapiens, ejecutores de
las pinturas rupestres, al tiempo que ma-

. nifiesta su extrafieza por la poca aten-

J cibn que estas merecieron, al principio,
por parte de los entonces popes de la
arqueologia: el abad Henri Breuil (1877-
1961), Emile Cartailhac (1845-1921) o
Denis Peyrony (1869-1954). Pero veamos
el parrafo de Juan Cabré al que aludo:

Extrano fue, que, interesados los prehistoriadores en la rebusca de piedras y huesos traba-
jados que determinaran las varias épocas de la industria y arte del hombre paleolitico, se les pasa-
ran desapercibidos los frescos murales, ya en negro, ya en color, ya, por fin policromados, que
adornaban las paredes y techos de muchisimas cavernas en las que realizaban excavaciones. Tal
como queda dicho, sucedia en todo el extranjero pero en Espana, para gloria de la Patria, no pasé
lo mismo» (Cabré, 1915, T. 1: 53-54).

Como ven, Cabré manifiesta explicitamente, no solo la belleza de las pinturas, sino también
la gran cantidad de informacion que contienen para estudiar y comprender la prehistoria y la pa-
leontologia, e interpretar el pasado de la vida sobre la Tierra. Aunque algunos no les prestaron la
atencion debida.

Y asi fue. Lo que sigue lo lei en Internet y aunque lamento no haber podido dar con su
autor, permitanme que lo utilice, pues resume sin rubor lo que estaba ocurriendo en los yacimien-
tos paleoliticos franceses a inicios del siglo xx:



«Muchos yacimientos fueron literalmente vaciados en una loca carrera por ser el primero en
establecer la secuencia de las distintas cronoculturas del Paleolitico Superior. Henri Breuil (1877-
1961) y Denis Peyrony (1869-1954) son el ejemplo mds dramdtico del sacrificio de toneladas de
estratos arrojados a las graveras, sin un momento de respiro para meditar. Parecié vencer Breuil,
pues sus teorias prevalecieron, pero, en realidad, todos salimos perdiendo, pues la cantidad de
informacion que se malogré jamas podra ser restituida.

El arquedlogo e historiador francés André Leroi-Gourhan (1911-19806), a propésito de esta
carrera frenética sin codigo deontolégico, dijo con triste ironia:

«Ello explica por qué lo que se sabe de los mas grandes yacimientos paleoliticos cabe en
unas pocas paginas, a excepcion del silex. Para el silex puede discutirse hasta el infinito sobre las
divisiones de los periodos, como si Carlomagno o Cicerén fuesen objeto de discusiones en cuanto
a su orden cronoldgico» (Leroi-Gourhan, et al., 1980: 150).

Bien, aunque esto fue asi en algin momento y lugar, nuestros arquedlogos tuvieron la pers-
picacia, la sensibilidad y el buen hacer de comprender la importancia de las pinturas de los abrigos
para hacer un relato mas completo de nuestros lejanos ancestros, mientras otros, quizas soberbios
y cegados, estaban centrados en una pugna por establecer las distintas culturas (Chatelperroniense,
Aurifaciense, Gravetiense, Solutrense y Magdaleniense, segliin los yacimientos epénimos de Francia
donde fueron identificadas), estudiando, casi de forma exclusiva, la industria litica.

Pero nuestros arquedlogos y gedlogos, porque la Comision estuvo integramente formada por
prehistoriadores espafioles —incluso el aleman Hugo Obermaier (1877-1946), que se incorporé a
ella en 1914, obtiene la nacionalidad espafola tras la Primera Guerra Mundial—, atendieron otra
expresion esencialmente humana: el arte. Sus estudios
quedaron reflejados en los treinta y ocho volimenes
de las Memorias de la CIPP durante sus casi veinticin-
co anos de trabajo (1912-1930).

Nacimiento de la Comisién de
Investigaciones Paleontoldgicas
y Prehistéricas

Entre sensibilidades y batallas diversas aqui y all4,
nace la Comision de Investigaciones Paleontoldgicas
y Prehistoricas (CIPP), dependiente de la Junta para
la Ampliacion de Estudios e Investigaciones Cientifi-
cas, conocida como JAE.

La JAE se cred en 1907, en el marco de la Ins-
titucion Libre de Ensefanza, para promover la inves-
tigacion y la educacion cientifica en Espafia. Estuvo
presidida por Santiago Ramoén y Cajal (1852-1934) —
hacia justo un ano que habia sido galardonado con el
Nobel de Medicina— desde su fundacion hasta su
muerte. En 1939, tras la derrota republicana en la
Guerra Civil, y a partir de su estructura, se cred el
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas (CSIC),
del que depende el Museo Nacional de Ciencias Na-
turales.




El impulsor de la CIPP fue Eduardo Herndandez-Pacheco y Estevan (1872-1965), gedlogo, pa-
leontélogo y arquedlogo espafiol, autor de la monumental obra el Mapa Geologico de Espafia, por
la que es considerado el padre de la geologia espafiola. La creacion de la CIPP naci6 de la nece-
sidad de impulsar el conocimiento de la prehistoria y la paleontologia. Hacerlo —copiando y es-
tudiando el arte rupestre (en abrigos y al aire libre)! de toda la geografia espafiola— fue una
auténtica hazafia llena de entusiasmo y clarividencia.

El reconocimiento universal del caricter paleolitico de las pinturas de Altamira y el interés
de los mas acreditados prehistoriadores franceses —como Breuil y Cartailhac, que llegaron a Espa-
fia a estudiar las pinturas de la cueva en 1902, financiados por el principe Alberto I de Moénaco, y
publicaron, en 19006, la primera monografia dedicada a la cueva: La caverne d’Altamira Santillana
prés Santander (Espagne)*—, sin duda, decidi6 a Hernindez-Pacheco a crear una Comision ente-
ramente espafiola para el estudio del arte parietal en nuestro territorio.

La Comision establece su sede en el Museo Nacional de Ciencias Naturales®, dirigido por el
notable entomologo e impulsor de la ciencia biologica en Espana Ignacio Bolivar y Urrutia (1850-
1944)".

Se nombr6 director de la Comisién al marqués de Cerralbo’, por entonces reputado arqueé-
logo; a Eduardo Hernandez-Pacheco, jefe de trabajos; y a Juan Cabré y Aguil6, comisario de ex-
ploraciones.

El marqués de Cerralbo, amigo de Cabré desde 1903, cuando fue nombrado director de la
CIPP ya habia dirigido decenas de excavaciones en el alto del rio Jalon y en Torralba del Moral
(Soria), y habia recibido por sus investigaciones el Premio Internacional de arqueologia Francesc
Martorell (1911). Cerralbo participé también en el proyecto de Ley de Excavaciones Arqueologicas
de 1911, cuya promulgacion limit6 la salida de objetos artisticos y arqueoldgicos del pais, recla-

1 En 1903 se descubre en un pefidn del barranco de Calapata (Teruel) la primera pintura rupestre al aire libre en Espafia.

2 F| arquedlogo Hermilio Alcalde del Rio publica también en 1906 Las pinturas y grabados de las cavernas prehistoricas de la
provincia de Santander: cueva de Altamira, cueva de Covalanas, cueva de Hornos de la Pefia, cueva de El Castillo.

3 EI Museo Nacional de Ciencias Naturales estaba incorporado al Instituto Nacional de Ciencias Fisico-Naturales (INCFN), creado
por la JAE en 1910, con sede en el Palacio de la Industria y Bellas Artes.

4 |gnacio Bolivar y Urrutia, catedrdtico de Entomologia de la Universidad Central de Madrid en 1877, fue director del Museo
Nacional de Ciencias Naturales de 1901 a 1934 vy presidio, tras la muerte de Santiago Ramén y Cajal, la Junta para la Ampliacion
de Estudios e Investigaciones Cientificas de 1934 a 1939. A los 89 afios, al final de la Guerra Civil, se exilio a México. En este pais
fue nombrado doctor honoris causa por la Universidad Nacional Auténoma de México después de una extraordinaria labor
académica y de colaboracién cientifica que mantuvo durante cinco afios, el tiempo que transcurrié desde su llegada hasta su
muerte, a la edad de 94 afios.

5 Enrique de Aguilera y Gamboa, XVII marqués de Cerralbo, fue pionero de la arqueologia espafiola. En 1903 conoce a Juan
Cabré, a quien, mas alld de una profunda amistad, le une el entusiasmo por el estudio de la prehistoria. Cerralbo costea y dirige
méas de un centenar de intervenciones en torno al curso alto del rio Jalén, solar de la Celtiberia (provincias de Soria, Guadalajara
y Zaragoza). En Torralba del Moral halld restos de fauna extinguida, asociados a indicios de presencia humana que lo convirtieron
en el enclave paleolitico mas antiguo de Europa. El marqués destacé por el tratamiento gréfico de los materiales y yacimientos
excavados. Realizaba fotografias antes y después de las intervenciones, tomas en altura, en detalle, planos de situacion
topograficos, escalas graficas y humanas... Su informe para la Real Academia de la Historia titulado Las primitivas pinturas
rupestres, sobre la obra de Cartailhac y Breuil La caverne dAltamira Santillana prés Santander (Espagne), fue definitivo para
impulsar los estudios de arte rupestre en Espafia.

En 1911 recibe el Premio Internacional Martorell, por su obra en cinco volimenes Pdginas de la Historia Patria por mis
excavaciones arqueoldgicas, que tratan de los yacimientos de Torralba, Aguilar de Anguita, Arcébriga, los yacimientos neoliticos
y las necrépolis ibéricas, y Drunemeton.

Fue nombrado académico de las instituciones culturales mas importantes del pais: de la Real Academia de la Historia (1908), de
la Real Academia Espafiola (1913) y de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1917). Su compromiso como
investigador en cuanto a la realizacién de prospecciones y excavaciones, registro del material, estudio, publicacién y
comunicacion, tuvo su broche final en la donacién de millares de objetos arqueoldgicos al Museo Arqueolégico Nacional y al
MNCN, todo ello en un momento en que la ley permitia a los arquedlogos la posesion de los objetos descubiertos.



mando, y esto es importante, la independencia de la arqueo-
logia espanola frente al monopolio de especialistas extranjeros.

Tras la muerte de Cerralbo, en 1922, Hernandez-Pache-
co asume la direccién de la CIPP.

En 1915, se incorpora a la Comision como dibujante el
pintor Francisco Benitez Mellado (1883-1962) —discipulo de
Sorolla, y paisano y amigo de Julio Romero de Torres—, que
llevard a cabo las reproducciones de las pinturas rupestres en
las mas importantes cuevas espanolas. Las reproducciones de
Benitez Mellado y Juan Cabré, principales dibujantes de la
Comision, figuran en practicamente todas las historias del arte
rupestre hasta ahora publicadas.

Pero otros muchos prehistoriadores inminentes colabo-
raron en la Comision:

— Jacobo Fitz-James Stuart y Falco, XVII duque de Alba
de Tormes (1878-1953), director de la Real Academia
de la Historia desde 1927 hasta su muerte (antes
miembro numerario 1918).

— Ricardo Duque de Estrada y Martinez de Morentin,
conde de la Vega del Sella (1870-1941), que centro
sus investigaciones en los yacimientos prehistoricos
de Cantabria y Asturias.

— Hermilio Alcalde del Rio (1866-1947), descubridor de
la cueva de El Castillo en 1903, objeto de la primera
misién del Institut de Paléontologie Humaine de Pa-
ris, fundado por el principe Alberto I de Ménaco en
1910.

— El paleontdlogo y presbitero aleman Hugo Obermaier, que, tras el inicio de la Primera
Guerra Mundial, continGa su labor investigadora en Espafia y se integra en la Comision
como profesor agregado®.

— El bidlogo Orestes Cendrero Curiel (1887-1946).

— El arquedlogo y etndgrafo Ismael del Pan (1889-1968).
— El gedlogo Paul Wernert (1889-1972).

— El prehistoriador Pedro Bosch Gimpera (1891-1974).

La Comision serd un instrumento fundamental en el impulso de la investigacién arqueolégica
espafiola en las tres primeras décadas del siglo xx, y emprenderd una notable labor de publicacion
y difusion de los resultados de sus investigaciones.

6 Mientras Obermaier estudia la cueva de El Castillo (1910-1914), se inicia la Primera Guerra Mundial. Su condicién de aleman le
impide regresar a Paris y seguir trabajando en el Institut de Paléontologie Humaine, por lo cual permanece en Espafia estudiando
el arte prehistérico de las cuevas de Cantabria y Asturias. El conde de la Vega del Sella le acoge en su palacio en Llanes y le
integra en la Comision de Investigaciones Paleontoldgicas y Prehistéricas, por lo que mas tarde se trasladara al Museo de
Ciencias Naturales de Madrid. En 1916 publica en Madrid E/ hombre fosil (ampliado en 1925), y en 1924 recibe la nacionalidad
espafiola. El duque de Alba, Jacobo Fitz-James Stuart, le nombré su capellédn, y sufragd y prologd su obra La Cueva de Altamira
en Santillana del Mar (1935: Real Academia de la Historia, Madrid). Obermaier también fue favorablemente acogido por los
intelectuales de la época, como manifiestan sus buenas relaciones con José Ortega y Gasset.



Juan Cabré y el Museo Cerralbo

Y antes de proseguir, permitaseme una mencion espe-
cial a Juan Cabré, el infatigable comisario de explora-
ciones de la Comisién de Investigaciones
Paleontol6gicas y Prehistoricas hasta 1917.

Cabré, arquedlogo con una notabilisima forma-
cion plastica (fue alumno de la Real Academia de Be-
llas Artes de San Fernando) que le permitié ejecutar
los dibujos que acompanaban sus estudios, conoce
con 21 afios al marqués de Cerralbo, su amigo y men-
tor, quien le introduce en el mundo de la arqueologia.
Desde entonces, sus relaciones se intensificaron y tra-
bajaron juntos, desde el palacio que el marqués tenia
en Santa Marfa de Huerta (Soria), en los yacimientos
del Alto Jalon, Arcobriga o Torralba, en una colabora-
cion que iba a continuar hasta la muerte del marqués
en 1922. Y aunque Cabré nunca abandoné la arqueo-
logia, Cerralbo le nombra director vitalicio del recién
constituido Museo Cerralbo, legado del marqués a la
nacion espafola tras su muerte.

Durante la Guerra Civil, a pesar del extraordinario
cuidado que Cabré puso en los fondos del museo —
pues desmontd y oculté las colecciones para que no
sufrieran danos y, a riesgo de su vida, sigui6 viviendo en
el palacio pese a la proximidad del edificio con el frente,
para proteger asi palacio y colecciones—, fue depurado
y cesado en 1939 de su puesto como director del museo.

Pero, hoy, el piso principal del museo, donde la familia recibia a sus invitados y Cerralbo
mostraba sus colecciones, luce tal y como lo dispuso el marqués. Por esta labor de recuperacion
de los ambientes originales del palacio Cerralbo, el museo fue galardonado por los Premios Euro-
pa Nostra 2008 con una medalla en la categoria de Conservacion del Patrimonio. La base funda-
mental para dicha recuperacion fueron los libros de inventario’ que elabor6 Juan Cabré entre 1924
y 1929, y que, durante el conflicto, él mismo depositd en el Banco de Espana.

Estos minuciosos inventarios, hechos con precisiéon de arquedlogo formado en los afios de
la institucionalizacién y profesionalizacion de la arqueologia —es decir, de forma sistemadtica y
ordenada, al modo en que se aplicaba en la descripcién de lo hallado en los distintos estratos de
los yacimientos, esto es, asignando un nimero a cada objeto, de arriba abajo y de izquierda a de-
recha—, han permitido el fiel restablecimiento de la disposicion original de los objetos y espacios
concebidos por el marqués. Cabré hizo este meticuloso trabajo con el fin de respetar el legado
testamentario de Enrique de Aguilera y Gamboa, y cito: «Que las colecciones jamas se trastoquen,
y por ningin concepto, autoridad o ley se trasladen de lugar, se cambien objetos y se vendan»
(Navascués et al., 2007: 58).

Asi pues, el trabajo de Juan Cabré no se limita Unicamente a sus aportaciones al campo de
la arqueologia. Ademas del objeto, €l valoraba el contexto como entidad de andlisis, y sus conclu-

7 Los libros de inventario inclufan planos del edificio y alguna fotografia.
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siones siempre estaban respaldadas por la documentacion fotogriafica y la elaboracion de dibujos
—casi la mitad de los 2200 calcos conservados en el MNCN son de su mano—. A Cabré también
le debemos la oportunidad de recuperar el interior de una de las pocas casas-museo que mante-
nemos de forma fidedigna.

Como trabajaba la Comision
Tras este paréntesis volvamos a la Comision.

La CIPP estuvo formada por un grupo de prehistoriadores y arquedlogos que, a modo de
romeria cientifica, recorrieron de manera incansable, durante casi veinticinco afios, la geografia
espafiola —subiendo y bajando montes, pefiascos y barrancos, o escudrifiando galerias— sin nin-
guna comodidad y mucho equipaje: rollos de papel, aparatos de mensuracion, maquinas fotogra-
ficas, pesados paquetes de placas de vidrio de todas clases y tamafos, y utensilios de dibujo, en
busca del recién bautizado arte parietal dibujado o grabado en las paredes de las cavernas y en
los abrigos rocosos. Y todo ello soportando las inclemencias del tiempo.

Figura 6. Campamento junto a la cueva de La Paloma (Soto de les Regueres, Asturias), 1914, ACN002/001/05690, MNCN (CSIC).

Estos hombres armados con papel de calco y carboncillo revolucionaron el arte prehistérico
y la arqueologia moderna.

Bajo el término calco la coleccion del MNCN incluye una gran variedad de documentos gra-
ficos de caracter cientifico, entre los que podria distinguirse el calco propiamente dicho (papel
transparente o translicido) y los dibujos realizados sobre papeles convencionales de distinto gra-
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maje y perimetro irregular. No olvidemos que los dibujantes en los abrigos contaban con rollos u
hojas de papel en nimero limitado. Trabajaban y rasgaban el papel in situ en funcién del tamano
del dibujo a calcar o trasladar al papel. La coleccion de calcos fue concebida por los artistas como
un trabajo previo a la publicacion de las laminas definitivas.

En algunas ocasiones, los dibujos aparecen reforzados en el reverso por un papel mas grue-
S0, una cartulina o un lienzo con la voluntad de aportar solidez al documento original, y también
para favorecer su montaje y exposicion.

Las técnicas utilizadas en la ejecucion de los dibujos son el lipiz de grafito, el carboncillo,
los lapices bicolores (rojo y azul), la tinta china, la sanguina, las ceras y pasteles, y también las
acuarelas, aguadas o gouache, para simular la textura y tono de la pared de la roca original.

La diferencia principal entre el uso del calco y del papel convencional estriba en el momen-
to y modo de ejecucion. El calco se realizaba in situ, bien apoyando el papel sobre la pared roco-
sa y deslizando el lapiz de grafito o carboncillo sobre el trazo de la pintura, o del grabado original
y milenario (Figura 7), bien a mano alzada, como sucede en el conjunto pictérico de Altamira

Figura 7. Copiando un dibujo in situ. Los dibujantes Francisco Benitez Mellado (con chaleco) y Jaime Poch
y Gari apoyan el papel de calco sobre la pared rocosa y deslizan el lapiz de grafito sobre el trazo de la pin-
tura rupestre. Cuevas de La Arafia (Bicorp, Valencia), 1929. ACNO002/003/06876, MNCN (CSIC).

(Hernandez-Pacheco, 1924: T. 34, 176). Asi lo realiz6 el dibujante de la Comision, en 1923, Fran-
cisco Benitez Mellado; antes el profesor Breuil en 1906; y el primero de todos y descubridor de la
caverna en 1879, Marcelino Sanz de Sautuola.

El dibujo sobre papel convencional se realizaba a posteriori, tomando como referencia los
calcos y las anotaciones hechas en los cuadernos de campo. En un principio, el calco se traslada-
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ba al papel en una mesa, en los despachos, con mis tiempo y con técnicas mas elaboradas como
los pasteles, la acuarela o la aguada.

Figuras 8y 9. Mamut de la cueva del Pindal (Asturias) en papel de calco y trasladado a papel convencional. ACN002/001/05584
y ACN90A/002/00980, MNCN (CSIC).

Pero, poco a poco, este proceso cambid. Herndndez-Pacheco explica que los comisiona-
dos se fueron dando cuenta de que los calcos en papel transparente no siempre eran todo lo
fidedignos que se esperaba, y, asi, se opté por realizar el traslado al papel «@ la vista del ori-
ginal», en los propios abrigos. Mas tarde, los dibujos podian también perfeccionarse ayudando-
se de las fotografias tomadas por Juan Cabré o Hernindez-Pacheco, y las notas de los
cuadernos de campo.

Con fotografias sobre placas de vidrio se registraban también los paisajes, los enclaves, los
accesos, las oquedades de las cavernas, el modo de trabajar y copiar, la escala de los abrigos, etc.,
y, 4 su vez, servian de complemento a los estudios geologicos y geomorfolégicos. Tales fotografias
también reflejan las duras condiciones de trabajo a las que durante largos anos se sometio la Co-
mision.

Las dimensiones de los calcos varian, segin sean de conjunto o detalle, pero un nimero
importante son de gran formato (un porcentaje muy alto supera el metro de anchura o altura). En
muchos destaca su caricter de inmediatez, el trazo rapido y a escala real de las figuras originales.
En ocasiones, las laminas se conciben como un puzle de piezas numeradas que reconstruyen el
lienzo de pared.

En la colecciéon se conservan algunas copias de pinturas hoy perdidas o cuyos originales han
sufrido importantes alteraciones desde que fueran reproducidas en el primer tercio del siglo xx. A
veces, estas copias son el Unico testigo de las manifestaciones originales ya desaparecidas por el
expolio, el maltrato, la climatologia o las capas de suciedad.

En el afin por plasmar y comprender las primeras manifestaciones artisticas de la prehistoria
era imprescindible el trabajo de campo, trabajar sobre el terreno, de ahi el uso de papeles vegeta-
les que luego serian trasladados a papel mias grueso; por eso muchos calcos fueron maltratados
por los propios artistas, y muestran los dobleces y los pliegues de haber sido guardados en carpe-
tas manejables, e incluso en el bolsillo del dibujante, durante las campanas. Algunos calcos con-
servan restos de arenilla de la pared donde fueron realizados.
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Los calcos se entendian como instrumento efimero y previo al paso al papel. Tenfan un ca-
racter temporal e intermedio. Estaban destinados a ser el borrador, el paso anterior al dibujo mi-
nucioso que mas tarde ilustraria las reflexiones cientificas de los textos de la Comision.

Y como la sede de la Comision de Investigaciones Paleontolégicas y Prehistoricas estaba
ubicada en el MNCN, los calcos y dibujos iban siendo depositados en el museo en espera de la
publicacion de los treinta y ocho volimenes de las Memorias de la CIPP.

Exposicion de Arte Prehistérico Espafiol, 1921

Una muestra significativa, con representaciones graficas de ochenta y dos abrigos de la geografia
espanola, fue presentada por primera vez al publico en la Exposicion de Arte Prehistorico Espanol»
celebrada en 1921, que tuvo como sede la Biblioteca Nacional de Madrid. Fue patrocinada por la
Sociedad Espanola de Amigos del Arte e inaugurada por el rey Alfonso XIII y su tia, la infanta
Isabel de Borbon y Borbon, conocida como da Chata». Con esa exposicion se institucionalizo la
arqueologia prehistérica en Espafia y tuvo la excepcional importancia de ser la primera en su cla-
se que se celebré en el mundo. Como escribe Hernandez-Pacheco en el catalogo:

[...] con esta muestra las grandes figuras de la Paleontologia contemporinea de Europa y EE.
UU.® han tomado el nuevo rumbo que los descubrimientos realizados en nuestro pais sefialan a la
ciencia paleontologica con los preciados datos que el arte del paleolitico suministra, que permite
conocer como eran los animales extinguidos de los tiempos cuaternarios, representados en las cavernas
y que antes tan solo eran conocidos por sus osamentas fosiles y si acaso por algiin que otro pequeno
grabado en instrumentos y placas de hueso y pizarra encontrados en los yacimientos de la época con
las pinturas rupestres (Hernandez-Pacheco, 1921: 9).

Algunas reproducciones de la Comision, incluidos dibujos, pruebas y planchas de imprenta,
se expusieron de forma permanente en las salas del MNCN dedicadas a las colecciones prehistori-
cas, que incluian también artefactos y ejemplares 6seos donados por el marqués de Cerralbo pro-
cedentes de las excavaciones de Torralba y Ambrona. Estas instalaciones se modificaron con la
remodelacion del museo en 1935.

Restauraciéon e instalacion

Ya en el siglo xx1, en 2014, antes de presentar de nuevo esta coleccion de gran valor cientifico y
artistico al publico, el Instituto de Patrimonio Cultural de Espana, teniendo como director técnico
a Pedro Garcia Adan, llevo a cabo la restauracion de 269 dibujos en distintos soportes y tamanos.
El resultado de dicha intervencion fue extraordinario e hizo posible su nueva puesta de largo.

Se trataba de una intervencion delicada y dificil. No olvidemos que la propia naturaleza del
soporte es muy fragil, y los grandes formatos de muchas de las obras dificultaban su manipulacion
y agravaban esos deterioros. Ademas, la coleccion, al ser concebida como un instrumento de tra-
bajo, presentaba dobleces y pliegues, desgarros, fracturas, erosiones, pérdidas, suciedad y polvo.
También se observaron importantes alabeos producidos por la adhesion del papel a un segundo
soporte (tela o cartulina).

El criterio seguido en el proceso de restauracion fue el vigente internacionalmente en mate-
ria de restauracion de bienes culturales, el de recuperar la integridad de la obra atendiendo en cada

8 Boule, del Muséum d’Histoire Naturelle, de Paris; Smith Woodward, del Natural History Museum, de Londres; u Osborn, del
American Museum of Natural History, de Nueva York.
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caso las necesidades individuales del objeto y
siguiendo la siguiente secuencia:

— Limpieza mecanica (gomas de borrar,
esponjas limpiadoras, brochas y bisturi
para particulas adheridas) y elimina-
cion de manchas (aplicaciéon de agua
y disolventes volitiles).

— Alisado (entre secantes con tableros y
pesas, o en prensa manual).

— Reintegracion de las pérdidas del so-
porte (injertos con papeles similares
en color, textura y gramaje al original).

— Lavado y desacidificacién por inmer-
sion en dibujos sobre papel grueso.

— Unién de danos mecanicos, grietas y
desgarros, o fragmentos separados del
conjunto (adhesivos termoplasticos y
papeles japoneses).

— Eliminacion, en seco, de segundos so-  Figura 10.  Eliminacion, en seco, de segundos soportes de
portes de refuerzo como tela o cartén refuerzo como tela o cartén. Fotografia: Trama, S.C.

— Excepcionalmente, en calcos muy frac-
turados o friables fue necesaria una
laminacion mecanica de papel japonés
casi transparente, de bajo gramaje
para devolver la consistencia a la obra
(con laminadora térmica de vacio Hot
Press).

— Lo mismo se hizo con los calcos adhe-
ridos a un segundo soporte en tela: se
sustituyo la tela original y se laminé el
papel vegetal con papel japonés de
bajo gramaje.

Antes de terminar, unas breves palabras
sobre el almacenamiento y preservacion de los
calcos. Los documentos, siempre que su tama-
fio lo permite, se guardan desplegados dentro
de los cajones de los muebles planeros. Cada
dibujo se protege con una carpetilla de papel
barrera, con la signatura en el exterior; a su
vez, veinticinco o treinta calcos se reunen en
carpetas de carton corrugado con una relacion
exterior de su contenido que facilita la locali- ) o o

. i . Figura 11. Laminacion de calcos utilizada en los casos de pa-
zacion. Asi conseguimos aportar solidez al do- pel friable y degradacién acusada para proporcionar solidez a
cumento y evitar manipulaciones innecesarias.  la obra. Fotografia: Trama, S.C.
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Si las dimensiones del calco exceden la anchura de los cajones (hay una obra de hasta 7
metros y varias de mas de 3), los conservamos enrollados y protegidos con una limina de poliés-
ter tipo Melinex en un armario. El rulo se asegura atado con un balduque de algodén blanco.

La coleccion de calcos estd descrita y digitalizada, y se puede consultar en abierto en el Ca-
talogo de Archivos de la Red de Bibliotecas y Archivos del CSIC (<https://csic-primo.hosted.exli-
brisgroup.com>). Con ello favorecemos su difusion y evitamos su manipulacion.

Y cedo ya la palabra a la comisaria de la exposicion «Arte y Naturaleza en la prehistoria. La
coleccion de calcos de arte rupestre del Museo Nacional de Ciencias Naturales», Begofia Sinchez
Chillon, quien les hablard de la muestra y les presentara ejemplos de los trabajos de la Comision
cuyo descubrimiento marcé un nuevo rumbo en el estudio de la prehistoria.
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La coleccion de calcos de arte rupestre del
Museo Nacional de Ciencias Naturales.

La Comision de Investigaciones
Paleontologicas y Prehistoricas (1912-1936)
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Resumen: La coleccion de arte rupestre que hoy se conserva en el Archivo del Museo Nacional
de Ciencias Naturales (AMNCN) esta constituida por varios miles de ejemplares de distinta natura-
leza. Es una amplia y magnifica muestra de calcos y ldminas que refleja la actividad desarrollada
por la Comision de Investigaciones Paleontolégicas y Prehistoricas (CIPP) desde 1912 hasta 1936.

La creacion de la CIPP en 1912 constituye el inicio de la mejor coleccion de copias de arte rupes-
tre espafiol depositada en un museo. Con la instauracion de la Comision comienza el periodo mas
fructifero de descubrimientos de cuevas y abrigos con arte rupestre de la peninsula ibérica, ademas
de iniciarse una nueva actividad, la de la reproduccién sistematica de dichas pinturas rupestres a
través de copias directas en papel.

Eduardo Hernandez-Pacheco y el marqués de Cerralbo fueron figuras clave de esta Comision, siem-
pre apoyada por Santiago Ramoén y Cajal e Ignacio Bolivar.

Palabras clave: Arte rupestre, calcos en papel, Comision de Investigaciones Paleontologicas y
Prehistoricas, Museo Nacional de Ciencias Naturales, Madrid.

Abstract: Several thousands of copies of different nature constitute the collection of Rock Art today
preserved in the Archive of the National Museum of Natural Sciences (AMNCN). A wide and mag-
nificent sample of decals and plates reflects the activity developed by the Commission of Paleon-
tological and Prehistoric Investigations from (CIPP) 1912 to 19306.

The creation of the CIPP in 1912 constitutes the beginning of the best collection of copies of Spa-
nish Rock Art deposited in a museum. With the Commission begins the most fruitful period of
discoveries of caves and shelters with Rock Art of the iberian peninsula, besides starting a new
activity, the systematic reproduction of said rock paintings through direct copies on paper.

Eduardo Hernandez-Pacheco and the marqués de Cerralbo were the key figures of this Commission,
always supported by Santiago Ramén y Cajal and Ignacio Bolivar.

Keywords: Rock art, tracing on paper, Commission of Paleontological and Prehistoric Research,
National Museum of Natural Sciences, Madrid.
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Introduccion

La muestra «Arte y Naturaleza en la Prehistoria. La coleccion de calcos de arte rupestre del Museo
Nacional de Ciencias Naturales», que fue exhibida en su conjunto por primera vez al publico en
2015, descubrio al visitante el significado y la valia de una coleccion historica tnica, paradigma de
los primeros esbozos de arte expresados por el ser humano, las primeras de cuyas copias fueron
realizadas para el MNCN hace ahora algo mis de cien afnos en un momento poco favorable a la
ciencia espafiola.

La Comision de Investigaciones Paleontologicas y Prehistéricas, dependiente de la Junta para
la Ampliacion de Estudios e Investigaciones Cientificas (JAE), fue el 6rgano creado a propuesta de
Eduardo Hernandez-Pacheco para el estudio y copia de las diferentes manifestaciones de arte ru-
pestre de toda la geografia espafiola. En su creacién en 1912 influyeron personalidades destacadas
de la ciencia y la arqueologia, tales como Santiago Ramén y Cajal, el marqués de Cerralbo o el
conde de la Vega del Sella, contando con el mecenazgo de, entre otros, el duque de Alba. La sede
de esta Comision fue el Museo Nacional de Ciencias Naturales, cuyo director, Ignacio Bolivar y
Urrutia, fue uno de los principales artifices en su constitucion, a imagen y semejanza de lo que
estaba ocurriendo en Francia bajo los auspicios del principe Alberto I de Moénaco.

Presidiendo la Comision estuvo el marqués de Cerralbo, que era ademas un reputado arqueo-
logo. Como director de trabajos, asi como de publicaciones, estuvo el propio Eduardo Hernandez-
Pacheco. De la direccion técnica se encargé el dibujante y fotografo Juan Cabré Aguilo, quien
ademas se fue cultivando hasta lograr ser un reputado arquedlogo gracias a las ensenanzas que
recibié de H. Breuil, arquedlogo francés, con quien compartio los primeros anos de su periplo por
Espana, junto con las ensefianzas que previamente habia tenido por parte del propio marqués de
Cerralbo. A partir de 1915 se incorporé el otro artista, Francisco Benitez Mellado, sobre quien re-
caeria la elaboracion de las copias hasta el final de la Comision. A la muerte del marqués de Ce-
rralbo en 1922, le sucedio en la presidencia E. Hernandez-Pacheco, hasta que la Guerra Civil
espafiola paraliz6 todo tipo de actividades de la Comision y de la cual no volveria a resurgir
(Hernandez-Pacheco, 1959).

Origenes del arte pictérico

Parece ser que la primera referencia que se conoce en Espafia acerca de la existencia de pinturas
rupestres nos es presentada a través de la comedia de Lope de Vega de 1597 titulada Las Batuecas
del Duque de Alba (en referencia al lugar denominado Canchal de las cabras pintadas, en el valle
de Las Batuecas, Salamanca).

Las primeras copias de arte rupestre en Espafa tuvieron que esperar hasta el siglo xvi, y
fueron realizadas por el cura parroco de Montoro en la localidad de Fuencaliente, en Ciudad Real.

En 18068, el catedritico de Granada D. Manuel de Gongora Martinez da a conocer la existen-
cia de las pinturas de la cueva de Los Letreros (Vélez-Blanco, Almeria) y las asemeja a las encon-
tradas un siglo antes en Fuencaliente. Expone que las semejanzas de ambas se basan en los tipos
de simbolos que aparecen figurados, asi como en el tipo de tinta con el que estin realizadas las
pinturas. Todo ello teniendo en cuenta la distancia, no tan lejana, entre ambas estaciones pictoricas
(Gongora, 1868).

Es imposible tratar el arte rupestre en Espafia sin hablar de Altamira, ya que su historia y la
del Museo Nacional de Ciencias Naturales van intimamente unidas. El reconocimiento de la vera-
cidad de estas pinturas por parte de la comunidad cientifica internacional tuvo lugar en 1902,
después de una serie de descubrimientos de otras pinturas en el sur de Francia. Es Cartailhac quien,
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Figura 1. Pefia Escrita, Fuencaliente, Ciudad Real. Francisco Benitez Mellado, 1921. Grafito y sanguina sobre papel de grama-
je alto. Sig.: ACN80B/004 8B4/6-3.

en su publicacion Les cavernes orneés de dessins. La grotte d’Altamira, Espagne. Mea culpa» d’un
sceptique, hace publico el reconocimiento de la edad paleolitica de las pinturas (Cartailhac, 1902).
Por desgracia, la muerte le habia llegado ya a Sautuola en 1888 y poco después a Vilanova y Pie-
ra en 1893. Nunca pudieron disfrutar de la satisfaccion de esta declaracion después de su polémi-
ca con tantos sabios prehistoriadores franceses, a cuyo desatinado criterio se enfrentaron hasta su
muerte.

El reconocimiento de Altamira trajo como consecuencia la entrada en Espana de algunos de
los mas prestigiosos prehistoriadores franceses, interesados en el conocimiento del arte rupestre de
otras grutas cantabras. Puede que este hecho no fuera el unico, pero si podemos afirmar que se-
guramente seria una de las razones de peso para Eduardo Hernandez-Pacheco cuando, estando en
1912 en Paris, lugar donde conocié al marqués de Cerralbo, le propusiera la creacion de una Co-
mision enteramente espafola que se dedicara al conocimiento y estudio del Cuaternario en Espana,
lo que seria el germen de la creacién de la Comision.

Los artistas de la Comision
Juan Cabré Aguil6 (Calaceite, Teruel, 1882 - Madrid, 1947). Artista y arquedlogo.

Comenz6 sus estudios en Tortosa y Zaragoza pero muy pronto se trasladé a Madrid y termind su
formacion académica en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.

Sus primeros hallazgos de arte rupestre tuvieron lugar en 1903 en el barranco de Calapata,
en Teruel. Describe las imagenes ...] con un movimiento, expresion y arte jamds superados [...]
desconocidas en absoluto en Espafia y en Europa [...» y las asimila con {...] una manifestacion
nueva del arte paleolitico». Eran, pues, los primeros descubrimientos del hoy conocido arte rupes-
tre levantino, a los que con posterioridad seguirian muchos otros en las provincias de Teruel, Lé-
rida y Castellon (Cabré, 1915).
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La amistad que le unia con el marqués de Cerralbo le permitié acompafiar a Henri Breuil en
sus primeros anos de actividad por la cornisa cantabrica, aprendiendo con €l de arqueologia y arte
rupestre, y ocupandose de realizar las fotografias, labor en la que fue comisionado por el principe
Alberto I de Moénaco para el recién creado Institut de Paléontologie Humaine de Paris.

Pero su gran dedicacion tuvo lugar durante el tiempo que formé parte de la CIPP como co-
misario de exploraciones. Recorrié durante varios afios todo el levante y el sur de Espana incansa-
blemente, copiando todos los lugares que iba descubriendo o volviendo, si era necesario, durante
afos sucesivos. Su conocimiento arqueolégico le hizo apreciar los objetos en conjunto y explicarlos
dentro de un contexto general, mas que el analisis del singular objeto. Abandoné la Comisién en
1917 para dedicarse de lleno a la arqueologia.

El legado de Cabré deja en el MNCN cerca de 1000 obras, entre calcos y reproducciones de
la mayoria de lugares con arte rupestre que €l mismo descubrié y que hoy conocemos como cla-
sicos. Realizo su copia y reproduccion y, en muchos casos, su descripcion e interpretacion arqueo-
logica, dejando el legado de sus resultados en la publicacion de varios volimenes monograficos
de la CIPP.

Francisco Benitez Mellado (Bujalance, C6rdoba, 1883 - Santiago de Chile, 1962). Artista.

Comenz6 sus estudios de pintura en Sevilla y se trasladé con 23 afios a Madrid, donde estudio
con Joaquin Sorolla. La faceta retratista de Sorolla es la que causé un profundo impacto en Be-
nitez Mellado, con quien afianzé parte de su estilo realista, retratando la realidad de la poblacion
andaluza con un mayor rigor en el vestir y dignidad en el oficio agricola, perfilando con nitidez
la crudeza y la expresion de los rostros y alejindose por completo del romanticismo entonces
imperante.

Acudi6 a la exposicion nacional de 1906, donde recibié menciéon honorifica por uno de sus
Oleos. De vuelta a Cordoba, conocié en la academia a Mateo Inurria y a Julio Romero de Torres,
que influiria decisivamente en un cambio de estilo, mas simbdlico, tendiendo a oscurecer sus
colores.

Volvié a Madrid en 1915 y entré por oposicion como ayudante artistico en la Comision, don-
de coincidié con Cabré durante dos anos. Tanto se embelesé con el arte rupestre, que acabo re-
nunciando a su oficio de pintor para dedicarse de lleno a la Comisién. Es el responsable de la
realizacion de la mayor parte de las liminas presentes en la coleccion del MNCN, en distintos es-
tilos y a distintas escalas. Destacan por las multiples copias a tamano natural, o incluso mayor del
natural, que podemos observar en la composicion vertical de la cueva de Los Letreros. Realizadas
por encargo son las aguadas en colores que reproduce imitando el color y la textura de las rocas
en las que estin representadas las pinturas rupestres. En muchas ocasiones hubo de visitar de
nuevo los lugares antafio calcados por Cabré y, en otras, como en el caso de Cantabria, hubo de
esperar a la finalizacion de las campanas francesas, una de las razones por las cuales lugares como
Altamira no se encuentran tan bien representados en nuestras colecciones como hubiera sido nues-
tro deseo.

Tipos de arte rupestre

Los tres tipos de arte rupestre descubiertos en Espana durante los mas de veinte afios que existio
la Comision aparecen bien localizados geograficamente.
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El arte paleolitico en las cuevas de la cornisa cantdbrica era conocido desde el siglo xix y
después del reconocimiento de Altamira fue estudiado y publicado por comparacion con las pin-
turas conocidas en el sur de Francia (Cerralbo, 1915).

Es cierto que falta por completo la imagen humana, cuya tnica alusién directa son las manos
sopladas de algunas cuevas ciantabras. La imagen del ser humano, con diferentes morfologias, habra
de esperar al siguiente periodo artistico. Dentro de este tipo de arte se encuentran en la coleccion
del MNCN Altamira, El Castillo, La Pasiega y cueva Morin en Cantabria, el Buxu, el Pindal, Pefa Tud
o la cueva de La Pefia, en Asturias y, finalmente, la cueva de La Pileta en Milaga (Obermaier y
Vega del Sella, 1918).

Figura 2. Cueva de El Castillo, Puente Viesgo, Cantabria. Francisco Benitez Mellado, 1933-1934. Dibujo a grafito y |apiz color
sobre papel de gramaje alto. Sig.: ACN90A/003/01063.

El concepto de ruptura del arte paleolitico, perfeccionista en su forma, en el final del mag-
daleniense va cambiando a medida que se suceden los descubrimientos por el arco mediterraneo
y el sur de la peninsula; aparece un nuevo concepto de arte hasta entonces desconocido, el arte
levantino. El descubrimiento de los primeros lugares con este tipo de arte es interpretado en un
primer momento como una continuacion del arte magdaleniense, es decir, arte paleolitico al que
generalmente acompanan utiles liticos o huesos que se asocian con la misma edad de las pinturas.
Llama la atencion como estas imdgenes, siendo mucho mas sencillas que las paleoliticas, imprimen
movimiento a través de gestos o actitudes que sorprenden en su apariencia.

Es el arte mis representativo y exclusivo de la peninsula ibérica, concentrado desde Lérida y
Tarragona hasta Almeria. En la coleccion de la CIPP estin catalogados treinta y nueve lugares, de
los que destacan las areas de Albarracin y Alcaniz en Teruel (Breuil y Cabré, 1911), las de Morella
y la Valltorta en Castellon, Ayora y Bicorp en Valencia, Alpera y Hellin en Albacete, Yecla en Mur-
cia y la sierra Maria-Los Vélez y Lubrin en Almeria.
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Las ultimas expresiones de este
arte coinciden con la aparicion del
arte esquematico, cuyo concepto tar-
dé mucho mas tiempo en ser esclare-
cido, ya que debido a su sencillez y
su simbolismo habia sido ya conside-
rado desde el siglo xix como un tipo
de escritura, asimilable a los tipos de
jeroglificos egipcios, fenicios, etc.
Aunque fue uno de los primeros ti-
pos de arte en ser reconocidos y co-
piados, fue necesario algo mas de
tiempo para reconocer su significado.
Su aparicion fue casi contemporanea
con el final del arte levantino y, de
hecho, algunos de estos lugares mas
al sur se mezclan también con mues-
tras de arte esquematico (Ramirez y
de las Casas-Deza, 1844). Su localiza-
cion estd muy bien registrada desde
Ciudad Real y Jaén por la sierra Mo-
rena y hasta el sur de Espana, princi-
palmente en Almeria y Cadiz,
Extremadura y montes de Salamanca,
en Las Batuecas.

La figura humana

El ser humano es el primer protago-
nista, ya que es creador y motivo.
Desconocemos el primer estimulo que
le llevé a plasmar un dibujo o una
pintura en la roca, aunque se conoce
su alta capacidad de manipulacion
para crear y obtener instrumentos en
piedra o hueso. Conocia la manera de
hacer fuego, pero el hombre no fue
nunca un gran depredador, por lo
que es posible que esos primeros di-
bujos y pinturas de animales tan per-
fectos fueran mas el deseo de comer
carne que una expresion religiosa.

Figura 3. Canchal de la Umbria del Cristo, Alberca, Salamanca. Francisco
Benitez Mellado, 1922. Dibujo a carboncillo sobre papel de gramaje alto.
Sig.: ACN80OA/005 8A5/12-9.

La aparicion de la figura humana en el arte rupestre comienza con el arte levantino. Destaca
la imagen del curandero, chamin o gurt del grupo, generalmente de género masculino, ataviado
con un atuendo distinto al resto de las figuras y con su cabeza adornada con pelucas, aderezos u

otros distintivos evidentes.

Al igual que el resto de imagenes o motivos que el ser humano dibuja en las paredes de las
cuevas y abrigos, su propia representacion también muestra una evolucion en las formas. La sim-
plificacion que ocurre en los animales y los simbolos se identifica también en el ser humano ex-
hibiendo formas bitriangulares, trazos de simples lineas alrededor de otra vertical, etc. Este tipo de
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expresion del arte esquemadtico no deja, sin embargo, lugar a dudas respecto al sexo o la funcion,
encaja en la misma evolucion de formas y por tanto de interpretacion.

Animales representados

Los animales gozan de un papel protagonista en el arte rupestre, aunque lo son en particular los
mamiferos, ya como figuras aisladas o formando parte de escenas de conjunto. Es mas habitual,
aunque no exclusiva, la figura aislada de los animales entre las pinturas paleoliticas y, aunque en
ocasiones se encuentren varios individuos juntos de la misma o de varias especies formando parte
del mismo panel o mural, estos no tienen ningin significado como conjunto, son mas bien la de-
mostracion del disfrute del ser humano por imprimir el placer de la perfecciéon de una morfologia
que guarda proporciones, que aprovecha la rugosidad de la pared de la roca para poner ojos y
hocicos o para maximizar el volumen de su corpulencia, tanto en grabados, de una perfeccion
asombrosa, como en pinturas elaboradas con uno o mas colores.

Algunos de los mamiferos pintados son comunes durante todo el Cuaternario; ejemplos de
sus formas o especies llegan incluso a nuestros dias. En este grupo se encuentran los toros, caba-
llos, ciervos, cabras o jabalies, sin dejar
de lado los menos abundantes conejos
(o liebres), zorros y lobos, incluso algu-
na clase de pequeno mustélido del tipo
del meloncillo, la comadreja o similar,
que fueron clasicamente identificados
como figuras antropomorfas.

Sin embargo, también el pueblo
paleolitico nos informa de la permanen- ,
cia o extincién de determinadas especies
de mamiferos, que a veces el registro f6-

. \

sil no puede completar; es el caso de los

bisontes, el elefante, el mamut o el ’

gamo, exclusivamente presentes en la K

cornisa cantabrica.

Otros tipos de animales que se
encuentran pintados a lo largo de la ex-
posicion son las aves, especialmente en
el caso de la laguna de La Janda (Cadiz)
o las bandadas de pajarillos de Morella la Vella (Castellon); hay algunos peces en Las Batuecas
(Salamanca) y en la cueva de La Pileta (Malaga), asi como las famosas escenas de recoleccion de
miel con las abejas, en la cueva de La Arana (Bicorp, Valencia) y en la cueva de La Vieja (Alpe-
ra, Albacete).

Los signos y simbolos

La inicial interpretacion del siglo xvii en la que se asignaba a los simbolos un caracter mas bien
lingtiistico como si fueran jeroglificos, va evolucionando a medida que se suceden los descubri-
mientos. Se culmina con el desarrollo de los trabajos realizados por la Comision, ya desde los
primeros afios, con la interpretacion que del arte simbdlico hace Cabré (1915).
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Figura 5. Cueva de La Graja, Jimena, Jaén. Francisco Benitez Mellado, 1921. Aguada sobre papel de gramaje alto. Sig.: AC-
N80B/001/00604.

El descubrimiento de abundantes lugares con arte esquemadtico por el sur de Espana los lle-
varia finalmente a cambiar la idea acerca del significado de este tipo de simbolos y la interpretacion
quedaria lejos de ser calificada como lenguaje primigenio. En cuanto a la edad de los mismos, en
principio se planteaba la idea de que estas pinturas jeroglificas serian mas antiguas de lo que pos-
teriormente seria postulado, y sus primeras apariciones serian casi coincidentes en tiempo con el
declive del arte levantino.

Lugares destacados
Val del Charco del Agua Amarga

Fue descubierta en 1913 por Carlos Esteban, colaborador y amigo de Cabré. Este se desplazé en
octubre de 1914 a Alcaniz, donde pudo admirar por primera vez la importante localidad de arte
rupestre de Val del Charco del Agua Amarga, cuyas pinturas calific6 de un intenso realismo. El
lugar se localiza en un valle donde nace una fuente cuyas aguas parecen llevar disueltas algunos
tipos de sales que le dan un peculiar sabor. Segin cuentan sus descubridores, este hallazgo no
quiso hacerse publico en el momento de ser descubierto para evitar que los campesinos pudieran
destruirlas ya que, al parecer, eran muy accesibles. Durante ese mes Cabré realiz6 los dibujos, cal-
cos y fotografias y terminé su estudio a tiempo para incluirlo en la primera monografia sobre arte
rupestre que publico la CIPP en 1915.

El temprano analisis realizado por Cabré concluye con la existencia de cuatro fases o perio-
dos de pintura, los primeros de los cuales asimila a época magdaleniense (Paleolitico Superior) por
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Figura 6. Val del Charco del Agua Amarga, Alcafiiz, Teruel. Francisco Benitez Mellado, 1924. Aguada a color sobre papel de
gramaje alto. Sig.: ACNARMARIO/03; 86/125/67.

la perfeccion de las imagenes, asi como por el hecho de haber aparecido tiles liticos en el suelo
de la cueva con esa misma cronologia.

Otras figuras superpuestas sobre las primeras, de trazos mas sencillos y el movimiento que
transmiten los grupos humanos en la multitudinaria escena de caza, hacen indudable su asignacion
a una época mds reciente, en la que se incluyen también las cerdmicas presentes en la cueva.

Finalmente, una representacion de arte esquematico corresponde a pinturas, por simples, las
mas recientes.

La cueva de La Vieja

También llamada por los paisanos la cueva de Los Venados, esta cueva fue uno de los primeros
lugares descubiertos por Pascual Serrano, maestro de la localidad, a los que poco mas tarde se
afiadirian al menos otros tres con pinturas mas o menos completas o identificables, como la cueva
del Queso y las de la Fuente de la Arena, todas ellas desaparecidas en la actualidad. El hallazgo
ocurrido en 1910 fue comunicado a la Comision y, en 1911, Cabré y Breuil se desplazan al lugar
para su copia y estudio. Se encuentran una gran pared de mds de 10 metros en la que se observa
una gran complejidad de escenas alrededor de la figura principal de un chaman..., animales en
rebafios, escenas de caza, recoleccion de miel, etc. Es considerada una de las escenas mas repre-
sentativas del arte rupestre levantino. En la publicacion, Cabré describe la gran sucesion de image-
nes que configuran un Unico panel continuo, aunque ya aclara que no corresponde todo a la
misma edad, de manera que no hay monumento tan completo y variado como este. Tuvo especial
interés para la Comisién y ocupa una parte importante de la primera publicacion monogrifica de
la CIPP. En esta cueva interpretd la actividad pictérica humana como procedente de cinco fases de

Figura 7. Cueva de La Vieja, Alpera, Albacete. Juan Cabré Aguild, 1911. Aguada en color sobre papel vegetal. Sig.: ACNARMA-
RIO/27; ACN/90C/001. Fotografia: Pablo Linés.
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ocupacion, y establecié una propuesta cronologica para el conjunto basada en los diferentes colo-
res y tonos representados, el grosor de la linea de algunas de las figuras, asi como el estilo mis o
menos realista de las imagenes. La ultima fase, de menos duracion pero la mas moderna, se co-
rresponde con las pocas representaciones de arte esquematico repartidas a lo largo del mural.

La cueva de Los Letreros

El descubrimiento de la cueva de Los
Letreros fue realizado en 1868 por el ar-
quedlogo Manuel de Gongora y Marti-
nez, catedratico de Historia de la
Universidad de Granada.

Habla de siete inscripciones en el ,
frente de la cueva e incluso cita vesti- g ?w
gios de pinturas en el suelo, indicando Gf’?a}f
de estas que se estaban borrando al pi- ot
sarlas, al igual que estaba ocurriendo NF
con aquellas que en la pared se encon- o J (
traban a la altura de las manos. Ademas :»{T"f;' \g
de estas figuras, Gongora da testimonio 1 S ﬁl
del hallazgo del indalo. 1Y 4

% ;

Durante esta época, todavia el =« { ;
arte esquematico era considerado como
la escritura de un tipo de lenguaje pre- 9
historico, asi que Gongora siempre pen-

s6 que tenian relacién con los &

descubiertos y publicados un siglo antes

en Ciudad Real. A pesar de mediar va-

rios cientos de kilometros entre Vélez-

Blanco y Fuencaliente, en ambos casos

los signos y figuras estaban realizados en «inta rdbrica». Y no estaba desencaminado en su com-
paracion, aunque no como jeroglificos.

Medio siglo mas tarde, la CIPP visit6é la cueva de Los Letreros, lugar al que se desplazaron
Breuil y Cabré y que seria, a la postre, el lugar del desencuentro final entre ambos y el origen de
su separacion. Durante el ano 1911 y parte de 1912 Cabré habia descubierto nuevos abrigos en
Almeria, entre ellos los conocidos de El Gabal, en la Solana del Maimén y en la Fuente de los
Molinos. Por esas fechas aparecia la descripcion de Gémez Moreno de las pinturas murales de la
cueva de La Graja, en Jimena (Jaén), producto de un arte similar al de Las Batuecas y que habia
sido senalado por Géngora en Vélez-Blanco.

Mas tarde, la cueva seria declarada Monumento Historico Nacional en 1924 y entraria a for-
mar parte de la declaracion de la UNESCO de 1998.
La cueva del Tajo de las Figuras

Esta cueva constituye uno de los monumentos de arte primitivo mas interesantes que se conocen
en Espana, tanto por el nimero de sus representaciones como por la riqueza de sus motivos, ya
que la fauna en ella reproducida es muy peculiar y nueva en este género de pinturas.



No es de extranar que, siendo un lugar estratégico que se encontraba al lado de la laguna
de La Janda y cerca del Estrecho de Gibraltar, se vieran grandes bandadas de aves migratorias en
sus desplazamientos estacionales. Esta cueva ocupa un lugar peculiar ya destacado por Cabré y
Pacheco en 1914.

De hecho, no se trata de pinturas de animales que podrian asemejarse a cualquier tipo de
ave en general, sino que algunos de sus detalles morfologicos identifican especies concretas: «En
la parte baja de la pared del fondo existen tres cisnes nadando. La forma en S del cuello, el pico
corto y la silueta del tronco nos inclinan a tal determinacion».

Un estudio superficial de las aves representadas en la cueva de Las Figuras hace ver, por una
parte, la gran cantidad de ejemplares y especies reflejadas y, por otra, que las de una misma espe-
cie estin por lo comun formando bandadas, como es caracteristico de las aves de ribera.

Morella la Vella

Los alrededores de Morella y el valle de la Valltorta, en Castellon, constituyen dos de las mas im-
portantes areas con arte levantino de la peninsula. Eduardo Hernandez-Pacheco da noticia de su
hallazgo en 1917 y hace su publicacion en 1918, en la que ya entonces destaca la escena de la
lucha de arqueros de la denominada cova del Roure (cueva del Roble) (Hernindez-Pacheco, 1917
ayb).

Desde el inicio, Herndndez-Pacheco identifica estas pinturas como tipicas del levante espafiol
por su realismo y la abundancia de representaciones humanas, lo que las hace distinguirse de las
cantabricas y las del sur de Francia.

Por ello, alguno de estos lugares fue visitado repetidamente por la Comision para realizar las
copias de sus abrigos. Fue el mismo Pacheco quien los calcé con la ayuda del gedlogo y ayudan-
te José Royo y Gomez. Una vez en el laboratorio fueron dibujados por Benitez Mellado. Un caso
peculiar es el de la famosa lucha de arqueros del abrigo del Roure, donde la misma escena es
repetidamente copiada en diferentes soportes y con diferentes técnicas pictoricas, de manera que
se puede seguir el proceso de realizacion de las distintas copias (Hernandez-Pacheco, 1920).

Una curiosidad que se puede apreciar en las reproducciones de alguno de estos abrigos es
que, debido a la escasez de presupuesto de la época, la composicion incluye fragmentos recortados
y anadidos al panel principal. Aunque el conjunto de pinturas de la Valltorta fue publicado por
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Obermaier y Wernert en 1919, el estudio
monografico de la zona de Morella nunca
lleg6 a serlo.

Cueva del Pindal

Descubierta por Alcalde del Rio en 1908, la
cueva del Pindal (Asturias) es ya considera-
da en 1915 por Cabré como tipicamente
paleolitica por comparacion con otros luga-
res proximos como Altamira, El Castillo o
La Pasiega. De hecho, la presencia de ani-
males pintados y grabados como bisontes,
jabalies o ciervos asi lo indican. Siguiendo
los estudios realizados por Breuil, Cabré es-
tablece en cuatro fases cronolégicas la ocu-
pacion y pinturas de esta cueva, desde el
final de la primera fase, en el limite del
aurifiaciense, hasta la cuarta, a la que per-
tenecerian los policromos. Esta cueva fue
incluida en la lista de Patrimonio de la Hu-
manidad por la UNESCO en 2008 junto con ) , ) ,

. . . Figura 10. Abrigo del Roure, Morella la Vella, Castellén. Francisco
otras dieciséis cuevas de Cantabrla’ Asturias Benitez Mellado, 1918. Aguada con fondo en color sobre papel de
y Pais Vasco. gramaje alto. Sig.: ACN90C/005/01875.

Figura 11. La cueva del Pindal, Pimiango, Asturias. Francisco Benitez Mellado, 1933. Aguada a color sobre papel de gramaje
alto. Sig.: ACNARMARIO/13; 86/125/29.

Los Cantos de la Visera

Estos dos pequenios abrigos del monte Arabi, en la localidad de Yecla (Murcia), fueron descubier-
tos en 1912 por Amador de los Rios y posteriormente publicados por Zuazo en 1915: «Por aparecer
representando el caballo las estimo mesoliticas, pues en esta edad parece ser que el hombre lo
tenfa ya 4 su servicio». Por su parte, H. Breuil localizé en 1914 los dos abrigos, realizé las copias
de ambos y comunicé la informacion de su hallazgo a Cabré, quien se desplazaria ya en 1915 para
calcar y fotografiar las pinturas de ambos abrigos. Del segundo abrigo comenta: «Consérvanse unas
treinta [figuras], 4 cual mas perfectas y bellas, ejecutadas con gran maestria.
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Debido a la calidad de las mismas, Cabré discute la asignacién cronoldgica realizada para
estas pinturas por Zuazo, acercindolas mas a una factura del Paleolitico final, mientras que el res-
to de las figuras simbdlicas las data en algiin momento del Neolitico.

Mis de cien anos después, se estd trabajando en la recuperacion de estas pinturas aunque,
en el primero de los abrigos, Cabré ya constata parte de su pérdida debido a que la orientacion
del abrigo hace que penetre la lluvia mas facilmente, borrando asi algunos de los motivos que se
encuentran en las zonas mas externas y, por tanto, mas expuestas.

Figura 12. Segundo abrigo de los Cantos de la Visera, monte Arabi, Yecla, Murcia. Juan Cabré Aguild, 1915. Dibujo a tinta
china sobre papel de gramaje alto. Sig.. ACNARMARIO/32.

Las cuevas de La Arafa

El conjunto de covachas de La Arana, en la localidad de Bicorp (Valencia), fue descubierto en 1920.
Es uno de los lugares mejor documentados de arte rupestre, tanto por la presencia de grandes
escenas bien preservadas como por el copioso registro fotografico de los trabajos de campo. La
publicacion de este lugar en un volumen monografico, en el que se describen todas las pinturas,
permite conocer algunos datos técnicos acerca de los momentos del dia mas adecuados para cada
una de las actividades: calcado, toma de fotografias e incluso las horas de las comidas. Todo ello
adornado por el relato de las dificiles condiciones de acceso al lugar, de vida y la descripcion de-
tallada del estado de la pared calciarea y cémo su alteracion fue aprovechada para llevar a cabo
escenas cldsicas como la conocida «ecoleccion de la miel> (Hernandez-Pacheco, 1924).

En el mapa se observa la distribucion de las cuevas. Hacia la parte central, la cueva de mayor
tamafno, que servia de lugar de habitacion. A su derecha estan las tres Unicas cavidades con pintu-
ras, la segunda de las cuales es la protagonista del gran mural de calcos que se expone, que apa-
rece publicado en la memoria 34 de la CIPP.

La segunda cueva de La Arafia con pinturas

Con casi 4 metros de largo y casi 1,50 metros de alto, el conjunto de los calcos de la segunda de
las cuevas de La Arana constituye uno de los murales de arte levantino mas completos y mejor
conocidos en la actualidad.

Es impresionante observar la calidad de la realizacion de estas copias a gran tamafio en los
detalles de las uniones de los paneles. Tanto los dos lienzos de la derecha como los dos de la
izquierda estin perfectamente unidos a través del cuerpo de un ciervo.
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Figura 13. Parte izquierda del mural de la segunda cueva de La Arafia con pinturas, Bicorp, Valencia. Francisco Benitez Me-
llado, 1920. Tinta china sobre papel vegetal. Sig.: ACN80A/003/00420, ACNB0OA/003/00425, ACNARMARIO/19.

Respecto a la edad de estas pinturas, Eduardo Hernindez-Pacheco realiza su estudio y publi-
cacion y asigna al conjunto una ejecucion en varias fases cronologicas.

La caverna de Candamo

Esta cueva representa la manifes-
tacion de arte paleolitico mas oc-
cidental conocido en la peninsula
ibérica. De manera casual fue vi-
sitada simultineamente por Eduar-
do Hernandez-Pacheco y el conde
de la Vega del Sella. Fue el prime-
ro quien acometio una explora-
cion mucho mas detallada durante
el ano siguiente, en la que identi-
fico seis zonas con manifestacio-
nes artisticas. El llamado Gran
Salon de los grabados concentra
la mayor parte del arte y localiza
la mas extraordinaria variedad de
imdgenes en el Muro de los gra-
bados, donde la superposicion de
dibujos y grabados caracteriza a

: L. Figura 14. Caballos. Cueva de la Pefia, San Roman de Candamo, Asturias.
este conjunto PICtorico. Otras zo- Juan Cabré Aguilo, 1915. Grafito y carboncillo sobre papel vegetal. Sig.: AC-
nas de mas dificil acceso y de me-  N90A/001/00874.
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\ nor extension fueron descubiertas en 1915, con figuras
mas aisladas que, sin embargo, son consideradas las
mads bellas (Hernandez-Pacheco, 1919).

Lugares desaparecidos

Desgraciadamente, muchas de las pinturas rupestres

originales ya no pueden ser visitadas en la naturaleza.

Como Unicos testigos de su existencia quedan las co-

pias y reproducciones de esta exposicion, que estin
4 custodiadas en el MNCN.

Algunas de las referencias de la época transmiten
la notificacién de pérdida o destruccion de partes o la
totalidad de algunas localidades, bien por mala conser-
vacion, bien por vandalismo, etc. Varios de estos luga-
res fueron visitados hace un siglo y sus pinturas
calcadas por la Comisién. Hoy en dia las copias con-
servadas en la coleccién del MNCN son el tGnico testigo
de su existencia.

La cueva del Queso (Albacete) y los Cantos de la

Visera I (Murcia) fueron ya descritos hace cien afios

por Cabré. En mas de una ocasién, cuando los miem-

bros de la Comision vieron que las pinturas se encon-

traban en peligro, optaron por extraer ellos mismos las

lajas. Es el caso de la Roca dels Moros de Teruel. En el

mismo caso se encuentra la cueva de Villar del Humo

en Cuenca, de la que Hernandez-Pacheco extrajo una pareja de humanos. En ejemplos como este

apuntan haber enviado los fragmentos a Madrid, pero su paradero en la actualidad nos es desco-
nocido.

Otros factores humanos fueron, sin quererlo, culpables, lo cual no justifica que ain en la
actualidad sean pricticas que sigan teniendo lugar y menos ain que sean toleradas, esta vez si,
debido a la falta de intervencion de las autoridades locales.

Conclusiones

Con mas de 2300 copias de arte rupestre sobre papel de diferentes variedades y calidades, la co-
leccion de arte rupestre del MNCN se destaca por su composicion, realizacion y su preservacion
durante ya mas de cien afios. Es la primera vez que se realiza un trabajo parecido, para el cual se
cre6 una Comision que recorrié todos aquellos lugares rocosos susceptibles de contener pinturas
pertenecientes al hombre prehistorico. Gracias a los treinta y ocho volumenes editados por dicha
Comision, hoy podemos conocer los avatares sufridos en la consecucién de la mayoria de estos
dibujos y pinturas, el escaso presupuesto y las dificiles condiciones de desplazamiento, acceso y
consecucion de las magnificas obras que hoy disfrutamos. Parte de esos trabajos incluyeron la rea-
lizacion de los mapas geologicos y los geomorfologicos, mas localizados, que contienen la ubica-
cion de las distintas estaciones pictoricas, asi como de las topografias concretas de cuevas y abrigos.
Toda esta documentacion iconografica se encuentra acompanando la coleccion de calcos y 1aminas
originales de preparacion para imprenta de los diferentes volimenes publicados. Muchos de estos
lugares los conocemos hoy en dia gracias a mas de un millar de fotografias que se atesoran en el



AMNCN, la mayoria en placas fotograficas, testigos inigualables del ingente trabajo de reproduccion
realizado por sus protagonistas.

Afortunadamente, todos los trabajos llevados a cabo hace ahora un siglo por esta Comision
se encuentran digitalizados y disponibles para su consulta (<http://aleph.csic.es/>).
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El papel en el cine. Los fondos de papel
en la coleccion de la Filmoteca Espanola

Elena Cervera de la Torre
Filmoteca Espafiola

Resumen: La Filmoteca Espanola fue creada en 1953; desde 1956 es miembro de la Federacion
Internacional de Archivos Filmicos y en la actualidad estd integrada en el Instituto de la Cinemato-
grafia y de las Artes Audiovisuales (ICAA), organismo auténomo dependiente del Ministerio de
Cultura y Deporte.

Sus funciones son la recuperacién, documentacion, conservacion y difusion del patrimonio cine-
matografico. Este comprende no solo las peliculas, para muchos su unica faceta conocida, sino
también un amplio espectro de objetos en los que el papel es un material basico. En papel encon-
tramos elementos graficos como carteles, programas de mano, guias de prensa, etc., libros y archi-
vos documentales de diferente antigliedad, fotografias de peliculas, personalidades o instalaciones;
recuerdos personales, como pueden ser los premios o diplomas, dibujos originales de decorados,
de vestuario o de peliculas de animaciéon y otras muchas diferentes piezas construidas en papel o
carton, tales como ephemera, juguetes de la época precinematogafica o complementos de la ma-
quinaria cinematografica.

Abstract: The Spanish Film Archive was created in 1953. Since 1956 it's a member of the Interna-
tional Federation of Film Archives and is currently part of the Institute of Cinematography and
Audiovisual Arts (ICAA), autonomous organization under the direction of the Ministry of Culture
and Sports.

Its purposes are the recovery, documentation, conservation and dissemination of the cinematogra-
phic heritage. This includes not only films, for many the only known facet, but also a wide spec-
trum of objects in which paper is a basic material. On paper we find graphic elements such as
posters, hand programmes, press books, etc., books and documentary archives of different ages,
photographs of films, personalities or facilities; personal memories, such as prizes or diplomas,
original drawings of sets, costumes or animated films, and many other different pieces made of
paper or cardboard, such as ephemera, toys from the precinematographic era or complements of
cinematographic machinery.

Introduccion

La Filmoteca Esparfiola fue creada por Orden Ministerial de 13 de febrero de 1953 y desde 1956 es
miembro de la Federacion Internacional de Archivos Filmicos (FIAF). En la actualidad esta integra-
da en el Instituto de la Cinematografia y de las Artes Audiovisuales (ICAA).



Una filmoteca tiene las funciones de recuperacion, documentacion, conservacion y difusion del
patrimonio cinematografico. Este comprende no solo las peliculas, que, por supuesto, tienen una gran
importancia —para muchos este aspecto, plenamente desarrollado en la actualidad por la Filmoteca
Espanola, es su unica faceta conocida—, sino que, ademas, abarca todo lo relacionado con su realiza-
cion y se refiere también a cualquier elemento vinculado con la prictica de la cinematografia.

La estructura de la Filmoteca Espafiola es la siguiente:

Fondos filmicos

— 70.000 materiales correspondientes a unos 35.000 titulos, tanto de largo como de cortome-
traje.

Archivo grafico

— 500.000 fotografias

— 100.000 carteles, carteleras, programas de mano y guias de prensa

Biblioteca

— 25.000 libros
— 970 titulos de revistas

— Programas de festivales, folletos, etc.

Coleccion Museo
35.000 piezas de diversa indole, entre las que podemos mencionar:

— precine

— maquinaria

— direccion artistica
— animacion

— fotografia

— recuerdos y reliquias

Publicaciones

— Generalmente de cardcter gratuito, destinadas a difundir sus actividades de proyeccion
nacional e internacional.

— Ademas, se promueven investigaciones dirigidas a crear una bibliografia cinematografica
de referencia (monografias, catilogos, filmografias).
Servicios de cooperaciéon

Esta drea se ocupa de las relaciones con otras instituciones, que incluye el acceso de personal exter-
no a los fondos propios para el conocimiento y uso de las peliculas, los documentales y otros ele-
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mentos relacionados con la cinematografia, asi como el intercambio de material y conocimiento o las
colaboraciones con otras entidades para la creacion de exposiciones, investigaciones, proyectos, etc.

Programacion

Se encarga de programar las peliculas de la Filmoteca que se proyectan en el cine Doré, su sala
de exhibiciones.

Celebraciéon de exposiciones

Con una media de dos al ano, la Filmoteca Espafola organiza exposiciones temporales en la sala
habilitada a tal efecto en su sede central.

Ubicacion
En la actualidad, la Filmoteca Espafiola cuenta con tres edificios:

— Palacio de Perales, en la calle Magdalena de Madrid: constituye su sede principal, donde
estan las oficinas administrativas, la biblioteca y las cabinas de visionado. En ella se
conservan los materiales no filmicos. Cuenta, asimismo, con una sala de exposiciones
temporales.

Declarado bien de interés nacional
en el aflo 1995, con categoria de
monumento, el palacio de Perales
fue construido a principios del si-
glo xvin por el arquitecto Pedro de
Ribera, considerado el ultimo re-
presentante del «barroco castizo
madrileno».

— Centro de Conservacion y Restau-
racion (CCR), en la Ciudad de la
Imagen de Pozuelo de Alarcén
(Madrid), donde se conservan los
fondos filmicos. En este centro se
encuentran los almacenes de peli-
culas, debidamente acondiciona-
dos, vy es donde se realizan todos
los trabajos relacionados con la
conservacion, recuperacion, res-
tauracion y catalogacion de las
mismas.

El CCR, inaugurado en 2014 y dise-
fiado por el arquitecto Victor Lo-
pez Cotelo, es un edificio moderno
concebido desde su origen a partir

Figura 1. Fachada del palacio de Perales, sede de la Filmoteca
de las ultimas investigaciones sobre  Espariola.
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conservacion, con climatizacion artificial y la mas absoluta garantia para su continuidad y
mantenimiento.

— Cine Dor¢, situado en la madrilena calle de Santa Isabel: es la sala de exhibicion y se
utiliza tanto para las proyecciones de la programaciéon propia de la Filmoteca como para
llevar a cabo actividades de divulgacion (presentacion de libros, seminarios, mesas redon-
das, coloquios, conferencias, etc.).

Se trata de un antiguo cine madrilefio inaugurado en 1923 que se mantuvo abierto hasta
1963, anio en que fue abandonado a su suerte, por lo que quedé terriblemente deteriora-
do. A partir de 1982, y tras su compra por el Ayuntamiento y la firma del acuerdo de
cesion al Ministerio de Cultura, se decidi6 destinarlo a local estable de proyecciones para
la Filmoteca Espafiola y se inicio su restauracion conservando los elementos arquitectoni-
cos y decorativos del antiguo edificio con un claro estilo modernista.

Fondos patrimoniales en soporte papel

Hasta aqui hemos realizado una presentacion de lo que es la Filmoteca Espafnola y de su cometido.
Ahora nos vamos a centrar en mostrar en qué consisten sus fondos patrimoniales y, especialmente,
aquellos que tienen el papel como soporte.

Si bien cabria pensar que en una filmoteca sus fondos son las peliculas y que esto poco o
nada tiene que ver con el papel, cabe destacar que, aunque efectivamente los fondos filmicos son
su esencia, también es verdad, como hemos indicado anteriormente, que entre sus cometidos esta
la custodia del patrimonio cinematografico en todos sus aspectos. Estos son muy amplios y muchos
de los fondos conservados en sus instalaciones son de papel, tal como veremos mas adelante.

Fondos filmicos

La coleccion de fondos filmicos constituye el nicleo de la Filmoteca Espafola y su razon de ser.
La Federacion Internacional de Archivos Filmicos (FIAF), de la que la Filmoteca Esparfiola forma
parte, otorga a sus miembros el cardcter de archivos histéricos. Pero la Filmoteca Espanola es tam-
bién un archivo vivo, que se ocupa de recoger y preservar los documentos cinematograficos que
se estan produciendo actualmente, de garantizar su conservacion y de facilitar su difusiéon con fines
tanto de investigacion como divulgativos. Como archivo historico, investiga, recupera y restaura el
patrimonio cinematogrifico espafiol. El total de titulos existentes en los archivos de la Filmoteca
Espanola en la actualidad asciende aproximadamente a unos 36.000, a los que hay que anadir
cerca de 12.000 titulos inventariados pero atn sin catalogar. De los 36.000 titulos catalogados, unos
21.000 son de produccion espafiola y el resto, extranjeros. Estos titulos abarcan unos 205.000 ma-
teriales, tanto en soporte fotoquimico (unos 600.000 envases) como en soporte electronico. Asimis-
mo, se conservan 70.500 rollos de pelicula pertenecientes a documentos audiovisuales del archivo
NO-DO.

Entre todos estos materiales nos podemos encontrar elementos de papel, como, por ejemplo,
las etiquetas de las latas antiguas. Aunque por cuestiones de conservacion los materiales no se
guardan en sus latas originales, en determinadas ocasiones estas se conservan como elemento his-
torico.

Otros elementos filmicos que hallamos en soporte papel son las peliculas infantiles en banda
de dicho material (aunque estas bandas no se conservan en el almacén de peliculas, sino en la
Coleccion Museo).



También es fundamental la docu-
mentacion correspondiente a los expe-
dientes de las peliculas, que puede ir
desde las facturas de revelado hasta las
hojas de censura, pasando por documen-
tos fundamentales para el estudio de una
pelicula y que, en algunos casos, pueden
llegar a tener alrededor de cien anos.

Biblioteca

La biblioteca, de uso publico, es la mas
completa de tema cinematografico de Es-
pana. Sus fondos estin compuestos por
mas de 25.000 libros, 970 titulos de revis-
tas, folletos, programaciones de festivales
y certamenes, seccion de fondo antiguo y
especial, recortes de prensa, publicacio-
nes y programas de filmotecas, etc.

Todos los ejemplares que se en-
cuentran en las estanterias de las salas de
lectura son de libre acceso y se trata de




K .]n
13.
|
Tolqs eatdn ligeramsnte achispadcs e incluso slgwfos como sl
1 patrd don Zequiel, bastante ebrice. Sigueflablands el Cie
g0 =S
| |
r‘- & ¥ i
] gachis con un olor tag )y
\ tun-mRiTese qUB BAN-
. Has cpfo =i laa tuvieras ancims
179.- MEDITUM SHOP EL POCA e
1, Estd royemdo un trowo de-fostillar, Tieme las mancs y Ia bar-
| Jacde I . bills relucients ds greas
| e R
. s Moy /e % _ i o
| - i lkea sf que es budma! Clerlas y no
1! _,é } i i poderlas tentar. jVerded, ta? 2
|} o |;_.g,czf-’ 2 Sk ey
L, | 4 : Is da nelgmia u que estd & su lado y saguida
oyl le pase’la mano por la :Lntura pero sots le pincha la o oon
e S A i;qo 'J’r ol dor y el Poca la suslta. 18 iy
e % : E
| g NOTA: = Dos mend¥gos estin sentados en€1 siguients ardsn:
o TN Poer Hodsize -u-h?um
: = 1‘“ 2 A ""?bb L’s‘]“’ 5 | f = i m: : :ih\ . = M
o Gt panets & - f i i -
::A'.Wmmf‘ﬂd’ 'éﬁ‘{: : = ) ) e I'\ L-
| e, | S et poio
i W (R A R
Z,L s M.ii:w A _ﬂﬁz D.ZEQVIEL, L i
LA AL \ T
B /11 L R Do /1—-4-““*“’ ! '
¥ il g g |
oot eisre b, qalbonens L, o
%D'L‘ P Y el S Al
e VSl | [
SR B
Py ” ik / h(/pm . I El Iassrado sobre une sills a unce dow detpos de distancia
o ) FE " e J _ = PSTO B mé que los vaporas del vino comlensan™a surtir sfece
|| Ko - Fi _‘,--"‘Ayf/‘.m. \ to, Be va’acercando hasts que por fin se migola en lpg de-
| -t I} Y g Es ms que” 55 olvidan ds sus 1lagas.
\lﬁ‘{'\l iapsbal VJ'L/! aiomn . oy /
-y 180, ~ MEDETN CLOSE TACKRADO K
" Hace chasquesr los dedos moss o sdmiracién por lo qua cusnta 1
sl Cisgo, i =
£
L i j

libros y revistas modernos (posteriores a 1960), que no presentan en principio demasiados proble-
mas de conservacion ni de restauracion. No obstante, en los depdsitos de acceso restringido la
biblioteca cuenta con otro tipo de documentos con determinados niveles de protecciéon, como
pueden ser revistas antiguas (las primeras revistas cinematograficas datan de principios del siglo
xx) o libros de lo que se considera antecedentes del cine, entre los que se encuentran obras del
siglo xvi1, ejemplares por tanto muy valiosos y que requieren de un especial cuidado.

Otro elemento importante de la biblioteca es su seccion de guiones. En muchos casos se
trata de los utilizados por el propio director de la pelicula y contienen interesantes anotaciones de
su puno y letra, lo que los hace elementos tnicos.

Fonoteca

Ademas, la Filmoteca Espanola cuenta con una seccion de Fonoteca que conserva mas de 5.000
registros sonoros en diferentes soportes (discos de grafito, vinilo, CD, DVD, etc.). Aunque estos
dispositivos estan fabricados con diversos materiales, siempre tienen una funda o estuche en
papel que, ademis de ser la imagen conocida del archivo sonoro al que corresponde, propor-
ciona una informacién (autor, intérpretes, etc.) enormemente valiosa; en muchos casos, por
ejemplo en discos de pizarra antiguos, dicha funda esta deteriorada por el paso del tiempo. Se
conservan incluso cilindros de fonégrafo contenidos en sus estuches originales con una antigtie-
dad superior a un siglo.

La fonoteca dispone también de una amplia coleccion de partituras, estudios y otros docu-
mentos.
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Figura 5. Recursos graficos de la Fonoteca.

Documentacion

El Servicio de Documentacion custodia material procedente de muy variados origenes. Gran parte
proviene de archivos de colecciones especiales de figuras destacadas del mundo cinematografico.
Algunos archivos tienen gran importancia, como el perteneciente a Luis Bufiuel, Juan Antonio Bar-
dem y otras muchas personalidades del mundo cinematogrifico, incluyendo los de algunos pione-
ros del cinematégrafo con una antigliedad superior a un siglo. Estas colecciones, que forman
parte de la reserva y solamente pueden ser consultadas por investigadores acreditados, se compo-
nen de correspondencia, fotografias, bibliotecas, etc., y son de un valor documental incalculable
para el estudio de nuestra historia cinematografica.

Fototeca

La Fototeca es uno de los departamentos que mas consultas y solicitudes recibe. Sus fondos estin
integrados por mas 500.000 fotografias, de diversos formatos, clasificadas por peliculas, personali-
dades y otros temas. Unas son fotografias del rodaje de una pelicula, otras, fotografias fijas realiza-
das con fines promocionales, otras, de archivos personales, de colecciones de retratos, etc. Su
antigliedad es también muy variada: se pueden encontrar desde las mas antiguas correspondientes
a los pioneros del cine hasta otras modernas correspondientes a peliculas de actualidad. También
se conservan fotografias de instalaciones hoy desaparecidas, tales como estudios cinematograficos,
laboratorios, antiguas salas de cine, etc.

El valor documental de esta coleccion es incomparable y su material se solicita con mucha
frecuencia para estudios de investigaciéon o como ilustraciéon de publicaciones.
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Archivo Grafico

En esta seccion encontramos, entre otros, carteles cinematograficos que, al igual que en los casos
anteriores, van desde las peliculas mudas —siendo estos carteles piezas Gnicas, ya que es muy raro
que se hayan conservado no solo el cartel sino incluso la pelicula; en muchos casos, el cartel es
el unico testigo de una pelicula perdida— hasta carteles modernos de peliculas de hoy en dia. El
problema de conservacion de los carteles es muy grave, ya que no son obras pensadas para durar,
sino que se hacian para publicitar la pelicula y la duracién no tenia importancia, el papel era de
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muy mala calidad, no se guardaban o, si se hacia, en muchos casos era para utilizarlos como papel
de envolver. En muchas ocasiones, se han rescatado carteles al derribar una antigua cabina de
proyeccion donde se han encontrado olvidados en un armario o tirados por el suelo. No es raro
encontrarnos con carteles con una huella de zapato, que, en el caso de que se trate de un cartel
raro, hay que limpiar para conservar limpio el original, aunque en otros casos han sido conservados
por coleccionistas.

Ademais de los carteles impresos (por procedimiento litografico o por offset), se conservan
los disefios originales del autor, habitualmente en témpera sobre papel. En la época de la impresion
litografica, los originales tenian el mismo tamafo del cartel. Posteriormente, con la introduccion del
offset, el tamano de los originales era inferior al de los carteles impresos y se mantenia la propor-
cion correspondiente.

Otra tipologia, similar al cartel, son los programas de mano, de los que la Filmoteca también
tiene una amplia coleccion. El programa de mano fue en su momento un elemento publicitario
muy popular, que se entregaba en la taquilla del cine junto con la entrada para incitar al especta-
dor a ver la pelicula anunciada; tenian disefios atractivos y mucha gente los guardaba y coleccio-
naba. Estuvo en uso hasta mediados de la década de los setenta del pasado siglo y conoci6
diversos formatos (aunque el mis extendido fue, a partir de los cuarenta, el de tamano octavilla).

Entre los fondos del Archivo Grafico también nos encontramos con las guias de prensa o
press-books, realizadas para ofrecer una informacion basica sobre las peliculas a la prensa y a los
duenos de las salas de cine. Su calidad generalmente es mejor que la de los carteles o programas
de mano.

Por dltimo, estan las carteleras, fotografias pegadas en carton con la informacion basica del
film (actores y director), que se ponian antiguamente en el vestibulo del cine para publicitarlo.
Generalmente se trataba de una fotografia en blanco y negro coloreada. Posteriormente hubo una

Figura 8. Cartelera. Juan
de Ordufia, Alba de América,
1951.
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version similar a estas, los conocidos como fotocromos, cuya finalidad era la misma pero que no
iban pegados sobre carton. También se conservan junto con las anteriores.

Coleccion Museo

Con el objetivo de abrir al publico un Museo del Cine, se ha hecho desde hace afios una gran
seleccion de piezas destinadas a este fin. Como el museo no esta abierto al publico, por el mo-
mento la Filmoteca solamente exhibe sus fondos mediante la organizacion de exposiciones tempo-
rales temadticas, a la espera de que se pueda convertir en una realidad.

La Coleccién Museo cuenta con mads de 35000 objetos de una amplisima diversidad. En ella
se conservan todos los elementos que no estin contemplados en los apartados anteriores y que
también son parte del patrimonio cinematografico. Entre ellos, se encuentran objetos pertenecientes
a las areas del llamado precine (linternas magicas, sombras chinescas, anamorfosis, zootropos...);
la fotografia (cimaras, daguerrotipos, ferrotipos, fotografias, visores...); el cine en si, tanto en lo
tocante a la tecnologia (cdmaras, proyectores, material de laboratorio...) como a la direccion artis-
tica (dibujos, bocetos de decorados, maquetas...); el cine de animaciéon (maquinaria especifica y
dibujos); o el aspecto mas humano, como pueden ser los recuerdos personales de personajes re-
conocidos en la historia cinematografica.

Podemos empezar por hablar del precine. Se trata de los fondos mas antiguos, esos objetos
que consideramos los precursores del séptimo arte y que constituyen una de las partes mas deli-
ciosas de un museo del cine. Al margen de los abundantes objetos metilicos o de madera, nos
podemos encontrar con un sinfin de objetos de papel o carton; a modo de ejemplo, se puede citar:

— Vistas para caja Optica (generalmente, grabados con vistas de ciudades).

— Sombras chinescas, siluetas, fisionotrazos, etc.

— Teatros infantiles y de sombras.

— Fenagquistiscopios, zoOtropos, praxinoscopios y otros artilugios similares muchas veces
construidos en carton.

— Folletos explicativos para espectaculos de linterna magica.

— No podemos olvidar las maravillosas cajas ilustradas que contenian algunos de los artilu-
gios, como las linternas magicas.
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Si hablamos de la maquinaria ci-
nematografica, podemos pensar que ahi
no habrd papel, pero esto no es cierto,
ya que lo encontramos tanto en los es-
tuches contenedores (muchas veces de
cartén) como en las etiquetas adheridas
que en ocasiones forman parte del apa-
rato y que sirven como indicador de
posicion, nivel, etc. En este caso, su
conservacion es muy complicada, por-
que un mismo objeto retine materiales
de muy distinta indole con criterios de
conservacion muy diferentes.

Otro apartado es el constituido
por los elementos promocionales o de
merchandising de una pelicula: los
objetos que utiliza el cine como ima- Figura 10. Conjunto proyector con accesorios con elementos en papel.
gen publicitaria (cromos de marcas de Pathe-Baby. Circa 1930.
chocolate que utilizan fotos de pelicu-
las, paipdis con la imagen de un actor
o actriz, etc.). En general, se trata de
ephemera destinados a tener una vida
muy corta y habitualmente estan cons-
truidos en papel o carton.

Otro tipo de fondos contempla-
dos por el museo son los dibujos de
animacion. No nos referimos a las pe-
liculas, sino a los dibujos realizados
por el dibujante para ser retratados
por la cdmara. Estos dibujos estan rea-
lizados en papel o en acetato. La Fil-
moteca Espafiola tiene una amplia
coleccion de estos originales, que in-
cluyen storyboards, personajes en di-
ferentes posiciones y fondos de
animacion.

En cuanto a la direccion artisti-
ca, estd representada por una colec-
cion de mds de 12.000 dibujos
originales de decorados. Se trata de
dibujos que el director artistico realiza
para la preparacion de una pelicula,
entre los que podemos encontrar des-
de pequenos esbozos o apuntes muy
sencillos hasta auténticas obras de arte
muy elaboradas. Las técnicas artisticas
son muy variadas, dependiendo del

] Figura 11. Cuaderno de recortables de Judy Garland. Dover Publications,
autor y del momento, pero tienen en  inc Paper Dolls in Full Color, 1982,
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comun que, salvo raras excepciones, todos ellos estin
dibujados sobre papel.

£t et cop i

Un tema relacionado con la direccion artistica
son los figurines de vestuario, de los que también se
conserva una amplia representacién procedente de
diferentes autores y peliculas. Al igual que en el caso
de los decorados, se trata de dibujos sobre papel.

El museo cuenta también con una serie de ob-
jetos de fotografia entre los que, ademas de camaras
y visores, hay una coleccion de fotos (en este caso,
no se trata de imigenes de tema cinematografico)
que estan en soporte vidrio o papel y se conservan
por su antigiiedad.

Otro aspecto a tener en cuenta son los objetos
pertenecientes a autoridades del mundo cinematogra-
fico. Se trata de recuerdos o reliquias, como premios
y diplomas, objetos personales, etc. Como es de su-
poner, también en este apartado el papel estd amplia-
mente representado.

Con este recorrido por los fondos, queda mani-
fiesta la importancia que tiene para la Filmoteca Es-
pafnola la correcta conservacién y, en su caso,
Figura 14. Figurin femenino. Autor: Manuel Comba. restauracion del papel, ya que una gran parte de sus
Témpera sobre papel. E/ dltimo cuplé, 1956. fondos son de este material.

Figura 15. Teatro de sombras en miniatura. Séraphin des Enfants. Francia, segunda mitad del siglo XIX.
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El papel y el carton al servicio del arte:
las fallas de Valencia

José Ignacio Catalan Marti

Jefe de Seccion de Gestiéon y Documentacion. Institut Valencia de Conservacio,
Restauracié i Investigacio. Generalitat Valenciana

catalan_jos@gva.es

Las fallas son un monumento artistico, dotado de una intencién satirica, cuya construccion tiene
como finalidad el ser quemadas festivamente la noche de San José. Sin embargo, este concepto
actual de las fallas dista bastante de los primeros monumentos falleros y de su evolucion plastica.

El origen y evolucion de las fallas

El origen de las fallas y su evolucion a lo largo de los afios ha estado ligado al Gremio de Carpin-
teros, uno de los mas antiguos de la ciudad, ya que se tiene constancia de €l desde la conquista
de Valencia por el rey Jaime I, en 1238. En un primer momento, este gremio no solo acogia a
estos profesionales, sino también a otros oficios como los imagineros, pintores y menestrales de la
carpinteria, siendo su santo patron san Lucas, hasta que, en 1497, el rey Fernando el Catdlico au-
torizé el cambio de patronazgo a san José. Los carpinteros, afincados en las calles del barrio de
Velluters y del Carmen, tenian por costumbre trabajar a la entrada del taller para aprovechar la luz
solar, y al atardecer se iluminaban, en invierno', con la luz de unos candiles que colgaban de un
palo con pie y un travesero a modo de percha, que se llamaba estai o parot. Con la llegada del
creciente del dia, que coincide con la festividad de San José, este armatoste se quemaba en una
hoguera junto a los restos de virutas y trozos de madera sobrantes, a los que se sumaron trastos
viejos e inservibles que la chiquilleria del barrio recogia para avivar aquella hoguera que tenia
lugar la noche de San José en la fachada de los talleres de los carpinteros.

El espiritu satirico y la inventiva burlona de los valencianos, ademas de su creatividad artistica,
hicieron que alguien vistiese al parot como un muneco, identificindolo con alguna persona y afia-
diéndole muy posiblemente algin rétulo a modo de critica o para senalar a algin personaje del
barrio. Naci6 asi el primer ninot de las fallas. Esta ingeniosa hoguera debié de gustar a las clases
populares, pues se extendi6 ripidamente por distintos barrios de la ciudad y poco a poco fue toman-
do cuerpo y formas cada vez mas elaboradas; de este modo, dejo de ser un simple amontonamiento
de trastos viejos para parecerse cada vez mas a lo que hoy en dia entendemos como fallas.

Pero resulta curioso cémo esta actividad lddico-festiva de la «noche vispera»* de San José
apenas aparece recogida en la documentaciéon del Archivo Municipal de Valencia, que es la que

1 Periodo comprendido entre San Miguel y San José.

2 Con esa fecha la define el auto del sefior corregidor de la ciudad en el bando emitido en 1784 y que se recoge en la serie de
cartas misivas del Archivo Municipal de Valencia.
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mejor nos podria narrar la historia y evolucion de las
fallas en esta ciudad. En efecto, hay que esperar a me-
diados del siglo xvi, concretamente a un bando muni-
cipal de 1740 en el que se prohibe plantar fallas en las
calles y plazuelas estrechas por los riesgos que conlle-
vaba la crema. En otro bando municipal, esta vez de
1784, se reglamenta la ubicacion de las fallas en las
plazas, pues dice que, aunque «estan permitidas y no se
opone a ello la Ciudad», su ubicacién en la fachada de
las casas puede resultar peligrosa para los ciudadanos.

El testimonio de cémo eran esas primitivas fallas
nos lo proporciona la imagen de la falla de la plaza
Mariano Benlliure, plantada en 1903, (figura 1) cuyo
lema era «Antigor i modernisme», en la que se puede ver
un monton de trastos viejos e inservibles coronados por
tres figuras vestidas con trajes reutilizados. Precisamente
esta imagen ha permitido reconstruir como debieron ser
esos primeros catafalcos falleros.

De esa imagen pasamos a unas fallas en las que
cada vez es mas evidente el concepto de monumento
artistico y satirico (figura 2). Asi, el montén de trastos
viejos quedara oculto por un catafalco cuadrangular, ya
de madera o de lienzo pintado, con elementos decora-  rigura 1. Ejemplo de las primeras fallas a partic del
tiVOS, sobre el cual se representaba una escena acerca amontonamiento de enseres viejos con alguna figu-
de la que versaba la falla. Unicamente habia dos o tres @ ¢/cima elaborada conpaja y ropas reaprovecha:
f P 1 d d das. Falla Plaza Mariano Benlliure, 1903 (fotografia

guras, Cuyos Cuerpos teman' un alma de madera rect- ¢/ o chivo J. Alcariiz).
bierta de estopa o paja revestida con trajes reaprovecha-
dos, que representaban una escena de costumbres con
una finalidad satirica. Las caras y manos eran de carton, a modo de caretas, que poco a poco
fueron evolucionando hacia caras y manos de cera y de cartén modelado.

Estos monumentos falleros del siglo xix los construian los vecinos de la barriada y su coste
econdmico no era muy elevado. Sin embargo, con el paso del tiempo, las fallas empezaron a cre-
cer en proporciones y pasaron de una visién frontal, como la anteriormente aludida, a una visién
circular del monumento plantado en la plaza o en el entrecruzamiento de calles. Aparecen escenas
en las bases, un cuerpo central y una figura como remate, de forma que adquieren una lectura
homogénea en su conjunto. También la creatividad y la complicacion técnica son cada vez mayores
y se pasa de un simple catafalco cuadrangular a complicadas estructuras de carpinteria interior que
permiten sustentar las figuras y los adornos que embellecen el monumento. Los ninots estin cada
vez mas elaborados, empiezan a articularse, a perder la rigidez y frontalidad iniciales para adoptar
formas y movimientos que les transfieren una mayor naturalidad. Lo cual también se logra gracias
a que se les viste con trajes realizados ex profeso para ellos, hasta que se confeccionan integramen-
te en cartoén, como el resto de elementos de la falla (figura 3).

Esa nueva concepcion del monumento fallero supuso que se empezase a rivalizar por ser la
mejor falla de la ciudad, como acontece en la actualidad, gracias en gran medida a la aparicion de
premios que valoraban el ingenio en la critica, la veracidad en la reproduccion de los objetos o el
riesgo en la composicion; es decir, todo aquello que resalta el cardcter artistico de las fallas. Los
primeros premios los otorgaban entidades como Lo Rat Penat y el Consistorio Municipal, a las que
se sumaron otras instituciones, lo cual motivd que, poco a poco, el monumento creciera en arte.
La busqueda de la monumentalidad y la complejidad compositiva fue el aliciente que potencio la
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Figura 2. Ejemplo de falla catafalco. Boceto de la Figura 3. Modelo de falla modelada en cartén y las figuras vestidas
Falla Espartero-Padre Jofré, 1904. Archivo Municipal con tela. Falla Plaza Na Robella, 1936 (foto del archivo J. Alcafiiz).
de Valencia (fotografia: M. Molinches).

creacion artistica y la transformacion estética del monumento fallero, lo cual motivé que se busca-
se la participacion de un artista: alguien encargado del disefio y la construccion de la falla; nacie-
ron asi la figura del artista fallero® y, al mismo tiempo, la comision encargada de recaudar los
fondos para costear el trabajo del artista que planta la falla.

Precisamente esa complejidad y monumentalidad en las fallas trajo aparejado el aumento de
los dias en los que los monumentos estaban plantados en las calles, pues la planta ya no era posible
la vispera de San José, sino varios dias antes. Asi las fallas empiezan a durar mas dias y se establece
como fecha de la planta el 15 de marzo, de modo que se organiza un programa de actos para los
dias sucesivos que alentase al valenciano y al visitante a recorrer las calles, visitar las fallas y disfrutar
de la musica, los pasacalles, las tracas corridas y todo lo que conllevan estas fiestas. Sera precisamen-
te esta falla artistica, consolidada en las primeras décadas del siglo xx, la que alcance su mayor de-
sarrollo a mediados del siglo pasado, y ello gracias a la consolidacion del empleo del carton,
primero, y de nuevos materiales como el polietileno expandido o el corcho poliexpan, después.

Las fallas de carton

El carton se venia utilizando desde el inicio de las fallas, como ya hemos visto, pero no de un
modo generalizado. En la década de 1940, fue el artista fallero Juan Huerta, quien utilizo este ma-
terial para la construccion de la totalidad de la falla.

3 Quiero expresar mi agradecimiento al Gremio de Artistas Falleros de Valencia por toda la informacion facilitada para la redac-
cién del presente articulo.
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El primer paso de la construccion de las fallas en carton es la realizacion del boceto. Este con-
siste en un dibujo hecho por el propio artista fallero o por un dibujante, en el que se reflejan todos
los motivos iconogrificos que va a presentar la falla. Posteriormente, y una vez aprobado el boceto,
este se materializa en una maqueta en tres dimensiones, confeccionada en plastilina o escayola, que
puede estar hecha por el artista fallero o por un escultor. La maqueta se realiza a escala y cuenta con
las proporciones que tendrd finalmente cada una de las figuras que integran la falla y, en algunos
casos, hasta se policroma para conocer el resultado final.

La primera fase de la construccion de las fallas en carton pasa por el modelado en barro de
cada figura o elemento de la falla. Como paso previo a este, hay que construir un armazon interno
de madera, que podrad servir como estructura interna del ninot y que es realizado por un carpin-
tero. Este armazon puede ser de dos formas: unas simples maderas que bosquejan la forma del
ninot, a las que se adhieren las piezas de barro, que se van sujetando con cuerdas para su poste-
rior modelado; o una estructura mas compleja de madera y vareta®, sobre la que se coloca el barro
para su modelado. El primer caso se utiliza para los ninots pequenos, mientras que el segundo se
emplea para las grandes figuras de los remates.

El modelado puede
durar varios dias. Para que
el barro no se seque, se
comprima y modifique sus
proporciones, es necesario
humedecerlo todos los dias
con agua vy, al finalizar la
jornada de trabajo, cubrirlo
con plasticos para que man-
tenga la humedad. Una vez
modelado el ninot, este se
prepara para sacar un mol-
de en escayola’ y se marcan
las piezas que lo compo-
nen® (figura 4). Con el fin
de impedir que barro y es-
cayola fusionen, esta se
moja con un agua jabonosa,
que actuard como desmol-
deante. Inmediatamente
después, se prepara la esca-
yola (pastar) y se aplica so-
bre el barro en capas
sucesivas, siendo la primera
muy diluida (esguitar) y las
siguientes con mayor con-
sistencia, hasta alcanzar un

4 |a vareta es un liston fino de madera de chopo, que se grapa a las dogues y costelles, que son los perfiles y secciones de una
figura o ninot. Tienen unos 2 cm de ancho por 3 mm de grosor y unos 2,50 cm de largo.

5 En la actualidad también se realizan moldes en poliéster. Resultan més caros, pero son mas livianos, mas faciles de manejar y
mas Utiles a la hora de realizar reproducciones de las piezas en serie.

6 | 0 habitual es que el ninot esté dividido en dos mitades, aunque, si el ninot que se va a reproducir es muy grande, puede
constar de varias piezas. En este caso, estas se numeran y clasifican para poder localizarlas y armarlas en los sucesivos proce-
SOs constructivos.
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grosor de 1 o 2 cm. En la dltima capa de escayola va mezclada con estopa o esparto para que el
molde resultante tenga consistencia (estopa). Una vez fraguada la escayola, se retiran las piezas que
forman el molde.

El siguiente paso del proceso constructivo consiste en la reproduccion en carton de los ninots
(tirar de carté) a partir del molde de escayola (figura 5). Los materiales utilizados para ello son: un
carton especial, fabricado a partir del triturado de cajas, periddicos, papeles usados, etc., que tiene
un cierto grosor y se usa en dos colores, gris y rosa, para diferenciar las capas que se dan; y un
engrudo’, que es una mezcla de harina, agua y sulfato de cobre o piedra lipi. Este tltimo compo-
nente se utiliza para que no se agrie la mezcla y para que los ratones no roan el carton. Antes de
aplicar el carton en los moldes, este debe ser preparado. Primero, mojindolo con un poco de agua,
sin llegar a deshacerlo, y después dandole unos golpecitos (picar el carto) para hacer las hojas mas
ductiles y manejables. Finalmente, se coloca en sucesivas capas y en trozos pequenos en el molde
hasta conseguir el grosor deseado, siendo lo habitual tres capas. La cara del cartén que toca con
el molde no se unta de engrudo o cola para su facil desmoldeado. Si la pieza a reproducir tiene

Figura 5. Proceso de colocacion del cartén en el molde. Figura 6. Vista interior de un ninot de remate de falla ela-
borado con cartén: estructura de madera central, brazos que
sujetan la figura y tacos de madera a lo largo de las juntas
para la unién de las partes que lo forman.

muchos detalles escultoricos, esta primera mano se hace con un cartén muy fino, para que pueda
recoger todos los detalles del modelado. Finalizado el proceso, el cartén que sobra en los bordes
se dobla hacia dentro con el fin de que, al secar, no se contraiga este.

7 La preparacion del engrudo consiste en poner agua a hervir, cuando hierve se vuelca la harina y el sulfato de cobre y se re-
mueve hasta formar una papilla sin grumos.
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Una vez seco el carton, se procede a extraerlo del molde y a lijar los bordes con escofinas.
El carpintero, mientras tanto, habra confeccionado la estructura interna de madera que va a sujetar
el ninot (figura 6). Esto es lo mds importante para su contemplacion en las calles y para que se
pueda plantar la falla. Consiste en una torre cuyos pilares son de pino de Suecia; el resto se hace
con madera de chopo, mas econémica y resistente, que termina en un saliente (Sacabutx), que
sirve para anclar el siguiente ninot en su posicion en la falla. Una vez terminada la estructura, se
unen las dos mitades de la figura de carton con cola de carpintero y grapas dejando esta en el
interior. Posteriormente se repasan las uniones de las dos mitades con tiras de papel de periédico
encoladas a modo de tapajuntas. Finalmente, se recubre todo con un engrudo rebajado para que
le dé consistencia.

Si hay detalles que no han quedado bien, se pueden repasar con pasteta, que es una masa
a partir de la raspadura de cartén tamizada con engrudo y cola de carpintero. Con esto se hace
una masilla que se utiliza para retocar los volumenes.

Una vez el ninot esta montado en la estructura y unidas las partes, se pasa al proceso de
estucado (dar de panet). Este consiste en dar cuatro capas sucesivas de la mezcla de cola, agua y
carbonato cilcico (blanc de panet). Cada capa serd mas liquida al estar mas diluida en agua. Una
vez aplicadas estas capas y secadas, se procede al pulido de la superficie mediante lijas de grano
fino. Hay que dejar la superficie completamente lisa; cuanto mas lisa y fina, mejor calidad tendra
el acabado. Esta fase se llama escatat.

Cuando la superficie del ninot esta totalmente lijada, se incia la uGltima fase del proceso: la
aplicacion de la pintura. En primer lugar, se da una mano de pintura a modo de imprimacién y
después se procede a pintar a pincel o con aerdgrafo con colores al 6leo o acrilicos, y posterior-
mente se dan retoques con pincel. Finalizado este proceso, se barniza para potenciar el color e
impermeabilizar la figura. El proceso de pintura suele realizarlo un pintor, ya que esta fase es la
que realmente se va a ver, y de ella dependerd en gran medida el éxito o fracaso de una falla.

Las fallas de corcho

A partir de 1990, aparecioé en el mundo de las fallas un nuevo material que revolucioné estas a par-
tir de entonces: el polietileno expandido o corcho poliexpan (suro blanc). Este material se presenta
en estado solido, utilizado en el proceso de escultura, o en estado liquido (espuma) para el pegado
de las planchas de corcho o la sujecion de estas a la estructura de madera. Este conglomerado pue-
de tener diferentes densidades y grosores, y se utilizarin unos u otros en funcion de lo que se va a
esculpir. Las ventajas que presenta este nuevo material residen en que abarata los procesos construc-
tivos, pues requiere otro tipo de modelado, tiene escaso peso y es de ficil manejo, lo cual permite
hacer grandes volimenes e innovar en el disefio de los monumentos falleros (figura 7).

Al igual que en la falla de cartén, el primer paso es la elaboracién del boceto, pero ahora se
realiza con herramientas informaticas que permiten dibujar sobre la pantalla, realizar pruebas de
color o modificar el diseno del proyecto, sin necesidad de tener que repetir todo el dibujo de nue-
vo, con lo que se gana tiempo y efectividad.

A partir de ese diseno se construye la maqueta, que ahora puede ser de dos tipos: modelada
a escala tridimensional, como en las fallas de carton, con la salvedad de que ahora las figuras o
ninots que componen la maqueta se escanean en tres dimensiones, lo cual permite sacar la figura
o ninot a la escala que deseamos; y la digital, modelada a partir de programas informaticos de
diseno, que permiten la reproduccion tridimensional de cada figura, sin necesidad de modelarla de
manera manual. Esa figura virtual se descompone en secciones numeradas para su posterior corte
y montaje. Este procedimiento se aplica fundamentalmente a los remates de la falla y a grandes
figuras o ninots.
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Figura 7. Construccion de una falla elaborada en corcho Figura 8. Estructura interior en una falla elaborada en cor-
blanco: proceso de empapelado con cartén y superposicion cho blanco. Falla Islas Canarias- Trafalgar, 2017, del artista
de las planchas de corcho para su tallado. Falla Islas Cana- Lorenzo Fandos.

rias-Trafalgar, 2017, del artista Lorenzo Fandos.

El siguiente paso consiste en el corte mecinico de las planchas de corcho. Se trata de pasar
de un modelo tridimensional, la figura o ninot, a uno bidimensional, las planchas de corcho; para
ello, primero se divide el modelo virtual en secciones segin el grosor de la plancha a cortar. Me-
diante programacion informdtica, los contornos o volimenes de las figuras pasan a una fresadora
encargada de recortar las planchas de poliuretano, dejando hueca la parte central de la plancha de
corcho para poder poner la estructura. Una vez recortadas las planchas, se pegan entre si con es-
puma siguiendo la numeracion que se les ha dado y quedan listas para ser esculpidas de manera
manual.

El corte manual del corcho se realiza mediante el dibujo previo de la figura sobre la plan-
cha. Luego, con el palillero o una horquilla con hilo de nicrom incandescente, se cortan los
bloques de poliuretano y se les da la forma del ninot. Una vez desbastada la pieza y su volumen,
los detalles de la talla se realizan con cuchillas, cuter, cepillos de metal, lijas de distinto calibre,
etc. Seguin el tipo de ninot, se elegira una densidad u otra del corcho para que la talla de la fi-
gura obtenga los resultados deseados. Este corte manual permite realizar piezas Unicas, es decir,
se esculpe directamente sobre el corcho, por lo que el escultor que lo trabaja debe tener un gran
dominio de la escultura de volimenes, ya que, si hay un error, solo se puede salvar mediante el
pegado de nuevas piezas y su tallado de nuevo. Aunque en la actualidad los ninots de los rema-
tes de las fallas se esculpen en corcho blanco, los ninots de las bases se siguen realizando en
carton en gran medida.

Al igual que en las fallas de carton, el siguiente paso es la construccion de la estructura de
madera que sujetard el ninot (figura 8). La carpinteria en las fallas no es una ciencia exacta, mas
bien todo lo contrario; segliin la composicion que tenga, se realizard una estructura u otra, tenien-
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do en cuenta cuestiones como el peso, volumen y funcién de la pieza. En esta ocasion, la figura
ya esculpida se abre por la mitad con la horquilla de hilo de nicrom incandescente para hacer
espacio en su interior a la estructura de madera. Para esta se utiliza madera de pino y de chopo y
se siguen los mismos pasos y criterios que en las fallas de cartén, con la salvedad de que ahora
ha de sujetar un gran volumen que apenas pesa. Una vez abierta la figura y colocada la estructura
en su interior, asi como el tiro de cuerda para sujetar la figura durante la planta, se vuelve a cerrar
el ninot con la pieza quitada, que se pega con espuma.

Una vez esculpida la figura y construida la estructura en su interior, se pasa al proceso de
recubrir con papel de periddico o carton (figura 7), de un grosor mas fino que en el modo tradi-
cional, toda la superficie de corcho aplicando cola de carpintero o engrudo, siguiendo las formas
de la figura tallada, hasta dejar una capa fina y lo mas lisa posible. Una vez seco el carton o el
papel, se procede al estucado y lijado del ninot, que sigue el mismo procedimiento que en la ma-
nera tradicional.

Antes de pintar los ninots, y tras el proceso de estucado y lijado, se aplica una capa de latex
para impermeabilizar el estuco y conseguir una superficie lisa y apta para el pintado. Para pintar
se utiliza el aerégrafo o pistola de pintura para las grandes superficies, y posteriormente se realizan
a pincel los detalles mis sobresalientes. En la actualidad, al innovarse el disefio de los ninots, tam-
bién se han buscado innovaciones en el acabado de la pintura, como la utilizaciéon de reservas con
cinta de carrocero, el uso de pinturas mates y con brillo conjuntamente, o el uso de pintura en
espray, grafitos, ceras, etc., para conseguir efectos mas plasticos o modernos, mas acordes con los
nuevos volimenes y modelados. El barnizado final pone fin al proceso constructivo de los ninots
elaborados en corcho blanco.

Como se ha podido comprobar a lo largo del presente articulo, la figura del artista fallero es,
en realidad, un compendio de profesionales que, bajo esta denominacion, ampara a escultores,
pintores, carpinteros, decoradores, disefiadores, guionistas y un largo etcétera de profesionales cuyo
arte y creatividad hacen posible que cada mes de marzo Valencia ofrezca al mundo la mayor ma-
nifestacion artistica conocida.
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Salvados del fuego. La conservacion
de los ninots de carton-piedra
de las fallas de Valencia
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Resumen: El ninot satirico, como protagonista de las fiestas falleras valencianas, ha sufrido desde
la oficializacion de su indulto en 1934 diferentes episodios de abandono. Una vez salvado del fue-
go, los museos falleros no han ofrecido precisamente un entorno oportuno de conservacion y
restauracion. Su deterioro, acompanado muchas veces por la ejecucion de intervenciones inapro-
piadas e invasivas, ha propiciado el grave menoscabo de los valores patrimoniales vinculados a su
momento creativo inicial. La modificaciéon de los aspectos formales y la transformacion de trasfon-
dos expresivos y significados han sido una tendencia constante.

No obstante, durante los Gltimos anos se ha desarrollado un cambio de predisposicion que pasa
por el reconocimiento de los multiples valores patrimoniales del ninot. Esta sensibilizacion social e
institucional ha favorecido la adaptacion de estrategias propias de la museologia contemporinea, con
la apuesta firme de implementar protocolos de conservacion curativa, restauracion y prevencion.

Palabras clave: Ninot; fallas; carton-piedra; cultura festiva; conservacion y restauracion.

Abstract: The satirical ninot, as a main character of the valencian fallas festivities, has suffered
since its pardon officialization in 1934 various episodes of abandonment. Once it was safe from the
flames of the fire, the different fallas museums have not offered a suitable environment for its con-
servation and restoration. Its deterioration, helped by invasive and inappropriate interventions in
many cases, has lead to a serious impairment of the heritage values related to its initial creative
moment. The change of the formal aspects, and those meanings and expressive backgrounds, have
been usual. However, in the last few years it has been a change of predisposition in the matter of
the recognition of the diverse heritage values of the ninots. This social and institutional awareness
has helped to take own strategies from the contemporary museology, with the aim to set up pro-
tocols in the fields of curative conservation, restoration and prevention.

Keywords: Ninot, fallas, papier mache, festive heritage, conservation and restoration.

Introduccion

Los criterios temporales y valorativos que definieron el patrimonio cultural de manera tradicional
(Rueda, 1998: 255), especialmente desde su concepcion ilustrada de finales del siglo xvii, han de-
jado paso a otro concepto mas global que considera de manera preferente las acepciones repre-
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sentativas que se conectan con el objeto. El reconocimiento de estos valores, mas alld de lo
histérico y artistico, convierte a los bienes culturales en protagonistas como legado testimonial de
la actividad humana, inestimables por su naturaleza material pero, también, por su condicién in-
material o intangible (Alba, 2014: 50).

Segln esta nueva consideracion, el ninot de falla, como figura de la escena satirica de las
estructuras efimeras mas populares de las fiestas valencianas, forma parte de este grupo de bienes
culturales que se han beneficiado de la sensibilizaciéon social durante estas dltimas décadas. El in-
dulto de una de estas esculturas en cada ejercicio fallero se sistematizé a partir de 1934', aunque
su musealizacion segin unos criterios cientificos, especialmente en referencia a su conservacion,
es todavia hoy una materia incompleta en muchos aspectos. Durante afios el ninot ha sido consi-
derado como una obra infravalorada, menor o concerniente al «patrimonio modesto» (Prat, 1999:
96) y no ha sido hasta la actualidad cuando diversas tentativas promovidas interdisciplinarmente
por instituciones como el Gremio Artesano de Artistas Falleros y el Instituto de Restauracion del
Patrimonio de la Universitat Politecnica de Valéncia® han servido para poner en valor y recuperar
algunos ejemplos de esta tipologia artistica tan peculiar (Colomina, 2016).

La evolucion técnica del ninot de falla conforma un repertorio abundante en cuanto a pro-
cesos y materiales. Las primeras representaciones respondian a mufiecos toscos, que se componian
seguin un esqueleto interior de madera, recubierto de telas y paja y revestido con ropas viejas. Su
rostro, que también se correspondia con un semblante mas bien burdo, se ajustaba con la inclusiéon
de una mdscara, seguramente como las que servian para la fiesta de carnaval®. Algunas fuentes,
como la narracion del diplomadtico y escritor francés Alexandre de Laborde (1827: 321-323), dejan
constancia de los métodos constructivos de los primitivos ninots, que mantuvieron esta configura-
cion hasta mediados del siglo xix:

Se trata de figuras de tamafno natural, vestidas con la ropa adecuada. Su
estructura interior es de madera muy ligera, su cara una mascara de carton, y
los vestidos, peinado y adornos son de papel, a veces hechos con mucha
destreza. Las figuras estin sobre una gran pira, oculta por un espeso circulo
que la rodea, formado por falsos adornos dispuestos artisticamente que
presentan, con cierta propiedad, la figura de un teatro.

Artistas como Antonio Cortina (Colomina, 2006: 40) fomentaron la incorporacion de los pro-
cesos ceroplasticos para la creacion de las cabezas y las manos de los ninots. Paulatinamente, la
implicacion de artesanos y artistas en la creacion fallera produjo la acentuacion del virtuosismo
técnico, con un cambio estilistico destacado. Durante las primeras décadas del siglo xx no solo se
intensificé la participacion de profesionales de las artes (pintores, escultores, doradores, carpinte-
ros...), sino que se produjo, consecuentemente, la aparicion del nuevo oficio de artista fallero

(Arifio, 1993).

1 El indulto del fuego se establece a partir de una propuesta del artista Regino Mas para un concurso de ideas que el Ayunta-
miento de Valencia convoca con la finalidad de incrementar las actividades relacionadas con la Semana Fallera. El primer ninot
indultado de manera oficial se corresponde con un grupo formado por una anciana y su nieta, realizado por Vicente Benedito
(Colomina, 2006: 163-165).

2 Durante los afios 2013-2014, gracias a la financiacion de la Diputacion de Valencia, el Instituto Universitario de Restauracion del
Patrimonio se hizo cargo de la primera campafia de restauracion, segin unos criterios cientificos, sobre la coleccién de ninots
del Museo del Artista Fallero, propiedad del Gremio Artesano de Artistas Falleros de Valencia.

3 El origen del ninot de falla se explica segln teorias muy diversas. La mas extendida hace referencia a la confeccién de mufie-
cos a partir de unas estructuras de madera que los carpinteros utilizaban para iluminarse durante el invierno y de las que pendia
un candil. Este artefacto, llamado estai, de forma mas o menos cruciforme, se quemaba al llegar la primavera acompafiado de
otros trastos viejos. El revestimiento y la personificacion de estas ldmparas de carpintero acabarian por convertirlos en las prime-
ras figuras falleras. Esta teoria, no obstante, responde a un relato mas préximo a la leyenda que a una crénica establecida segun
fuentes bien documentadas.



Los armazones inte-
riores de madera empaja-
da también sufrieron
modificaciones e incorpo-
raron volimenes de car-
ton piedra que, transferidos
de otros ambitos como el
de la tradicién juguetera®,
ayudaron a conseguir ti-
pos de volimenes hiper-
bolicos. Las diferentes
piezas de las que se cons-
tituia el ninot respondian
a materiales muy diversos.
De este modo, las arma-
duras de madera, los vola-
menes de carton, las ropas
viejas y las cabezas y ma-
nos de cera se articulaban
como un puzle hasta con-
formar cada figura segin
una cadena de montaje
particular.

Sin embargo, du-
rante los anos cincuenta
del siglo xx, la busqueda
de procesos que aporta-
ran mayor rentabilidad industrial, entre otros factores, propicié la reproduccion escultorica segin
el moldeado integro en cartén piedra® (Figura 1). Es entonces cuando fue desapareciendo la pro-
duccion de ninots de vestir con apéndices de cera para dar paso a la manufactura multiple que
posibilitaba el intercambio o la compraventa de figuras, con la proliferacion de modelos idénticos
segin un fenémeno que recibié la denominacion de refrito.

Los materiales sintéticos, asimismo, encontraron su hueco en los obradores falleros, en un
primer momento con la incorporacion de adhesivos y recubrimientos como la cola blanca de ace-
tato de polivinilo y las pinturas de resina vinilica. Pero las posibilidades de los polimeros de sinte-
sis también fueron aprovechadas como soporte escultorico, especialmente a partir de los anos
setenta. El plastico reforzado con fibra de vidrio (PRFV) vy, en especial, el poliestireno expandido
(EPS) fueron los materiales que se vincularon a la tecnificacion definitiva del ninot de falla, que se
desarroll6 durante los udltimos afos del siglo xx y que acabd desplazando a un segundo plano a
los procesos mas tradicionales (Colomina, 2011: 25-31).

En todo este itinerario, el carton piedra desarrolla toda su magnificencia durante escasamen-
te medio siglo. A pesar de ello, es posiblemente el material que mas se relacione con la concepcion
tecnologica de la escultura fallera, aprovechado por las generaciones mas importantes de artistas
para proyectar obras geniales.

4 Aunque la fabricacién de juguetes en cartén piedra supone una referencia clara y esencial, no hay que olvidar otros preceden-
tes; sobre todo, aquellos relacionados con la construccion de estructuras temporales que se vinculan al Barroco efimero (Pedra-
za, 1982).

5 Como hito referencial se toma el ninot Familia de turistas indios, realizado por Juan Huerta e indultado en 1956, como la pri-
mera escultura fallera moldeada integramente en cartén piedra.



El carton piedra: jpliegos o pasta?

La escultura ligera comprende toda una serie de recursos procedimentales que se enlazan para
la creacion de obras caracterizadas por su baratura y liviandad. El carton piedra, conocido en
otros territorios como papelon o cartapesta, fue posiblemente el proceso creativo mas populari-
zado, aunque no el Unico. Es necesario referir que, en muchos casos, este tipo de esculturas se
articulaban insistiendo en la diversidad tanto de los sistemas de ejecuciéon como de sus materia-
les y técnica (Amador, 2012: 484), donde las telas y los papeles encolados, las maderas de poco
peso o, incluso, las canas de maiz se utilizaban indistintamente y de manera conjunta como so-
porte artistico.

En lo que se refiere al cartén piedra, es importante diferenciar entre sus dos acepciones téc-
nicas, utilizadas indistintamente para la produccion artistica al menos desde el siglo xv. Por una
parte, se define como una pasta de papel para la creacion de objetos amoldados, de gran consis-
tencia y solidez (Oriol, 1851: 623-624). Segun determinados tratados (Saenz, 1902: 231-232), para
la confeccion de esta pasta se mezclaba papel de estraza, mojado y triturado, con cola fuerte,
aceite de linaza y diferentes cargas como tierra blanca, yeso mate, escayola y cal. Una segunda
definicion se corresponde con composiciones de hojas de papel que se superponian y unian fuer-
temente con engrudo y cola (Marchesi, 1849: 26).

El ninot de carton piedra se acogié a esta Ultima técnica. Los talleres falleros acabaron modelan-
do las figuras con barro para extraer moldes de yeso y utilizarlos como matriz negativa para la estam-
pacion de fragmentos de pliegos de carton, pegados con el tradicional engrudo de harina y agua
(Figura 2). Sin embargo, en ese proceso de optimizacion y remodelado del soporte de carton resultan-
te, también se han servido de un material que podria definirse como carton piedra en pasta y que se
aplicaba sobre los volimenes del primer soporte con la finalidad de realzar formas o incorporar otras




Antoni Colomina Subiela M Salvados del fuego. La conservacion de los ninots...

nuevas. Esta masilla, de modo similar a como aconsejaban los tratados artisticos, se componia en este
caso de raspadura de carton, carbonato cilcico, engrudo y cola blanca (Colomina, 2006: 113).

Asi pues, aunque la superposicion trabada de pedazos de cartén en el interior del molde fue
la priactica habitual, este método se complementaba con la pasta celulésica, segin una técnica
mixta de moldeado y modelado. Cabe afiadir que la tradicion cartonera fue tan importante en el
territorio valenciano que la industria desarrollé6 un producto propio, un cartén de textura rugosa y
altamente maleable, elaborado de manera artesanal a partir de la combinacion de yute, algodon y
papeles y trapos reciclados’.

El indulto del fuego. Musealizacion y conservacion

Uno de los problemas mas importantes de las esculturas falleras salvadas del fuego ha sido la de-
ficiencia derivada de su exposicion y conservacion (Figura 3). Su indulto no ha venido acompana-
do precisamente por un acto serio de patrimonializacion que implique el reconocimiento social y
la construccién de una identidad enérgica y especifica con la cultura festiva. Es cierto que esta
consideracion la disfrutaron todos los indultos precisamente en el justo momento de su salvacion
de la quema, pero es curioso comprobar que esta deferencia es fugaz y queda restringida casi
exclusivamente a los dias que conforman la Semana Fallera.

Figura 3. Deterioros en la obra Amor y Psique, de Manolo Martin. Fotografia: Toni Colomina.

6 Este producto, que se suministraba en varios grosores y colores, empez6 a fabricarse en papeleras de localidades como Xati-
va y Bufiol desde finales del siglo XiX. Con la introduccion y el desarrollo del poliestireno expandido, la reproduccion en cartén
piedra en el dmbito fallero se convierte en una técnica en involucion. A finales de 2016, contradictoriamente coincidiendo con la
declaracion de las fallas como Patrimonio Inmaterial de la Humanidad por la Unesco, desaparecid la Gltima papelera dedicada a
la fabricacién de carton piedra fallero.
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Una clara prueba de esta situacion lo ejemplifica el hecho de que, desde la sistematizacion
del indulto oficial en 1934 hasta la constitucion de un espacio permanente de exposicion en el
actual Museu Faller, inaugurado en 1971, los ninots indultados han estado casi cuatro décadas en
depdsitos provisionales, almacenados y expuestos en unas condiciones desfavorables. Incluso tras
encontrar su espacio definitivo, las medidas emprendidas para su musealizacion no han respondi-
do tampoco a sus necesidades, con un contexto museogrifico desactualizado y unas condiciones
de conservacion preventiva inadecuadas.

A esto cabe anadir las desafortunadas intervenciones que han sobrellevado a lo largo de su
vida material, que, mas que atender a acciones criticas y cientificas, se han basado en operaciones
de nueva recreacion artistica que han acabado por ocultar las caracteristicas iniciales de la obra. A
pesar de su caracter bienintencionado, estos trabajos han supuesto un nuevo momento de reinter-
pretacion que ha desvirtuado el acto creativo del artista original y ha anulado la degradacién po-
sitiva ejercida por el paso del tiempo (Baldini, 1997: 7). Muchas de las figuras que se conservan
hoy en dia en los museos de la fiesta fallera han quedado recubiertas por extensos repintes, han
padecido la sustitucion de antiguas estructuras, han perdido atributos y han sufrido cambios en su
iconografia que, en definitiva, han modificado significativamente su apariencia, pero también su
sentido original.

Sin embargo, a pesar de esta desconsoladora situacion, ese momento metodolégico de reco-
nocimiento de la obra de arte que debe preceder a cualquier accion de conservacioén y restauracion
(Brandi, 1995) ha acabado por asentarse en el ninot de falla. La sensibilizacion necesaria para re-
vertir su agraviada situacion ha empezado a irrumpir en la conciencia social e institucional y ha
propiciado el establecimiento de estrategias de catalogacion, musealizacion y salvaguarda’ que,
aunque timidamente, van poniendo en valor el patrimonio festivo.

En cuanto a su conservacion, considerada en su sentido mas amplio y segin la definicion
terminolégica consensuada internacionalmente®, es necesario atender a diferentes estrategias que
garanticen conjuntamente la persistencia de la obra en el tiempo, tanto en lo referente a su per-
manencia material como en lo relativo a su imagen como portadora de significado. De este modo,
la conservacion aglutinard todos los procesos que afectan a la obra, tanto directa como indirecta-
mente, y que tienen que ver con la conservacion curativa, la restauracion estética y la prevencion.

Pero antes de todo ello, es satisfactorio comprobar cémo la intervencion sobre el ninot de
falla, segtn los criterios contemporaneos de actuacion, también ha corrido pareja con el interés por
el estudio y la documentacion de la figura satirica. Esta circunstancia ha facilitado en gran parte la
restauracion de determinadas obras que contaban de antemano con importantes trabajos de cata-

logacion o que han sido incluidas como objeto de estudio en numerosos articulos y publicaciones’.

A esta significativa base documental hay que sumar los exidmenes especificos de tipo orga-
noléptico y las técnicas de andlisis necesarias para establecer un protocolo de actuaciéon seguro y
l6gico. En concreto y por las numerosas intervenciones sobrellevadas por gran parte de las colec-

7 En este sentido, cabe mencionar algunos ejemplos que han servido para la dignificacién de la cultura fallera, como la instaura-
cion del Museu Faller de Gandia, las actividades llevadas a cabo por I'Associacié d’Estudis Fallers o las intervenciones realizadas
por el Instituto de Restauracion del Patrimonio de la Universitat Politecnica de Valéncia.

8 Segun la resolucién adoptada por los miembros de Consejo Internacional de Museos (ICOM) durante la 152 Conferencia Trienal,
celebrada en Nueva Delhi en septiembre de 2008, con la necesidad de concretar una terminologia clara y coherente que faci-
lite la comunicacién entre los profesionales del patrimonio a nivel mundial, se define con el término genérico de conservacion a
todas aquellas medidas o acciones que tengan como objetivo la salvaguarda del patrimonio cultural tangible. La conservacion
comprende la conservacion preventiva, la conservacion curativa y la restauracion.

9 Como fuente documental de referencia cabe resefiar la obra £/ indulto del fuego (Hernéandez, 2002, 2003, 2005), que recoge
en tres volumenes una catalogacién razonada de la coleccién de ninots indultados del Museu Faller de Valencia.
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Figura 4. Registro con fluorescencia UV donde se evidencia la Figura 5. Desinsectacién a través de la inyeccion de un
aplicacién de repintes sobre un ninot del Museu de I'Artista Fa- producto con permetrina como principio activo. Fotografia:
ller. Fotografia: Toni Colomina. Toni Colomina.

ciones de ninots, es necesario citar la técnica de fluorescencia ultravioleta como registro fundamen-
tal previo a los trabajos de conservacion y restauracion.

Conservacioén curativa

Con el fin de asegurar la organizacion material del ninot, con su armazon, su soporte y sus estratos
pictoricos, la conservacion curativa hace referencia a todas aquellas acciones directas que se aplican
para frenar los procesos de deterioro o reforzar sus elementos estructurales. En referencia a la inter-
vencion sobre ninots de carton piedra y visto que su soporte normalmente se encuentra cubierto de
preparaciones y policromias que atienden a técnicas y materiales convencionales, las patologias que
presentan y sus soluciones son, mayoritariamente, comunes con otras tipologias artisticas.

Como deterioros mas comunes cabe destacar los dafios provocados por los insectos xiléfagos,
especialmente en los esqueletos internos de madera; la disgregacion del soporte de cartén y la
separacion entre las diferentes capas de preparacion y pintura, ademas de su pulverizacion.

Para el tratamiento de elementos ligneos que presenten un ataque xiléfago existen diferentes
propuestas (Vivancos, et al., 2008). Si la irrupcion es de consideracion leve, no demasiado exten-
dida, es suficiente la impregnacion o inyeccion de algun insecticida a través de los orificios de
salida del insecto adulto (Figura 5). Este tipo de productos incluyen la permetrina como principio

Actas Il Jornadas de Creaciones en Papel: 144

. - i Pags. 138-149
tipologias y conservacion



Antoni Colomina Subiela M Salvados del fuego. La conservacion de los ninots...

Figura 6. Proceso de fijacion de los estratos pictéricos. Fotografia: Toni Colomina.

activo y, ademdas de su poder curativo, su infiltracion supone una reserva protectora que previene
frente a futuros ataques. Sin embargo, cuando el dafio se encuentra especialmente propagado y
activo, el sistema mas efectivo pasa por un embolsado para la desinsectaciéon por anoxia. Este mé-
todo consiste en lograr un espacio atmosférico modificado con la sustitucion del oxigeno por un
gas inerte como el nitrégeno o el argon, de modo que el insecto muere por ahogamiento. Por otra
parte, cuando resulta imposible acceder directamente al ataque xilofago en las estructuras internas,
esta solucion se presenta como la alternativa mas viable.

Cuando el soporte es el afectado, con separaciones entre los diferentes fragmentos de carton,
laminaciones o disgregacion, su pegado es posible gracias a productos como los éteres de celulo-
sa'’, que pueden ampliar su potencia adhesiva con la adicién de un pequefio porcentaje de una
resina acrilica en emulsion acuosa''.

Para la fijacion y consolidacion de los estratos pictoricos levantados o pulverulentos es efec-
tiva la aplicacion de gelatina técnica a través de papel japonés. Se debe seguir este tratamiento de
un ligero planchado con espatula caliente con la interposicion de Melinex® o de un textil no teji-
do (TNT) de viscosa y poliéster hasta el completo secado de la zona deteriorada.

Restauracion

Una vez garantizados los materiales constitutivos con su estabilizacion estructural, las metodologias
de conservacion deben contemplar las acciones de tipo estético que tendrin como objetivo recu-
perar la lectura, apreciacion y uso de la obra.

10 Algunos de los més populares responden a las marcas comerciales Klucel® G y Tylose® MH 300 P.

1 Resinas como Acril® 33 o Plextol® B-500, incorporadas en proporciones en torno al 5-10 %, pueden aumentar el poder adhesi-
vo de los éteres de celulosa.
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Figura 7. Limpieza superficial a través de soluciones acuosas. Figura 8. Eliminacién de barniz envejecido por medio de
Fotografia: Toni Colomina. disolventes organicos. Fotografia: Toni Colomina.

El proceso mas complejo es posiblemente el de la limpieza de la superficie pictérica. Se tra-
ta de una fase tremendamente problematica en cuanto y tanto debe responder a unos protocolos
controlados, graduales y estrictos. Las sustancias utilizadas deben proporcionar un nivel de limpie-
za adecuado a través de un procedimiento gradual y respetuoso con los estratos originales.

En este punto deben establecerse dos grados o categorias perfectamente diferenciadas. Por
una parte, el primer tratamiento de limpieza debe centrarse en la eliminacion mediante métodos
acuosos de la suciedad superficial depositada sobre las capas de pintura y barniz (Cremonesi, 2009:
69). Para ello, entran en juego multiples variables que, conjugadas a través de disoluciones, despe-
jaran un primer sedimento espurio (Figura 7). El pH del sistema de limpieza, su gelificacion y la
adicion de agentes quelantes y tensoactivos proporcionan suficientes armas como para formalizar
con garantia esta primera operacion (Wolbers, 2000; Cremonesi, 2011).

Tras la eliminacion de la suciedad superficial, un segundo nivel de limpieza contemplara la
remocion de los estratos filmogenos que cubren y desvirtian las superficies policromas. A través
de pruebas de solubilidad con disolventes orginicos, siguiendo las recomendaciones establecidas
para su uso (Cremonesi, 2004), se ajustard una mezcla, con la menor polaridad posible, que per-
mita levantar barnices o repintes sin interferir en las capas originales que subyacen (Figura 8). La
formulacion puede complicarse si se acude a la gelificacion de los disolventes o, incluso, si se
establecen combinaciones que contemplen su coexistencia con las soluciones acuosas a través de
sistemas emulsionados. Es necesario advertir, por Ultimo, que no puede descartarse el uso de mé-
todos acuosos para este segundo nivel de limpieza. Soluciones tamponadas a un pH moderada-
mente alcalino pueden ser capaces de ionizar estratos de barniz con una eficiencia notable y
proceder, de este modo, a su consiguiente levantamiento.

Es en este momento cuando se establece el debate sobre la eliminacion de las antiguas in-
tervenciones de caracter aditivo que han venido sobrellevando las esculturas en carton piedra a lo
largo de su vida material. Algunas de ellas, por mas recientes o desajustadas, reclamaran una eli-
minacion sin ninguin tipo de dudas. Otras, en cambio, por tratarse de anadiduras mdas antiguas,
incluso realizadas en un momento muy proximo al acto creativo inicial, no estarin exentas de una
evaluacion critica que estime la conveniencia de su exclusion.

Puede ser posible, igualmente, que las operaciones de actualizacion se hayan correspondido
con una nueva intervencion por parte del artista o de su taller con el objetivo de refrescar la pri-
mera decoraciéon pictérica. Es probable que esta nueva reinterpretacion se defina, por la importan-
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cia de su extension, como una repolicromia que se generaliza para cubrir la inicial, apagada
muchas veces por capas de suciedad y barnices oxidados.

Y en la discusion acerca de la legitimidad de su retirada, tal vez, el simple hecho de que
ambos actos creativos hayan sido ejecutados tan proximos en el tiempo, formando un todo unico
e inseparable, imposibilite otra opcidon que no sea la de su convivencia.

Junto con la limpieza, otro de los procesos que desempena un papel fundamental en la re-
cuperacion de la correcta lectura de la obra escultérica es la reposicion de volimenes perdidos.
Mis alla de las cuestiones tedricas que se plantean en cualquier intervencion de este tipo, lo mas
importante tal vez sea aludir a la elaboracion de masillas celulésicas con las que poder restablecer
la morfologia faltante, siempre y cuando no se corresponda con la ausencia de grandes fragmentos.
Para ello, el estudio de las técnicas y materiales que han sido utilizados por los artistas falleros
proporciona ciertas claves que, debidamente interpretadas y llevadas al ambito de la restauracion,
pueden ofrecer buenas soluciones.

Se ha comentado que la manera tradicional de redefinir las formas de los ninots de carton
piedra era a través de la remodelacion con una pasta confeccionada con raspadura de carton y
otros ingredientes. Extrapolando esta receta, puede redefinirse para usarse como pasta de recons-
truccion, cambiando la raspadura por pulpa de papel, el engrudo por un éter celuldsico, la cola
blanca por una resina acrilica en emulsion acuosa y manteniendo el carbonato de calcio como
carga fundamental'®.

Por su parte, el tratamiento de la laguna de color en una obra escultorica de estas caracte-
risticas vendrad precedido por una primera nivelacion de la superficie con estuco tradicional de cola

Figura 9. Reintegracion cromatica mediante un rayado vertical con acuarela. Fotografia: Toni Colomina.

12 Una receta oportuna para la confeccion de una masilla celuldsica podria ser la siguiente: 8 partes de carbonato calcico, 4 partes
de Arbocel® BWW 40, 2 partes de carboximetilcelulosa (disuelta al 4 % en agua) y 1 parte de Acril® 33 (Colomina, 2016: 24-25).
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animal y carga inerte. La reintegracion cromadtica que se extendera sobre el estucado respondera a
las particularidades técnicas mas comunes, con un primer acercamiento tonal con acuarela y un
ajuste final mediante pigmentos aglutinados con barniz.

En cuanto al proceso de barnizado, que se convendrd por medio de la superposicion de varias
capas extendidas en momentos diferentes de la restauracion, es importante hacer referencia a la ne-
cesidad de atenuar todo lo posible el excesivo brillo que otorgan las resinas de bajo peso molecular
utilizadas en el terreno de la restauracion. Los barnices originales de los ninots de cartén piedra,
normalmente de tipo industrial, se disponian con la intenciéon de matar el aspecto final de la policro-
mia. Conseguir este acabado mediante resinas estables es dificilmente practicable. No obstante, deter-
minados recursos ayudardn a conseguir una superficie satinada, mas acorde con la intencion del
artista. La solucion puede fundamentarse en la aplicacion del barniz por pulverizacién, la adicion de
aditivos como la cera microcristalina o el uso de resinas de mayor peso molecular.

Conservacion preventiva

La proteccion de un bien cultural, mas alla de las intervenciones de conservacion curativa y res-
tauracion que puede acoger, esta vinculada muy estrechamente con las estrategias indirectas que
definen la conservacion preventiva.

El mero hecho de sensibilizar sobre la importancia patrimonial del ninot de carton piedra,
tras el instante de la irrupcion de la obra de arte en la conciencia (Brandi, 1995: 29), supone ya
un primer suceso que marcard la favorable conservacion de la obra. Una sociedad que se sienta
identificada con un determinado bien cultural mostrard mayor cuidado y atendera con mejor actitud
sus necesidades de conservacion.

A partir de este planteamiento inicial, es necesario que se implementen todas las disposicio-
nes posibles para el establecimiento de un entorno adecuado de exposicion y almacenamiento, con
la clasificacion de los riesgos que corren las colecciones y la disposicion de estrategias fundamen-
tales de preservacion (Michalski, 2007).

Aspectos como las variables medioambientales son basicos, pero también hay que atender el
estudio y la catalogacion de las obras, asi como la prescripcion de pautas para su manipulacion,
embalaje, transporte y montaje (Rotaeche, 2007).

En este apartado de sistemdticas para la conservacién preventiva cabria incluir, finalmente y
de manera manifiesta, cualquier actividad que implique la difusién de los aspectos patrimoniales
del ninot de falla. La accion conservativa en la actualidad considera la comunicaciéon y la didactica
como ejes fundamentales (Alba, 2014: 60). Por eso es necesario el desarrollo de actividades com-
plementarias, como los talleres pedagogicos, las visitas guiadas, las exposiciones temporales, las
conferencias y mesas de debate y la edicion de catdlogos, publicaciones y otro tipo de material de
divulgacion, con una clara capacidad para la difusiéon de los valores patrimoniales en la sociedad.
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Resumen: El Centro Documental de la Memoria Historica custodia una de las mas importantes
colecciones de carteleria politica del siglo xx espanol. En esta ponencia, tras una breve introduccion
acerca de la tipologia documental y su evolucién en nuestro pais, se describen el origen y la com-
posicion del conjunto, asi como las medidas adoptadas para su conservacion y difusion.

Palabras clave: Carteles, Guerra Civil Espanola, Centro Documental de la Memoria Histérica, co-
lecciéon, conservacion.

Abstract: The Historical Memory Documentary Centre holds one of the most important collections
of political posters regarding the 20" Century in Spain. In this paper, after a brief introduction about
the documentary typology and its evolution in our country, we describe the origin and composition
of the collection, as well as the measures adopted for its conservation and diffusion.

Keywords: Posters, Spanish Civil War, Historical Memory Documentary Centre, collection, conser-
vation.

Aproximacion al cartel

Llamamos «cartel> al mensaje impreso sobre soporte efimero (papel, carton o tela) que se destina
a la difusion gratuita de anuncios, oficiales o privados (Eguizabal, 2014: 17). Su finalidad basica es
doble: informar y motivar. Estas funciones se concretan en diferentes roles: comunicativo, persua-
sivo, psicologico, educativo, econémico, ambiental, estético y creativo (Julian, 1993: 17-20).

En el cartel podemos distinguir dos elementos fundamentales. Por un lado, el texto, que
suele ser breve. Y por otro, la imagen (emblema, simbolo, caricatura, retrato, fotografia, composi-



cion, etc.), que permite una percepcion rapida y facil del mensaje, apelando frecuentemente a lo
emocional para adoctrinar o persuadir (Julian, 1993: 23-29).

A lo largo de la historia se han utilizado diferentes procedimientos para imprimir estos do-
cumentos, desde la xilografia en los mas antiguos (combinada con la tipografia), a los actuales
medios digitales, pasando por la litografia y el offset. El empleo de la litografia senala el nacimien-
to del cartel artistico, ya que mejor6 la integracion de la imagen y el texto, al tiempo que facilitd
la impresion a color. Por su parte el offset permitio la presencia relevante de fotografias (Vazquez,
2015: 24-25). Estos métodos de impresion han servido para confeccionar carteles de muy diversas
clases. Quiza el taurino haya sido el tipo mas singular, pero tampoco han faltado en nuestro pais
excelentes muestras de carteleria comercial (para publicitar productos o acontecimientos), politica,
turistica, de fiestas y cinematografica (Vizquez, 2015: 16-19).

En efecto, segin Enric Satué, el origen de esta tipologia documental en Espafia se encuentra
en los carteles taurinos de la segunda mitad del siglo xviii, que, a su vez, provienen de los antiguos



bandos. Al comienzo eran exclusivamente tipograficos, pero hacia 1782 incorporan ya vifietas alu-
sivas (Satué, 1997: 295). Los primeros carteles comerciales a todo color surgirin hacia 1875, gracias
al trabajo del humorista grafico Francisco Ortego. A partir de 1896 tiene lugar la modernizacion del
cartel con la aportacion del modernista Alexandre de Riquer, que conocia de primera mano lo que
se hacia en Europa. Son piezas centradas en los elementos figurativos (es la etapa que se denomi-
na «del cartel artistico»). Comenzo6 también por estos anos la difusion masiva del cartel comercial
(Satué, 1997: 298-303).

Durante los anos veinte y treinta penetran las vanguardias y se desarrolla el novecentismo.
La tipografia y los fondos adquirieron gran importancia (cartelismo arquitectonico). Serd este estilo
el predominante en los carteles del periodo bélico (Satué, 1997: 314-320). Acabada la guerra se
impuso el realismo franquista, que impidi6 la cristalizacion de las novedades anteriores. Con el
desarrollo del turismo a partir de los afios sesenta se introducen técnicas fotograficas renovadoras.
Mas tarde, la television y las vallas publicitarias cambiaran las formas de la publicidad. Actualmen-
te el cartel, de disefio digital, sobrevive asociado al mobiliario urbano o a eventos locales (Satué,

1997: 321-33D).

Esta dilatada trayectoria del cartel espanol ha merecido la atencion de diversos estudios, bien
monograficos, como el pionero de Santos Torroella (1949) o el reciente de Eguizdbal (2014); bien
formando parte de un trabajo mas amplio acerca del disefio grafico, como el compendio de Satué.
Hasta la publicacion de la completa obra de Eguizibal han predominado los estudios sectoriales.
En el caso de los carteles de la Guerra Civil, su investigaciéon comenzé durante la Transicion, tras
anos de forzado olvido. El andlisis se ha centrado, por una parte, en la faccién republicana a cau-
sa de la importancia que otorgd a esta forma de propaganda. En tal direccion caminan las aporta-
ciones de Miravitlles, Termes y Fontseré (1978), Grimau (1979) e Inmaculada Julian (1993). Aunque
tampoco podemos olvidar, por otro lado, los trabajos de descripcion de las mas importantes colec-
ciones, uno de cuyos ejemplos mas destacados es el catilogo del conjunto conservado en la Bi-
blioteca Nacional, firmado por Javier Gomez Lopez (1990), con una notable introduccion que
supone casi un ensayo sobre el cartel politico y de guerra en nuestro pais’.

El propésito de este trabajo es brindar una sintesis acerca de otra de las colecciones de car-
teleria politica mas importantes de Espafia (especialmente para la Guerra Civil), que se custodia en
el Centro Documental de la Memoria Historica. Repasaremos el origen y la composicion del con-
junto, asi como su estado y medidas de conservacion®, para terminar mencionando los servicios
que se prestan a los usuarios en relacion con estos documentos.

Origenes y composicion de la coleccién

El origen del Centro Documental de la Memoria Historica (CDMH) se remonta a la Guerra Civil Es-
panola (1936-1939). Aunque practicamente desde los primeros compases del conflicto ambos bandos
en litigio utilizaron documentos incautados para perseguir al adversario, serd a partir de la primavera

de 1937 cuando los franquistas organicen de manera sistematica la requisa de documentacion repu-

blicana, que emplearin con fines propagandisticos y represivos hasta el ocaso del régimen?’.

1 Se encontrard una panoramica mas amplia sobre la bibliografia del tema en Vazquez (2015: 25-27).

2 Para un analisis estético pormenorizado de la carteleria de este periodo remitimos a la bibliografia que més arriba hemos
repasado.

3 En abril de 1937 los nacionales crearon la Oficina de Investigacion y Propaganda Anticomunista y al mes siguiente la Delega-
cién de Asuntos Especiales, las dos dependientes del Cuartel General de Franco. A partir de la caida de Bilbao (junio de 1937)
se pone en marcha el Servicio de Recuperacion de Documentos, elevado a delegacion del Estado en abril de 1938. Finalmente,
en septiembre de 1944 se unificardn ambas en la Delegacion de Servicios Documentales de la Presidencia del Gobierno (Gon-
zalez, 1994: 480-503).



Durante la Transicion a la Democracia el antiguo organismo pseudopolicial, creado por el
franquismo en Salamanca, se convirti® en un establecimiento abierto a los investigadores, la Seccion
Guerra Civil del Archivo Histérico Nacional?, que ascendi6 de categoria administrativa apenas dos
décadas mis tarde como Archivo General de la Guerra Civil Espafiola®. Pocos afios después, al
socaire de la recuperacion de la memoria historica, el establecimiento ha experimentado notables
cambios. Por ministerio de la Ley 21/2005 el archivo se ha integrado en el Centro Documental de
® un organismo de nueva creacién (dependiente del Ministerio de Cultura y
Deporte), entre cuyos fines se encuentra recuperar, conservar y poner a disposicion de los ciuda-

danos documentos para el estudio de la Guerra Civil, la dictadura franquista y la Transicion’.

la Memoria Historica

Los diversos fines por los que ha pasado el acervo documental explican el origen y compo-
sicion de la actual coleccion de carteles del centro, una auténtica coleccidén de colecciones (tabla
1. El conjunto original esta formado por carteles procedentes de la incautacion con fines represivos
y forma parte de la Seccién Politico-Social (PS) Prensa y Propaganda. Después se han ido integran-
do con fines cientificos otras agrupaciones por compra (José Mario Armero y subastas) o por do-
nacion [Santiago Bayon Vera y Centro de Investigacion y Formacion Feminista (CIFFE)]. La suma
de las principales colecciones supera las dos mil setecientas piezas®, que fueron producidas duran-
te la Segunda Republica (1931-1936), la Guerra Civil Espaiola, sobre todo (1936-1939), el Franquis-
mo (1939-1975) y la Transicion a la Democracia (1975-1982).

Coleccion Unidades
PS-Prensa y Propaganda 1.308
José Mario Armero 1.017
Subastas 120
Santiago Bayon Vera 179
CIFFE 87

Fuente: Informe de viabilidad del proyecto de descripcién de los
carteles del Archivo del CDMH. JesUls Espinosa Romero, 2017.

Carteles de la Guerra Civil y del Franquismo

Los carteles de la Guerra Civil son producto de un arte de urgencia, agresivo, donde las cuestiones
plasticas se subordinan al mensaje, que ha de ser univoco. Con frecuencia se apela en ellos a lo
irracional, a los sentimientos. El texto ratifica o reitera el significado de la imagen. La finalidad de

4 En mayo de 1979 pasa a depender del Ministerio de Cultura (Diez de los Rios, 1985: 129).

5 Real Decreto 426/1999 de creacion del Archivo General de la Guerra Civil Espafiola, Boletin Oficial del Estado (BOE), 13-3-1999:
10244-10246.

6 BOE, 18-11-2005: 37723-37725.

7 Real Decreto 697/2007 por el que se crea el Centro Documental de la Memoria Histdrica, BOE, 15-6-2007: 25976. Amén de los
cambios organizativos, este proceso ha supuesto el ingreso de nuevos fondos y colecciones.

8 A ello habria que sumar cincuenta y cuatro carteles de la Seccién Especial (masoneria), doce de la Coleccién Garcia Cerdefio,
seis del Tribunal Especial para la Represiéon de la Masoneria y el Comunismo, un nimero todavia por determinar de la Causa
General y alguna otra pieza en agrupaciones menores. A medida que avanzan las labores de identificacion, organizacién y
descripcion de fondos documentales aparecen esporadicamente nuevas unidades.



estas creaciones era informar, educar, pero sobre todo adoctrinar y persuadir (Grimau, 1979: 12, 18,
24-26 y 68-81).

Para buscar los antecedentes de los carteles de la contienda debemos remontarnos a la carte-
leria de las diferentes campafias electorales de la Segunda Republica (principalmente de las organi-
zaciones obreras) y a la produccion proletaria internacional, sin olvidar el ascendiente del cartel
comercial. Apenas existio tradicion propia anterior en el campo del cartel politico. Desde el punto de
vista internacional, este género arranca de la produccion del movimiento obrero europeo del siglo
xix (fig. D, del cartel bélico de 1914-1918, de la Union Soviética y de la Alemania de Weimar. El
cartel politico republicano estd también intimamente relacionado con la prensa politica, la satira, la
estampa popular y la escuela pictdrica vernacula. La carteleria nacionalista, por su parte, bebe de
variadas influencias como la Europa fascista, la tradicion espafola y la retorica militar. En general, la
produccion fue dispar y ecléctica en cuanto al estilo, habida cuenta del variado origen de los autores,
la situacion bélica y la premura de la elaboracion (Grimau, 1979: 11-17, 48-54, 60-85 y 229).

En la coleccion de carteleria del centro documental que comprende este periodo se encuen-
tra representado un variado elenco de temas que obedecen, fundamentalmente, a las necesidades
bélicas’. Asi pues, predominan entre los republicanos aquellos carteles centrados en el reclutamien-
to y la ayuda para el frente, el fomento de la produccion en la retaguardia, el proselitismo de
partidos y sindicatos, la unidad en torno a la causa, asi como la asistencia a diversos colectivos. Ya
en un segundo nivel debemos situar las piezas que anuncian actos politicos y medios de comuni-
cacion, difunden fragmentos de discursos, denigran al enemigo, previenen contra espias y quinta-
columnistas o recuerdan conmemoraciones'’. En cambio, los ejemplares producidos por el bando
nacional, peor representados, difunden el culto a la personalidad y convocan a sumar voluntades
en pro de la reconstruccion del pais (véase figura 2)'.

Debemos el desarrollo de estos temas en los documentos conservados en Salamanca a reco-
nocidas firmas de la carteleria, de muy variada procedencia profesional antes de la guerra'?: Bar-
dasano, Renau, Goiii, Monle6n, Fontseré, Amster, Germin Horacio, Marti-Bas y Parrilla, entre otros.
En el campo nacionalista, podemos destacar las aportaciones de Sdenz de Tejada y del fotografo
Jalén Angel.

La mayor parte de los carteles fueron publicados por organizaciones obreras como CNT y UGT
o asistenciales (Socorro Rojo Internacional). No faltan, tampoco, los promovidos por diversos orga-
nismos estatales como el Ejército de la Republica o el Ministerio de Instruccion Publica; los gobiernos
autonomicos (Generalidad de Cataluna) y los poderes locales (Junta de Defensa de Madrid). Encon-
traremos, finalmente, carteles editados por publicaciones periddicas como Estudios, Revista Ecléctica

9 | os carteles del periodo prebélico se centran, como hemos apuntado més arriba, en la refriega electoral.

10 Carmen Grimau habla de tres frentes: el frente de guerra, el frente de trabajo y el frente de la cultura. En el frente de guerra
la consigna era «mando Unico», debido a la multiplicacion de milicias; en el frente de trabajo, por otro lado, el mensaje era
«produccidon para ganar la guerra», imprescindible ante las colectivizaciones y los problemas de abastecimiento. Ambos temas
fueron complementarios. La asistencia social se centrd en la ayuda a la infancia (evacuacion) y la solidaridad con el combatiente.
Finalmente, la lucha contra los bulos (emisiones radiofénicas nacionalistas) y los emboscados (espionaje) fue otra de las facetas
cultivadas por la propaganda republicana (Grimau, 1979: 171-190, 200 y 222-226).

1 E| cartel nacionalista no adquirié importancia hasta que se estructurd el aparato propagandistico en Burgos (1938). Siempre se
mostrara arcaizante en lo estético y retérico en el lenguaje. Prevalecen en estas obras el culto a la personalidad y los elementos
religiosos, militares y patriéticos (Gémez, 1990: 26-27).

12 | a procedencia profesional de los cartelistas republicanos fue muy variada: profesionales del campo de la publicidad (Renau),
la propaganda politica (Fontseré), caricatura politica, pintura, dibujo y grabado (Bardasano); otros eran estudiantes de Bellas Artes
o de Artes y Oficios, ademés de los litdgrafos, disefiadores textiles, etc. (Grimau, 1979: 51-54).

Algunos eran apoliticos o contrarios a la causa republicana a los que la guerra pillé en zona equivocada, pero otros como Renau
y Monledn tenian una fuerte militancia de izquierdas desde la etapa republicana (Grimau, 1979: 55-57).



CRAPMICAS LABORDE v LABAYEN -TOLOMA

o El Altavoz del Frente®. Por lo que respecta a los franquistas, el Servicio Nacional de Propaganda,
la Delegacion Nacional de Sindicatos y el Frente de Juventudes publicaron la mayoria.

Los sindicatos que menciondbamos mds arriba controlaban muchas de las imprentas donde
fueron dirados» estos documentos, radicadas en las principales urbes de la Espafia leal: Atlantida,
Ultra, Gutenberg, Seix y Barral (Barcelona); Graficas Reunidas, Rivadeneyra y Union Poligrifica
(Madrid); Graficas Valencia, S. Durd y Ortega (Valencia). Mientras, la produccién nacional salié de
multiples empresas mas pequeias, entre las que sobresalen Laborde y Labayen (Tolosa, Guiptizcoa)
y Afrodisio Aguado (durante el conflicto repartida entre Palencia y Valladolid, luego asentada en
Madrid). Una vez concluida la guerra, muchas de las casas que habian impreso carteleria republi-
cana haran lo propio para el régimen franquista, segin demuestran los ejemplares conservados.

13 | a proliferacién de editores se debe al desbordamiento politico que se produjo en el bando republicano, con la autoridad
dispersa entre las administraciones, los partidos politicos y los sindicatos, en un contexto de revolucion social (Grimau, 1979: 112-114).



Ademads de la carteleria de la Segunda Republica, Guerra Civil y Franquismo, cuenta el centro
documental con varios conjuntos de carteles producidos durante la Transicion espanola a la De-
mocracia por partidos y sindicatos de izquierda (PCE, PSOE, CC. OO.) en Castilla y Leén. Merced
a estos documentos es factible estudiar diversas campanas propagandisticas de la época, aunque
despuntan especialmente las desatadas en torno a cuestiones de género.

Pero no solo se conservan carteles de esta época en el Centro Documental de la Memoria
Historica. La Biblioteca del Pabellon de la Republica (Universidad de Barcelona), por ejemplo, re-
une unos mil novecientos ejemplares del periodo bélico. La Fundacién Pablo Iglesias, por su parte,
posee unos mil doscientos carteles editados en la zona republicana por el Gobierno, organizaciones
politicas y sindicales, asociaciones culturales y organizaciones de solidaridad. Alli se encontrarin
obras de Renau, Bardasano, Amster y José Ballester. La coleccién se completa con carteleria del
exilio y de la Transicién',

Como no podia ser de otra forma, la Biblioteca Nacional de Espafia también ofrece una co-
leccion de aproximadamente quinientas piezas editadas entre 1931 y 1939. El conjunto contiene
carteles de reclutamiento de ambos ejércitos, sanidad, intervencion extranjera, retaguardia, etc.
Entre los autores destacan: Renau, Bardasano, Aluma, Arteche, Arturo Ballester, Bofarull, Castanys,
Clavé, Fibregas, Goiii, Marti-Bas, Melendreas y Morell. Dispone, igualmente, de ejemplares de sin-
dicatos y elecciones durante la Segunda Republica, asi como carteles politicos e institucionales
posteriores. Se trata de una coleccion aniloga a la del centro documental, aunque de menor volu-
men (Gomez, 1990: 27-56)".

Doscientos sesenta carteles del periodo bélico custodia la Universidad de Valencia, proceden-
tes de recuperaciones de guerra, incautaciones y depdsitos, cuando la ciudad del Turia fue sede
del Gobierno republicano. Estin representados Antonio y Arturo Ballester, Amster, Bardasano, Pa-
dial, Monle6n, Wila o Renau. Su temdtica es variada: propaganda politica o sindical, antifascismo,
estimulo a la produccion, etc. Los ejemplares que han llegado a nosotros fueron editados por or-
ganizaciones politicas y sindicales (UGT, Socorro Rojo, CNT) o gubernamentales (Ministerio de
Instruccion Publica). La mayor parte salieron de imprentas locales (Graficas Ortega, Litografia J.
Arifi0)',

El Museo Reina Sofia, finalmente, adquirié en 2010 una coleccion de este tipo de documen-
tos, que han sido restaurados para corregir los menoscabos ocasionados por sistemas de conserva-
cion e intervenciones anteriores'’.

Fuera de Espana es posible consultar las dos colecciones de la Biblioteca Tamiment (Nueva
York): la mas voluminosa (doscientas treinta y cuatro piezas) procede de la Brigada Abraham Lin-
coln, mientras que la otra se ha formado a base de diversas donaciones. Los carteles de la Tami-
ment fueron publicados por el Gobierno de la Republica, partidos y sindicatos comunistas,
socialistas y anarquistas. También conserva ejemplares que vieron la luz en los propios Estados
Unidos, México, Cuba, Ttalia, Francia y Alemania, asi como relativos a conmemoraciones posterio-
res. Igualmente en Norteamérica es cita obligada para cualquier investigador la Biblioteca del Con-
greso (Washington DC). Esta gran biblioteca custodia ciento veinte carteles de la Guerra Civil, con
obras de Bardasano, Fontseré y Ramoén Puyol, entre otros, editados por el Comisariado de Propa-

14 <http://mdc.cbuc.cat/cdm/search/collection/pavellorepu; <http://archivo.fpabloiglesias.es/> [consulta: diciembre de 2017].
15 <http://www.bne.es/es/Colecciones/Carteles/> [consulta: diciembre de 2017].

16 <https://www.uv.es/uvweb/servicio-bibliotecas-documentacion/es/biblioteca-historica/coleccion/materiales-especiales/
carteles-1285874280251.html> [consulta: diciembre de 2017].

17 <http://www.museoreinasofia.es/coleccion> [consulta: diciembre de 2017].
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ganda de la Generalidad de Cataluna, CNT, UGT, Ministerio de Instruccion Publica y Jefatura Na-
cional de Prensa y Propaganda (Falange)'®.

De vuelta a Europa, el Instituto Internacional de Historia Social, en Amsterdam, retine carte-
les del Gobierno republicano y de organizaciones de izquierda durante la Guerra Civil, asi como
del PCE, PSOE, CNT y CC. OO. durante los afios setenta y ochenta. En Paris tiene su sede la Bi-
blioteca de Documentacion Internacional Contemporinea, biblioteca universitaria de investigacion
que recoge documentacion para la historia y las relaciones internacionales desde comienzos del
siglo xx. Asi pues, preserva una pequefia coleccioén de carteleria de la Guerra de Esparnia. Por ulti-
mo, en la Fundaciéon Giacomo Feltrinelli (Mildn), hallara el investigador carteles de la CNT, PCE,
Partido Obrero de Unificacion Marxista, Partido Socialista Unificado de Catalufia y UGTY.

Medidas de conservacion

Antes de describir el estado de la coleccion de carteleria y las medidas adoptadas para su perma-
nencia, es preciso que nos detengamos brevemente en varios factores determinantes para la con-
servacion de esta tipologia documental. Los carteles son de por si documentos efimeros, pues eran
utilizados inmediatamente, no estaban concebidos para perdurar. Solamente mais tarde se han
convertido en objeto de coleccionismo. Por ello, el soporte (esencialmente papel de pasta mecani-
ca) era de mala calidad, acrecentada en nuestro caso por tratarse de una etapa de carestia de ma-
terias primas. Las grandes dimensiones de los carteles, ademis, han dificultado el uso y
almacenamiento, provocando su plegado (Vergara, 2002: 63-64)*°. En definitiva, el origen de la
degradacion de los carteles descansa habitualmente en tres factores: el envejecimiento natural, por
la composicion del papel; su funcion social, es decir, por su uso especifico, y las condiciones de
conservacion que hayan experimentado desde su creacion.

Si consideramos tales circunstancias, la coleccion de carteles del centro documental presenta
un buen estado general, aunque los documentos muestran puntuales patologias: manchas de fo-
xing, dobleces, decoloracion y amarilleado (véanse figuras 3 y 4); desprendimiento de soporte en
las esquinas y dafios derivados de antiguos sistemas de conservacion (agujeros) o pasadas inter-
venciones (entelado deficiente). La situacién no es tan buena en la coleccion de carteles repetidos,
constituida por las piezas en peores condiciones.

A la hora de hablar de conservacion los especialistas distinguen entre conservacion pasiva,
enfocada a prevenir dafios en la documentacion, y conservacién activa o restauracion, que alude
a la intervencion para frenar el deterioro (McCleary y Crespo, 1997: 13-14).

En cuanto a la coleccion de carteles que nos ocupa, las medidas preventivas han ido funda-
mentalmente encaminadas a garantizar un almacenamiento y manejo adecuados. Antes de su ins-
talacion bajo criterios archivisticos, los documentos fueron desplegados, sellados, recibieron una
signatura y fueron digitalizados. Finalizadas estas tareas, se procedié a colocar los carteles en car-
petas ubicadas en planeros*. Ocasionalmente, cuando lo aconsejaba el estado de conservacion,
algunas piezas han sido encapsuladas. Los depdsitos mantienen una temperatura y humedad con-

18 <http:/dlib.nyu.edu/findingaids/html/tamwag/alba_graphics_001/; https://www.loc.gov/> [consulta: diciembre de 2017].

19 <https://socialhistory.org/en/collections/posters>; <http://www.bdic.fr/collections/quels-documents/affiches/>; <http://patrimonio.
fondazionefeltrinelli.it/new-feltrinelli/albero/manifestiaffiches> [consulta: diciembre de 2017].

20 Sin embargo, hay que descartar en los ejemplares del CDMH dafios por su funcién social original, ya que la mayoria nunca
fueron adheridos a muros, sino que probablemente fueran incautados en las propias imprentas o en la sede de los organismos
editores.

21 | amentablemente, los carteles repetidos estéan instalados directamente en las gavetas de los planeros, sin carpeta ni
encapsulado, por lo que futuras campafias de conservacién deberian comenzar por estos ejemplares.


http://dlib.nyu.edu/findingaids/html/tamwag/alba_graphics_001/
https://www.loc.gov/
https://socialhistory.org/en/collections/posters
http://www.bdic.fr/
http://patrimonio.fondazionefeltrinelli.it/new-feltrinelli/albero/manifestiaffiches
http://patrimonio.fondazionefeltrinelli.it/new-feltrinelli/albero/manifestiaffiches

José Luis Hernandez Luis M La coleccién de carteles del Centro Documental...

troladas, constantes a lo lar- & 7 ' i ‘ LY
go del afio: una humedad
relativa entre 30 y 50 %, asi
como una temperatura es-
table no superior a 20° C.

Es la salida de este
entorno, empero, el mayor
riesgo que pueden sufrir
los carteles. Si bien mayori-
tariamente y salvo excep-
ciones muy justificadas no
se sacan a la consulta (se
utilizan copias digitales),
son por su valor icénico
documentos solicitados con
cierta frecuencia para expo-
siciones. Con cardcter pre-
vio al préstamo, se exige al
solicitante un informe sobre
las condiciones de exposi-
cion (facility report); se
analiza la situacion de los
documentos, tanto de con-
servacion como la existen-
cia de varios ejemplares, y
se comprueba la disponibi-
lidad de copias digitales de
preservacién. Cuando el
cumplimiento de los requi-
sitos aconseja el préstamo,
los carteles son enmarca-
dos en el propio centro, K. E. VOROCHILOV
con metacrilato, passe-par-
tout y sujeciones compues-
tas por pequenas tiras de
poliéster. El resultado es
protegido con papel kraft.
Para el transporte se em-
plea una caja con trata-
miento ignifugo e hidrofugo, construida ex profeso a fin de evitar golpes y conseguir un ambiente
interno estable (McCleary y Crespo, 1997: 143-153).

Figura 3. Andnimo: K. E. Vorochilov, ca. 1936-1938. Cartel afectado por foxing y una
pequefa pérdida de soporte. MCD, CDMH, PS-Carteles, 1049.

A lo largo del tiempo no siempre las formas de preservacion o uso han sido las adecuadas,
ocasionando desperfectos en los documentos. En tales casos se adoptan medidas de conservacion
activa que tienen como objetivo estabilizar los documentos y frenar su deterioro, pero no devolverlos
al estado original. En este sentido, algunos de nuestros carteles han sido sometidos puntualmente a
operaciones de reintegracion de pérdidas y encapsulado (colocacion del cartel entre dos peliculas de
poliéster neutro, unidas por varios de sus bordes). Afortunadamente, las pérdidas suelen afectar a las
esquinas, sin perjudicar la interpretacion de las piezas, por lo que no ha sido necesario recurrir a
técnicas de reintegracion cromatica (Copedé, 2012: 69-70 y 95-98). Desde los anos noventa se han
llevado a efecto varias campanas de restauracion con la ayuda del hoy Instituto del Patrimonio Cul-
tural de Espafia, el Archivo Historico Nacional y otros con motivo de alguna muestra.

Actas Il Jornadas de Creaciones en Papel: .
tipologias y conservacién Pags. 150-161



Recientemente se ha mo-
dificado la signatura de los ejem-
plares para diferenciar su
procedencia sin recurrir a los
instrumentos de descripcion,
pues habian recibido una signa-
tura correlativa. Para un futuro
proximo queda la sustitucion
paulatina de las carpetas por en-
capsulado de poliéster al objeto
de aprovechar mejor el espacio
en las gavetas de los planeros y
conjurar el peligro de la acidez.

Descripcion y difusién

Los instrumentos de descripcion
para uso de los investigadores in-
teresados en la coleccion arran-
can de la publicacion electronica
Los carteles del Archivo General
de la Guerra Civil Espatiola
(2002-2005). Mas tarde esta obra
sirvio de base para Los carteles de
la Guerra Civil Espaiiola, un mi-
crositio ubicado en el apartado
de monograficos del Portal de
Archivos Espafioles (PARES), que
permite tanto la busqueda por
campos (autor, titulo, editor, im-
prenta y aflo), como por las pro-
pias imdgenes de los carteles.
Finalmente, la descripcion se ha
volcado en la pagina principal de
PARES*, de manera que es posi-
ble llevar a cabo pesquisas a tra-
vés de los respectivos cajetines o
navegar por el inventario dindmi-
co, esto es, desplegando el cua-
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GATHOLIQUES o FRANGAIS

non,

1

GATHOLIQUES et FRANGAIS!

 Le Chancelier Hitler enfend laisser &4 demeure ses effectifs en Espagne sous prétexte d'y
établir des camps de colonisation, en réalité pour avoir sous la main, en cas de besoin, une
véritable armée capable de prendre la France & revers, par la frontiére des Pyrénées.”
(R.L, “ECHO DE PARIS", 24 décembra 1938)

Le devoir des Frangais soucieux de la paix et de lindépendance de leur pays est donc de souhaiter ardem-
ment la victoire du Droit et de la Lei, c'est-a-dire la victoire de la République Espagnole.
Lo propagande hitlérienns, qul s'efforce de discréditer le Gouvernement Espagnol, pourralt faire croire & cer-
tains catholiques que leur devolr de croyants est en oppesillon avec leur devoir de Frangais.

Qu'ils entendent la voix de leurs
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le. C'est a leur

que s'adresse ce pathétique

APPEL Aux CATHOLIQUES
DU MONDE ENTIER

..... Une terrible responsabilité pese sur ceux
régles de la ni des exig de la loi, ont déclanct

qul, sans se soucier des
£

cefte guerre fr

Nous, chrétiens, d'éiat sacial divers, peut-éire separés par nos concep-

tions politiques différenties; mais unis par le lien surnaturel de la méme lol dans les

de Dieu,
tester contre toules ces lnjustices el cruautes...

deécidés & elever notre voix en toute modestle et & pro-

..... Ce sonl uniquement des raisons de 'éthique chrétienne qui nous deéterminent &
protesier, avec toutes les forces de nos canvictions, conlie un evenement aussi détestable

que le bombardement de notre cher Madrid,

s'est répété derniérement chaque jour...

e de la Rep

1 E
<)

le, qui

vvrr. Madrid, ravage par des bombes etrangeres, encercle par une armée coloniale,

frappe au coeur par le massacre des femmes et des enfants.....

..... Devant Dieu et devant I'Histoire, nous élevons notre voix pour
exprimer a toutes les puissances de la lerre notre horreur devant ces
crimes. Nous sommes sincérement persuadés que tous les hommes de bonne

volonté se trouvent & nos cotés.

Cet appel porte les signatures de :
OSSORIO Y GALLARDO
i r : 1 & Beuxsll

LEOCADIO LOBO
Vicaire de la paroisse de San Gines, Madrid

Le Professeur GARCIA GALLEGO
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José GALLEGOS ROCAFUL
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Professeur 4 'Université de Madrid
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Directeur de la Revue Catholique "Cruz y Raya™
José Maria SEMPRUN

Chaneine de Cordous
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dro de clasificacion que incluye las diferentes agrupaciones documentales. Ademas, se cuenta con
varias bases de datos concebidas esencialmente como instrumentos de control interno.

En la actualidad existe un proyecto de desarrollo de la descripcion de los carteles que impli-
ca, aparte de la modificacion de las signaturas que ya hemos mencionado, una revision sistematica
para mejorar la normalizacion y los indices, adaptando las descripciones a los estindares archivis-

22 Todavia no estan descritos en PARES todos los carteles del Centro Documental de la Memoria Histérica, aunque si la mayor

parte de los principales conjuntos. La descripcion se ha llevado a cabo mediante la Norma Bibliotecaria de Catalogacion de
Material Grafico en las herramientas mas antiguas (publicacién electronica y monogréafico de PARES) y la Norma Internacional de
Descripcion Archivistica [ISAD (G)] en las descripciones mas recientes (pagina principal de PARES). Actualmente se revisan y
completan las descripciones segln las normas archivisticas vigentes. De momento, han sido retiradas las imadgenes de los

documentos en tanto se aclaran cuestiones de propiedad intelectual.



ticos vigentes. Asimismo, contempla la digitalizacion de unidades que no lo estin y el refuerzo del

micrositio consagrado a su difusiéon®.

Al igual que ocurre con otros conjuntos documentales, el centro presta una serie de servicios
al usuario en relacién con los carteles que comprenden la consulta, bien en linea, bien presencial
por medio de un repositorio; la reprografia (digital) y la tramitaciéon de licencias de uso publico
para la exposicion o publicacién. Estas ultimas prestaciones conllevan el pago de unos precios
publicos?*. Para solicitar cualquiera de los servicios u obtener informacién adicional se puede con-
tactar por escrito con el Servicio de Referencias®.
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Posibilidades y desafios del chine-collé
en la construccion de la obra grafica
contemporanea
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Resumen: En esta ponencia se analiza la vigencia del uso del chine-collé en la practica de la edi-
cion grafica contemporinea. De este modo, se presenta una revision en la que se discute como los
artistas emplean el chine-collé aprovechando las posibilidades expresivas y conceptuales que ofre-
ce este recurso de estampacion. Asimismo, en este documento se plantean las cuestiones proce-
suales que deben tenerse en cuenta tanto en la estampacion, como en el transporte y la conserva-
cién posteriores de la estampa.

Este texto no pretende ofrecer un manual de uso sobre el chine-collé —aunque se recogen so-
meramente sus principios procesuales y materiales—, sino un andlisis critico sobre las razones plasticas
por las que se incorpora dicho procedimiento en la grafica contemporinea. Para ello se ilustra este
texto con las estampas de artistas como Pat Andrea, Abraham Lacalle, Alison Wilding o Macaparana,
entre otros, a partir de las ediciones realizadas en el taller Benveniste Contemporary de Madrid.

Palabras clave: Chine-collé, grafica contemporinea, estampa, Benveniste Contemporary.

Abstract: In this paper we propose a study of the use of chine-collé in the practice of contempo-
rary printmaking. We therefore present a review in which it is discussed how artists use chine-collé
within both the expressive and the conceptual possibilities offered by this printing resource. Likewi-
se, we take into account the procedural questions that should be considered, as well as shipping
and subsequent conservation of the print.

This text does not intend to offer a manual for use of the chine collé (although its procedu-
ral and material principles are briefly collected here), but it provides a critical analysis on how this
technical possibility is incorporated in the world of contemporary editions. In order to offer an
open discussion, this text is illustrated with the prints of artists such as Pat Andrea, Abraham Laca-
lle, Alison Wilding or Macaparana, among others, with the editions published by Benveniste Con-
temporary in Madrid.

Keywords: Chine-collé, contemporary graphics, printmaking, Benveniste Contemporary.

Anotaciones sobre la estampaciéon calcografica

La extraordinaria riqueza de los procedimientos graficos permite que la labor de los artistas no solo
cuente con las posibilidades de la multiplicidad para difundir su mensaje y su posicionamiento,



sino que, ademads, abre un complejo espectro de acciones que condicionan y determinan la propia
naturaleza de la estampa.

Es por ello por lo que en el presente documento se analizard una serie de estampas de ar-
tistas contemporaneos internacionales para identificar por qué en una época como la actual, donde
las posibilidades de hibridacion y manipulacion de las matrices son inmensas, sigue siendo vigen-
te el uso del chine-collé.

Sabemos que, de entre todas las familias graficas tradicionales, la calcografia (es decir, aque-
lla en la que el artista labra matrices metalicas —idealmente el cobre— segin los principios del
intaglio) es una de las mas ricas para que el artista pueda expresarse segtn lenguajes muy dispa-
res, gracias a la versatilidad de las posibilidades técnicas directas o indirectas que se ofrecen. Esto
se traduce en una amplitud expresiva que es viable a través de procedimientos tan dispares como
el aguafuerte, aguatinta, punta seca, mordida abierta o spit bite, por citar solo algunos.

Tradicionalmente, la calcografia y la litografia han sido las disciplinas graficas occidentales
que han producido mayor cantidad de ediciones en las que se ha incluido chine-collé, si bien en
este documento se repasaran casi en su totalidad ediciones en las que el chine-collé se aplica en
la estampacion de planchas de intaglio —tanto de polimero como de cobre—.

El chine-collé, definicidén y principios

Es destacable que la construccion de la estampa como obra de arte no concluye en el labrado de
la matriz o matrices que la construyen, sino al determinar como se traslada dicha informacion al
soporte definitivo, el papel, mediante los procesos de entintado y estampaciéon. A menudo se le
resta importancia a esta parte del proceso cuando las posibilidades de manipulacion y eleccion de
materiales (tintas, papeles, presiones,
etc.) condicionan de manera irrenun-
ciable la informacién registrada en la

matriz / matrices y, por tanto, de la — 1 2
obra en si. 10 3
. s 4
Entre el abanico de posibilida- O
des a nuestro alcance encontramos, 1 * Chine-Collé

por tanto, la eleccién de tintas, visco-

7
sidades, la aplicacién y limpieza de _
las mismas, la seleccion del papel so-

8

5

porte definitivo y el tipo de humecta-
ciéon o regulaciéon de presion. Sin
embargo, en este proceso se nos apa-
rece ademas la posibilidad de incor- o
porar un chine-collé (también llamado
Jfondino, papier collé, chine appliqué
0, en ocasiones, papel japon) como
un filtro intermedio que recoge la in-
formacion de la plancha entintada, a

R 1 Mantilla fina de lana de 2 0 3 mm. 7 Cilindro superior
la vez que dicho papel se encola en 2 Martilla de lana de 4 0 5 mm 8 Cilindro inferior
el papel SOpOI‘tG definitivo. 3 Papel de seda para proteger 9 Placa de compensacion
4 Papel de grabado 10 Cama de ajuste
El término chine-collé procede 5 Plancha de cobre entintada 11 Eje y rodamientos superiores
6 Platina 12 Eje del cilindro inferior

de la suma de los vocablos franceses
collé (encolado, pegado) y chine, en
referencia a papeles especialmente
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finos que habitualmente proceden de Oriente (China y Japon, pero también India), y alude a la
posibilidad de incorporar un papel intermedio que recoge la informacion de la plancha grabada,
por lo que en la estampa habra distintos niveles de papel en el soporte. Como procedimiento, en
Europa tuvo una gran aceptacion en la edicion de libros de arte y en las ediciones calcogrificas y
litograficas en el Paris del siglo xix, gracias a la incorporacion de nuevos papeles al mercado eu-
ropeo debido a la expansion de rutas comerciales con Asia y a la produccion de artistas como
Henri Fantan-Latour u Odilon Redon, entre otros; también contribuy6 la labor de editores como
Ambroise Vollard y la maestria de estampadores como Lemercier, Auguste Clot o Furstein.

Las razones por las que un artista decide incorporar dicho chine a una estampa pueden de-
berse a distintos factores que pretendemos sintetizar en el siguiente resumen:

Razones procesuales

Para captar un registro preciso de matices labrados en la matriz es necesario un papel de cualida-
des especificas que podria resultar demasiado fino o delicado para ser el papel soporte definitivo.
Por este motivo, se incorpora el chine-collé para que registre la informacion de la manera deseada,
a la par que se encola a un papel suficientemente resistente para la manipulacion final de la es-
tampa.

Es importante destacar, por otra parte, que el papel que habitualmente se emplea para chine-
collé es extremadamente resistente, pese a su aparente fragilidad, lo que implica que los papeles
japoneses empleados habitualmente sean de inmejorables caracteristicas fisico-quimicas.

Asi, y gracias a la calidad y longitud de sus fibras, encontramos que papeles como el Okawa-
ra o el Kozo (por citar algunos papeles Washi realizados a partir de fibras vegetales tales como

Figura 2. Alison Wilding, Detail, 2001. Editado por Benveniste Contemporary, Madrid.

Actas Il Jornadas de Creaciones en Papel:

tipologias y conservacién Pags. 162171



arroz, trigo, bambu o canamo) pueden resistir varias pasadas de térculo recogiendo con exactitud
la tinta de la matriz, a pesar de que sus gramajes pueden oscilar entre los 15 y los 80 g/m?* Por
ello, debe destacarse que, si habitualmente se emplean encolados a un papel soporte de mayor
gramaje, es por la dificultad de la manipulacion de estos papeles mas que por su posible incapa-
cidad para recibir la informacién de la matriz entintada. Como ejemplo encontramos la obra de la
artista Alison Wilding (Reino Unido, 1948) (vedse figura 1), en la que ha utilizado de manera inde-
pendiente un papel tradicionalmente empleado como chine-collé adherido a un papel soporte de
mayor gramaje, en este caso el papel Okawara, 80 g en un tamafo de 98 x 138 cm.

Razones conceptuales

La incorporacién de otro papel no solo facilita que en parte de la huella (o en toda ella) se emplee
un soporte que recoja de manera mas conveniente la informacion de la matriz/matrices; implica,
asimismo, el uso de un filtro fisico manipulable con el que la informacién grabada y la estampa
como una totalidad interactuaran de manera ineludible. Asi, en este documento se analizaran di-
versas obras de artistas contemporianeos para deducir las razones plasticas y conceptuales que les
han llevado a utilizar este recurso de estampacion, a partir de las ediciones de obra grifica con-
temporanea realizadas en Benveniste Contemporary, taller y editor localizado en Madrid y cuya
excelencia le ha llevado a pertenecer a la prestigiosa asociacion internacional IFPDA (International
Fine Print Dealers Association, Estados Unidos).

El uso del chine-collé como recurso expresivo en la grafica contemporanea.
Ediciones realizadas por Benveniste Contemporary

De este modo, se puede establecer la siguiente relacion de posibilidades graficas que ofrece el
chine-colle:

— Uso como filtro cuyo color o textura contribuye a entonar, destacar o diferenciar parte de
la huella (si es un fragmento) o toda ella (si la imagen cuenta con un margen) del papel
soporte. En este caso, el chine-collé permitird que el artista establezca una sutil jerarquia
en la forma en la que se lee la estampa. Un ejemplo de esta manera se ofrece en la figu-
ra 3, en la que el artista Pat Andrea (Holanda, 1942) emplea el chine-collé para diferenciar
la huella de los margenes de la estampa gracias a una temperatura de color diferente —
mas calida en la zona de la mancha—, lo que realza la sensacion de primer plano sobre
la cabeza retratada y el juego 6ptico que se establece entre el plano difuso del retrato y
el primer plano definido de las grafias superpuestas.

— Empleo del chine-collé para generar la ilusion de trampantojo: en este caso, el artista Troels
Worsel (Dinamarca, 1950) utiliza distintos papeles para generar una confusion entre distintos
planos de informacion. A priori, podria pensarse que en este caso el chine-collé estara cons-
tituido por el recorte de periddico en el que puede leerse la palabra pdginas, si bien esa
informacion procede de una transferencia, siendo el chine-collé el recorte de papel textura-
do que aparece en el borde superior derecho de la imagen gracias al cual el artista constru-
ye tres planos de informacion grafica sobre un espacio vacio (véase figura 4).

Asimismo, encontramos en la instalacion de Jacobo Castellano (Espana, 1976) como la inclu-
sion de recortes a modo de chine-collé posibilita generar una especie de imagen fantasma flotante
en las estampas a un nivel en el que fisicamente parecen oscilar entre algo que flota o se hunde
sobre la superficie de la estampa (véase figura 5). En este caso, la informaciéon que provee el
chine-collé es la de un recorte con una forma determinada que recoge la tinta de manera diferen-
te al resto del papel soporte, lo que provoca dicha lectura de planos a distintas alturas Opticas.
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Figura 9.
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Juan Lépez, _ _one, 2014. Editado por Benveniste Contemporary, Madrid. Figura 10. Sean Mackaoui,
Transaltrantique feature (The
Phillumeny Suite), 2008. Editado
por Benveniste Contemporary,
Madrid.

— Uso para incorporar informacion grafica de gestualidad directa. En la estampa que anali-

zamos a continuacion, del artista Abraham Lacalle (Espana, 1962), se emplea un recurso
sutil pero eficaz para anadir un gesto espontineo y azaroso a la estampa, ya que intervie-
ne sobre el recorte de chine-collé con un goteo de las tintas empleadas en el resto de la
estampa. De esta manera, se establece una conexion entre las matrices estampadas y la
intervencion gestual que llevaria a cuestionar el modo en el que técnicamente se ha re-
suelto el labrado de las propias matrices (véase figura 6), ya que se plantea la duda en el
lector de la estampa sobre si toda la informacién procede o no de matrices labradas.

Uso del chine-collé para la incorporacion de texturas/ampliacion del registro fisico en la
construccion de la estampa. En la siguiente estampa analizada, de Macaparana (Brasil,
1952), el artista tensa la elegancia y concision graficas de su lenguaje con la riqueza en la
expresion del mismo, ya que de modo sutil incorpora un elemento que fisicamente supo-
ne afiadir otro nivel de superficie mediante la adicion de un papel encolado al resto de
elementos que juegan a flotar en el espacio vacio a diferentes alturas. Esto posibilita que,
a la hora de leer la estampa, el espectador percibe una riqueza no solo optica, sino tam-
bién fisica en la disposicion de los elementos en el espacio conceptual de la estampa
(véase figura 7).

Uso del chine-collé para la inclusion de un elemento referencial. Hoy por hoy, una de las
grandes posibilidades en la hibridacion técnica viene dada por la opcion de imprimir con
tintas pigmentadas sobre papeles de chine-collé. Esto abre el abanico a que imagenes que
hayan sido digitalizadas puedan incorporarse a la estampa; la naturaleza de dichas image-
nes referenciales es tan amplia como el artista desee: imagenes documentales, fotografias,
infografias, escaneados, etc.
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En este sentido, podemos leer la estampa de Pat Andrea (Holanda, 1942) como un didlogo
que gira entre sus personajes y la representacion del universo gracias a la imagen obtenida por la
NASA v la Universidad de Princeton a partir del registro de microondas el 10 de febrero de 2003.
Esta imagen (véase figura 8) necesita de dicha referencia documental, que, en este caso, aparece
gracias a un chine-collé impreso con la informacion necesaria.

Otro estupendo ejemplo del uso del chine-collé en este sentido aparece en la obra de Juan
Lopez (Espana, 1979), en el que el artista emplea un chine-collé que reproduce un espacio fisico
—una de las paredes del taller— para relacionar el espacio mental en el que se construye la obra
con el espacio fisico de la que parte, gracias a la inclusion de informacion literal, creando, de este
modo, una escenografia (véase figura 9).

— Uso del chine-collé para interferir en la uniformidad del entintado/velo de la matriz. Otro
de los usos interesantes del papel chine viene dado no por su adhesion a la estampa de-
finitiva (algo que no ocurre en este caso), sino por su capacidad para bloquear que el
papel soporte recoja toda la tinta dispuesta sobre la plancha actuando a modo de plantilla
o esténcil. En este caso, el papel chine no formard parte de la estampa fisicamente, pero
determinara poderosamente la construccion de la estampa. Asi, en la estampa que se pre-
senta del artista Sean Mackaoui (Suiza, 1969) (véase figura 10) podemos observar como
en realidad la vela que aparece viene producida por un recorte de papel chine que, dis-
puesto sobre la segunda matriz, impide que el velo sea uniforme, lo que posibilita que
aparezca dicha vela de manera gricil y elegante en la estampa.

Limitaciones practicas en la produccién de una edicién, transporte
y conservacion de la estampa

En este documento se han abordado las razones conceptuales por las que actualmente sigue vi-
gente el uso del chine-collé en las ediciones grificas contemporineas, pero, sin duda, es necesario
revisar asimismo las particularidades procesuales y técnicas que implica dicho procedimiento.

Asi, no podemos obviar que la estampacion con chine-collé ariade complejidad al proceso de
estampacion, ya que deben tenerse en cuenta no solo cuales son los materiales mas adecuados
para cada edicion (eleccion de papel y adhesivo), sino como manipularlos y aplicarlos.

En el proceso de la aplicacion del chine-collé es, por tanto, esencial controlar cada uno de
los elementos, por lo que, a continuacion, repasaremos los aspectos especialmente sensibles que
implican que la estampacion con chine-collé sea un desafio a la hora de abordar una edicién mas
O MEeNnos NUMerosa:

Eleccion del papel chine

Como ya se ha comentado anteriormente, el papel chine suele contar con cualidades comunes, a
pesar de la enorme variedad de tipos, gramajes y fibras con los que se produce. De este modo,
encontramos como caracteristicas comunes las siguientes:

— Es un papel particularmente liviano en su proporcion de g/m? oscilando entre los 15 a
los 80 g/m? generalmente.

— Es un papel producido a partir de fibras naturales vegetales de alta calidad y gran longi-
tud, lo que permite que, siendo muy ligero, sea muy flexible, resistente y fiable a la hora
de recoger la informacion de la matriz entintada. Entre los materiales mas empleados para
realizar papeles Washi se encuentran el cifiamo, el arroz, el trigo o el bambu.



— Es un papel de excelentes cualidades fisico-quimicas, por lo que se consideran papeles
de alta gama con un perfil de excelentes caracteristicas para su conservacion.

— Dada la gran variedad de papeles disponibles, es posible elegir entre multitud de tonos
de papel y acabados. Es posible encontrar, ademads, papeles chine en gran formato cuya
presentacion comercial es en rollos y no en hojas individuales.

Humectacion del papel chine

Dada la liviandad del papel chine, es muy importante tener en cuenta como hidratarlo para que
dicho proceso sea uniforme, pero no nos lleve a posibles roturas o deformaciones del papel. Por
este motivo, al contrario que en papeles soporte de mayor gramaje, no hidrataremos el papel por
inmersion en un bafio de agua. Estas son las maneras mas habituales de hidratar papeles chine:

— Por capilaridad: se introduce la hoja ya cortada a la medida requerida entre dos hojas de
papeles mas robustos previamente hidratados, lo que implica que el chine adsorbe la hu-
medad a la vez que puede mantenerse hidratado el tiempo necesario hasta que vaya a ser
estampado.

— Por irrigacién: se aplica agua en un espray pulverizador sobre la hoja de chine cortada a
la medida deseada. En caso de que la aplicaciéon no sea uniforme, puede extenderse en
superficie el agua con una esponja suave. Si se trata de la estampacion de una edicion, es
posible hidratar varias hojas y dejarlas entre dos plasticos para que conserven la humedad
mientras se procesa el entintado y limpieza de la matriz.

— Por frotado con una esponja suave: en este caso, la humedad se aplicard sobre la hoja
cortada de chine mediante el frotado de una esponja suave previamente humedecida. Esto
es especialmente conveniente para papeles chine de grandes dimensiones, ya que facilita
humedecer el papel de manera uniforme rapidamente.

Eleccion de adhesivo de fijacion al papel soporte

Es inevitable prestar gran atencion al adhesivo que va a emplearse cuando se discute la estampa-
cion con chine-collé. Esto es asi porque el tratamiento y la eleccion del adhesivo son una de las
grandes cuestiones que se ha de resolver por la complejidad que implica. Si revisamos la manera
en la que tradicionalmente se ha tratado la adhesion de los papeles chine, encontramos que el uso
de engrudos ha sido la pauta: se han empleado engrudos realizados a partir de arroz o trigo o,
mas recientemente, engrudos realizados a partir de metilcelulosa o carboximetilcelulosa.

La eleccion del adhesivo es compleja porque deben tenerse en cuenta distintas cuestiones,
tanto en el proceso de estampacion como en el de conservacion:

— El adhesivo debe ser fiable, es decir, debe poder aplicarse de manera uniforme y eficiente.

— El adhesivo no debe interferir fisicamente en la estampa, lo que implica que no deben
producirse sangrados, burbujas o grumos que evidencien fallos en el proceso.

— El adhesivo debe ser estable, es decir, debe asegurar la fijacion del papel chine al papel
soporte y debe permitir que ambos papeles estén correctamente adheridos independien-
temente de las variaciones de temperatura o humedad ambiente que puedan producirse,
asi como de las diferentes tensiones fisicas en el secado final.



— EI adhesivo no debe condicionar posibles cambios de color en la conservacion de la es-
tampa, tanto en su cara delantera (huella) como en la trasera. Por ello, adhesivos que
amarilleen con el tiempo deben evitarse.

— El adhesivo posibilita que se dé un ritmo rentable de estampacion de la edicion, es decir,
debe tenerse en cuenta la eficiencia a la hora de realizar una edicion mas o menos nu-
merosa, lo que implica que, si la aplicacion del adhesivo es tan laboriosa y compleja como
para no ser sostenible, es probable que el taller busque otras formulas. Este es un aspec-
to que a menudo se obvia en manuales de conservacion /restauracion, pero que es una
realidad en la practica editorial profesional.

Por ello, y a pesar de que cominmente se considera que el engrudo de trigo es el adhesi-
vo mais fiable en términos de conservacion, debemos explicar que numerosos talleres profesionales
de todo el mundo optan por elegir un adhesivo en espray no reversible para estampar con chine-
collés. Lo deseable seria, en cualquier caso, que en un futuro pudiera desarrollarse comercialmen-
te un pegamento en espray que reuniera las caracteristicas de estabilidad necesarias para la mejor
conservacion de las estampas.

Alineamiento entre papeles

La adhesion de los dos papeles, el papel chine y el soporte definitivo, pondra en contacto fisico
papeles de caracteristicas fisicas muy dispares. Por ello es necesario tener en cuenta que las fibras
de ambos estén correctamente alineadas —es decir, que ambas vayan en la misma direccion— para
que, cuando se produzcan variaciones en las condiciones ambientales (temperatura, humedad), la
dilatacion/contraccion de ambos no provoque tensiones que puedan despegarlos o romperlos. Con
el fin de amortiguar en lo posible las distensiones, a menudo se pasa por el térculo el papel so-
porte para que sus fibras ya estén expandidas antes del proceso de estampacion y adhesion del
chine-colle.

Conservacion y transporte de estampas

Una estampa con chine-collé debe ser tratada con especial atencion para evitar que una incorrecta
manipulacion pueda derivar en la aparicion de burbujas, despegados o roturas. Por ello siempre
debemos tener en cuenta que, una vez que se ha procedido al secado de la estampa, no debe
modificarse su superficie, es decir, no debe enrollarse o doblarse.

A menudo esto complica el modo en el que se envian estampas de gran formato, ya que esto
supone que la estampa deba viajar siempre en plano y protegida por materiales de conservacion
que no anadan acidez.
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