La bandera de Santa Eulalia: un tratamiento de conservacion integral

El Museo de Historia de Barcelona (MUHBA) ha desarrollado el proyecto de conservacion-restauracion de
la bandera de Santa Eulalia. Por eso ha sido necesario sequir la historia y las vicisitudes de esta pieza tan
emblemdtica para la ciudad de Barcelona, estudiar las caracteristicas materiales y los entornos a los que ha
sido sometida asi como evaluar sus sucesivas mutaciones. Esto ha permitido disefiar la estrategia adecuada
de conservacion y restauracion pensada para que sea efectiva a largo plazo. Para lograrlo se ha formado un
equipo de trabajo con especialistas de varias ramas de la restauracion y con el concurso de diversas discipli-
nas. La pieza estd actualmente expuesta en el Born Centre Cultural (Barcelona).
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FICHA TECNICA

BANDERA SANTA EULALIA:
Cronologia: Entre 1581y 1623

Técnica: Pintura al éleo sobre seda, ad-
herida a un soporte de madera
Dimensiones: 149 x 81,7 cm

Museo de Historia de Barcelona MUHBA
(MHCB 246)

La bandera de Santa Eulalia en 2006 (Fotografia: Ramon Muro).

PRESENTACION'

La bandera de Santa Eulalia es, histéricamente, uno de
los mayores simbolos de Barcelona. EI Museo de Histo-
ria de Barcelona (MUHBA) conserva una de las diversas
banderas de Santa Eulalia que han existido a lo largo del
tiempo, datada entre finales del siglo XVI y principios del
XVII. Concretamente se trata de un fragmento de bandera
con el motivo central representando la santa y que co-
rresponderia a la bandera que los consejeros llevaban en
la procesion del Corpus.2

Hacia el siglo XIX, coincidiendo con el contexto de la Re-
naixenca, esta obra adquiere el carécter de simbolo nacio-
naly el deterioro severo de este fragmento posiblemente
propicié que fuera adherida a una tabla, en un intento de
conservacion, presentdndola como si fuera un cuadro
para poderla venerar. Asi, enmarcada y protegida por un
vidrio habfa sido expuesta en el museo desde el momento
de su ingreso en los afos 50 del siglo XX y hasta 1991.°
Después del largo periodo de exposicion, el mal estado de

' Este articulo ha sido tradu-
cido del original en cataldn al
castellano por Carla Montser-
rat Plantada, Catalina Munar
Chacértequiy Diana Lépez
Diaz, alumnas de segundo
curso de la ESCRBCC.

z Segun los contratos podria
tratarse de la pintada por
Benet Sanxes Galindo y
Antoni Toreno de 1581 o bien
la pintura de Francesc Jornet
de 1623. En relacion con la
existencia de banderas de
cardcter civil y religioso, asf
como sobre la autoria de la
bandera del MUHBA, se puede
consultar: BRACONS, Josep.
“La Bandera de Santa Eulalia”.
Butlletif MUHBA. Museu
d'Historia de Barcelona.
Ajuntament de Barcelona,
afio VI, n°® 26, 2012, p. 8.ISSN:
2013-8245 y la aportacion
del mismo autor incluida en el
folleto AAVV: La bandera de
santa Euldlia i la seva restau-
racié. Libreto de sala, n° 14.
MUHBA, 2013, p. 4-6.

Ver también GARRIGA, Joa-
quim. “Benet Sanxes Galindo,
pintor i poeta del segle XVl a
Catalunya”. Estudio General,
21,2001, p.69-129.

3 Vler AAVV: La bandera de
santa Euldlia... donde se re-
coge la historia mds reciente
de la bandera. Se guardaba
en la Sala del Trentenario de
la Casa de la Ciudad dentro
de un arquibanco segun

una noticia del afio 1457
(BRUGUERA, Mateo, Cronicén
de Barcelona. Historia de la
invicta y memorable bandera
de Santa Eulalia. Barcelona:
1861, p. 67) vy, a finales del
siglo XIX, se expone ya en-
marcada. A principios del siglo
XX pasé al Museo de Bellas
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Artesy en 1942 se traslada al

Instituto Municipal de Historia.

Finalmente en 1951 se registré
como objeto del Museo de
Historia de la Ciudad.

* Informe interno sobre el
estado de conservacion de la
bandera del MUHBA. La ban-
dera siempre se debi6 tratar
con mucho cuidado pero los
materiales constitutivos y el
uso como bandera han pro-
vocado dafios irreparables. A
pesar de todo ha pervivido.
Una muestra de ello se
encuentra en un documento
del siglo XVI conservado en
el Archivo Histérico de la
Ciudad. En este documento el
notario barcelonés Francesc
Vilar, escribano del Ayunta-
miento de Barcelona, el 18 de
septiembre de 1586 da permi-
SO para que se paguen unos
gastos relativos ala bandera
de Santa Eulalia consistentes
en una sdbana blanca para
protegerla. Archivo Histdrico:
1C0].XXII_1-24_20-09-1586.
> THOMSON, Joel, TURCHAN,
Carol, ORTIZ, Jose: Exhibit
conservation guidelines

for the Chicago Historical
Society. Chicago: Conservati-
on, Department of Collection
Services [En linea] http://www.
google.es/url?sa=térct=j€q=¢
esrc=s¢source=web¢cd=1€ve
d=0CDMQFjAAurl=http%3A
%2F%2Flibraries.delaware.go
v%2Fdocuments%2Fpolicies
%2FCHM_Exhibitions_Policy.
pdféei=P_8IU7i2CoHUOQ
WSilGwBwWEUsg=AFQjCNG
E7YEZAXWh2C8ZEcyOrX-
TrW1bXQ€sig2=yIPA_hYZYAS
dYMgMvXPF7Q¢bvm=bv.629
22401,d.d2k [Consulta: 13 de
enero 2014].

® Tela filtrante Zorflex® de
carbén activo modelo FM10
L100.

"Un periodo de descanso
muy conveniente para una
pieza de estas caracteristicas.
Por lo que respecta a las
condiciones de exposicién
ver el ejemplo de algunas

de las quias utilizadas para
limitar la exposicién ala luz:
U.S. National Archives: Con-
servation Working Guidelines

conservacién hizo que se aprovechara la remodelacion de
la sala donde se exhibia para trasladarla a la sala de reser-
va, para protegerla de la luz y dotarla de condiciones de
estabilidad ambiental mds adecuadas. En aquel momento
el restaurador Jordi Ferndndez Matas la desenmarcé para
intentar su restauracién y, en el informe que emitié, indicd
que “su malisimo estado aconsejé dejarla como estaba”
y que la tela parecia “cuero requemodo'l4 De hecho, éste
era el efecto que provocaban varias capas de barnices so-
bre una tela de seda malograda decorada al éleo y pan de
plata. il (pdg. 12)

La bandera ha permanecido en la sala de reserva hasta
2013, cuando el museo desarrolla un proyecto para su
salvaguarda en el cual han participado especialistas en
restauracion de tejidos, madera y pintura de caballete asf
como quimicos, historiadores del arte y musedgrafos, jun-
to con el equipo del museo, que han trabajado, codo con
codo, para desarrollar las mejores soluciones a los proble-
mas de deterioro. il [pdg. 14]

Actualmente, lo bandera de Santa Eulalic estd expuesta
en el Born Centre Cultural y luce como pieza destacada
de la exposicion temporal “Fins a aconseguir-ho. El setge
de 1714 con un importante desplieque de medidas para
asegurar su conservacion.

PLANTEAMIENTO Y ALCANCE DEL PROYECTO
Eltratamiento ha procurado estabilizar los procesos de altera-
cién y mejorar la estética para volver a mostrar la obra al pd-
blico, haciendo posible su conservacién y también su disfrute.

Un aspecto al que se le ha dedicado un intenso andlisis ha
sido la valoracién de la viabilidad de separar la tela del so-
porte de madera, cuestién que ha sido analizada a fondo y
en la cual ha prevalecido el criterio de minima intervencion y
el mayor respeto hacia la historia y la trayectoria del objeto.

En este sentido, la constatacion de que la bandera estaba
también decorada por el reverso, tal como veremos mds
adelante, invitaba a separarla. Sin embargo, ésta era una
operacién de riesgo que no hubiera contribuido en abso-
luto ala conservacion. Asi pues, se ha determinado traba-
jar en la estabilizacion y limpieza realizando las minimas
manipulaciones posibles, sin separar la tela del soporte,
trabajando en la linea de mayor respeto por lo que hoy
en dia representa esta obra: un simbolo y un objeto malo-
grado que nunca podrd recuperar su funcionalidad, la cual
perdi¢ hace mucho tiempo atrds.

Por otro lado, el encargo hecho por el Museo de Historia
de Barcelona ha establecido que este objeto disponga de
una estructura de proteccion versdtil, pensada tanto para
la vida de la obra en los periodos en que se exponga al
publico como durante el transporte y las etapas en que se
conserve de nuevo en una sala de reserva. La operacién
tiene que revertir en la conservacién a largo plazo de la
obra, por lo cual se ha pedido a los profesionales trabajar
en tres niveles de proteccion:

Entorno del transporte (manipulacién y movimiento)

El traslado de una pieza de coleccién siempre es un mo-
mento delicado y, en ciertos casos, conflictivo para la
obra. En referencia a la bandera, la manipulacién era un
tramite dificil de cumplir antes de la restauracién por su
estado extremadamente delicado.

La tela llega hasta el borde de la madera, sin mdrgenes, y
no se podia sujetar el objeto sin presionar indebidamente

la superficie. Por otro lado, una vez restaurada, no po-
diamos predecir con antelacién cémo responderia a un
transporte. Por este motivo se pidié una caja-vitrina de
traslados que minimizara las vibraciones que podia com-
portar el transporte y que, al mismo tiempo, dejara la obra
siempre a la vista y ofreciera la posibilidad de controlar su
estado en cualquier momento del recorrido sin tener que
manipular el emboloje.n [pdg. 14]

Entorno de la exposicién

El ambiente 6ptimo establecido a partir de los estudios
realizados es del 55-60% de HR y la temperatura mdxima
de 24 °Cy evitando los niveles muy bajos de temperatura,
pardmetros que aseqguran la estabilidad de los diferentes
materiales constituyentes de la pieza (madera, seda, pin-
tura al éleo, pan de plata y cola de adhesién) los cuales
tenfan que ser necesariamente reproducidos durante el
tiempo de duracién de la exposicion. Precisamente, por su
condicion de objeto compuesto y por el nivel de deterioro
que presenta, es una obra que tiene |os niveles de mayor
vulnerabilidad.

Por este motivo se han establecido las pautas para el di-
sefio de una vitrina estanca de control pasivo consistente
en una caja en la cual se ha introducido un material tam-
pén preacondicionado: 20 Idminas de Art Sorb® calibra-
das (500 x 500 mm) al 55% de HR y se ha establecido,
dadas las caracteristicas constructivas de la vitrina, la re-
novacioén de las mismas cada tres meses. En la sala no se
pueden garantizar estos niveles y el control se realiza en
los microclimas que se generan dentro de las vitrinas. En
relacion al disefio se indicé que la ratio entre el volumen
de la vitrina y el objeto fuera entorno a 5:1 de manera que
el efecto tampon fuera efectivo.” [pdg.15]

En lo referente al control de contaminantes, se ha soli-
citado la instalacién de una lémina de carbono activado
al 100%.° Es especialmente importante en el ambiente
recluido de la vitrina y dada la cantidad de barnices y de
productos presentes en esta obra.

Tenemos que anotar, asimismo, la limitacién en el dmbito
de exposicién establecida a 50 lux/hora que nos coloca
dentro de los mdrgenes de menos de 200.000 lux/hora
por afio de exposicion, limite aconsejado para piezas deli-
cadas. Se debe tener en cuenta que la pieza habia estado
en reserva y, por lo tanto, précticamente a oscuras, du-
rante mds de veinte afios.’

Entorno de la sala de reserva

La ubicacion de la bandera, cuando vuelva aingresar en las
reservas, serd una sala acondicionada con un microclima
estabilizado con los parémetros anteriormente citados. No
obstante, la ubicacién del Centro de Conservacion de las
colecciones del MUHBA en la zona urbana, comporta un
aumento de los posibles efectos nocivos por acumulacion
de polvo sobre la obra, induciendo riesgos de degradacién.
La medida de prevencién también se hard mediante un ele-
mento fisico de proteccién: una caja-barrera en aluminio
anodizado, gemela de la caja de transporte, hecha con un
material neutro que garantizard la perdurabilidad de la pie-
za durante su tiempo de reposo. Esta caja no es estanca
sino que permite la circulacion del aire.

Todos estos estratos, la caja de transporte, la vitrina y la
caja de almacenamiento, deben servir para controlar la
estabilidad de la pieza. Gracias al estudio detallado de los
datos y entendiendo la pieza como un todo integral (con
unos datos histéricos inherentes y una vinculacién con el



medio) podemos garantizar la proteccién de esta notable
obra de arte.

Fundamentos para el tratamiento

El tratamiento se apoya sobre una base cientifica en la cual
la prioridad es la prevencién. Por lo tanto, antes de proceder
al tratamiento, se ha analizado la incidencia de las condicio-
nes enlas que ha estado hasta ahora para estipulary garan-
tizar que las del futuro sean las mds beneficiosas, viables y
sostenibles posible, y siempre pensando a largo plazo. Con
estaintencionalidad se ha desarrollado el plan de actuacion
que se ha comenzado con una serie de estudios previos.
Estos constituyen una documentacion que ha contribuido
directamente a construir el proceso de diagnosis de la obra,
con la consiguiente repercusion en la restauracion y en la
estrategia de conservacion futura.

El objetivo de los estudios previos de todo proceso de
conservacién-restauracién es obtener un conocimiento,
lo més detallado posible, del conjunto de la obra mediante
datos contrastados y criterios objetivos.

En primera instancia, la documentacién previa tiene que
servir como base para la diagnosis, fase crucial del pro-
yecto en la cual se tiene que realizar la interpretacion
critica del estado de conservacién de la pieza y la deter-
minacion de los problemas y sus soluciones. Pero esta do-
cumentacion también tiene que servir para informar sobre
la totalidad de los planteamientos de conservacion de la
obra que acontezcan ahoray en el futuro.

En el caso de la bandera de Santa Eulalia la obtencion de
datos se estructura, bésicamente, alrededor de tres tipos
de fuentes documentales: el conocimiento que se extrae
de la obra misma, la documentacién asociada vy la infor-
macién sobre obras similares (casos paralelos).

El andlisis de la propia obra

La observacion del restaurador, como en todo método
cientifico, es el primer paso a la hora de confirmar el co-
nocimiento que nos da la misma obra. Se trata de obtener
datos formales y técnicas de la obra tal y como se nos
presentan vy realizar un cémputo sistemdtico de fenéme-
nos que pasardn a ser evaluados posteriormente.

La plasmacién grdfica (especialmente en forma de mapas)
es el sistema que facilita al restaurador poner en relacion
las diferentes informaciones recogidas a lo largo de su
andlisis. En el caso de la bandera se han realizado mapas
de las alteraciones de la capa pictdrica, del tejido y del
soporte de madera, asi como de las intervenciones ante-
riores.

El examen visual del restaurador, se complementa con
andlisis hechos con diferentes técnicas instrumentales.
La eleccién de unas u otras dependerd de los resultados
obtenidos en la inspeccién de la obra 'y, especialmente, de
las hipdtesis establecidas por el restaurador frente a los
fenémenos que haya detectado. Hl [pdg.16]

Los andlisis a través de la imagen permiten determinar
el estado de la superficie, la forma de aplicacién de de-
terminados materiales que se pueden distinguir por su
antigliedad y también posibilitan el estudio de las capas
subyacentes.

En el caso de la bandera, se han realizado inspecciones
con luz rasante, retroiluminacion, luz ultravioleta, reflec-
tografia de infrarrojo y radiografia.

En cuanto a los andlisis fisicoquimicos escogidos, se han
dirigido a identificar los elementos compositivos y téc-
nicos de las capas pictéricas y metdlicas, del tejido, del
adhesivo, del tipo de barniz, asi como la identificacién y
contraccion volumétrica del soporte de madera.

La documentacién asociada

En lo referente a la documentacion asociada, aparte de los
datos historico-artisticos, esta linea documental también in-
tegra informaciones relativas a las condiciones ambientales
y de exposicion, al registro de movimientos o de incidentes,
a otras restauraciones de la obra, etc. Este tipo de informa-
ciones conforman el conocimiento etiolégico o de las causas
de las alteraciones. Desde la perspectiva de la conservacion
preventiva, como disciplina que interviene sobre las circuns-
tancias ambientales de lo que se conserva, esta documenta-
cién toma una importancia esencial, puesto que a pesar de
ser parcial o aproximada en algunos émbitos, hace referencia
afactores que han influido en el estado de conservacion de la
banderay, por lo tanto, son esenciales para el planteamiento
de conservacion de la obra en el futuro.

Asf, por ejemplo, siguiendo las diferentes ubicaciones de
la pieza, hemos podido recuperar datos climdticos de las
salas de exposiciény de reserva por donde ha pasado. Con
estos datos hemos podido concluir que, durante un pe-
riodo de cuarenta afios, sufrié oscilaciones climdticas de
riesgo hasta que a partir de 1991 llegé a la sala de reserva.
[pdg. 17]

La basqueda de paralelos

La prdctica de tener acceso a las informaciones sobre
obras similares nos ayuda siempre. Este tipo de fuente
documental ha tomado una significacion especial y, en el
caso de la bandera de Santa Eulalia, por la especificidad
de la técnica empleada y de su estado de conservacion.

La busqueda de paralelos se ha hecho mediante la con-
sulta, a partir de diversos pardmetros, de hasta veintiséis
casos, la mitad correspondientes a piezas procedentes de
Espafia y lo otra mitad de Italia. Dos de estos casos con-
sultados han tomado especial relevancia como referentes
en los planteamientos de la restauracion de la bandera de
Santa Eulalia: la restauracion de la obra Virgen de Lore-
to del Museo Nacional de Artes Decorativas de Madrid,
llevada a cabo por el Instituto del Patrimonio Cultural de
Espafia, por tratarse de una seda pintada y adherida so-
bre madera, y el estandarte de San Mauricio del Museo de
Valladolid, por tratarse de una seda del siglo XVII pintada
por las dos caras.

Desde la responsabilidad que tenemos como museo, todo
el conocimiento adquirido, tanto a través de los estudios
previos que acabamos de citar, como con la documen-
tacion generada durante el desarrollo del proceso de
conservacion-restauracion, hay que integrarlo y difundir
la investigacion hecha.

En relacién a la difusién de los resultados del tratamiento
de la bandera, son un ejemplo este articulo y también la
Jornada que bajo el titulo “La bandera de Santa Euldlia i la
seva restauracié” organizé el MUHBA el dia 28 de noviem-
bre del 2013 con la intervencién de todos los participantes
en el proyecto de conservacién y restauracién asi como la

publicaciéon del resumen de las ponencias.

DESCRIPCION E ICONOGRAFIA
Nos encontramos con una representacion de Santa Eula-
lia, la mértir barcelonesa y patrona de la ciudad, segun las

for light exposure in exhibition
and loans desarrollado por
Catherine Nicholson y basada
en lainvestigacion de Robert
Feller (http://www.nps.gov/
hfc/pdf/ex-cons/final-nara.
pdf [Consulta: 13 enero 2014])
y el documento Light Duration
Guidelines for Exhibited Works
of Art. The Arthur M. Sackler
Gallerey and Freer Gallery of
Art, Smithsonian Institution
(http://www.nps.gov/hfc/pdf/
ex-cons/final-sackler-freer.
pdf [Consulta: 13 enero 2014]).
Estos documentos apuestan
por periodos de entre 5-6
afnos / 9-10 afios respecti-
vamente.

8 Vernota 3.
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¢ Descripcién hecha por Josep
Bracons en el libreto de sala
del MUHBA. Ver nota n® 2.

convenciones iconogrdficas habituales. Una chica joven,
vista frontalmente de cuerpo entero, que con sumano iz-
quierda aguanta una cruz en aspa, como la que sirvié para
martirizarla, y que en su mano derecha lleva un libro ce-
rrado v la palma, atributo que distingue alos mdrtires cris-
tianos. Va vestida de manera cldsica, con manto y tdnica.

La figura estd rodeada o enmarcada por una orla decora-
da con grutescos (que en origen eran de plata corlada) y
en la parte inferior derecha se distingue la terminacion de
una filacteria suspendida de una cruz patente en aspa. Es
la cruz del escudo del cabildo de la catedral de Barcelona.
En la filacteria se lee “vici”, posiblemente, segun algunas
interpretaciones, la Ultima palabra del lema “veni, vidi,
vici”.g[pdg. 18]

El soporte textil

La bandera fue confeccionada con seda. El uso de tejidos
de seda para la confeccién de banderas ha sido, a lo largo
de la historia, una prdctica comun en muchas culturas. La
seda ofrece resistencia, ligereza, un aspecto liso, brillante
y suntuoso. La cantidad de ejemplares que se conservan
con las decoraciones pintadas indican que esta técnica
era habitual.

Lo que nos hallegado de esta bandera son dos fragmentos
de tejido de seda de color rojo unidos entre ellos mediante
una costura, localizada en la parte central y dispuesta en
sentido horizontal en relacién con la decoracién pictérica.
Las dimensiones del fragmento de tejido de la parte su-
perior son 69,5 x 81,5 cm vy las del fragmento de la parte
inferior son 76 x 81,5 cm aproximadamente, manteniendo
la referencia pictérica.

Como no se puede ver el reverso de la obra, es dificil de-
terminar el tipo de costura de unién de las telas. Aun asf,
la costura que vemos es el extremo de la tela de la parte
superior doblado sobre la tela inferior, sujeta por dos hile-
ras de costuras que siguen caminos paralelos, distancia-
das un centimetro aproximadamente entre ellas, y hechas
manualmente con punto de hilvén. La secuencia de las
puntadas es bastante regular pero tensan la tela de forma
que originan pequefos fruncidos. No es posible describir el
tipo de hilo utilizado porque estd pintado.

Por uno de los lados se puede adivinar que por la otra
cara, actualmente oculta, las telas se unen de la misma
manera, doblando la esquina de la tela para evitar que se
deshilache. Todo indica que se podria tratar de una costu-
ra entornada, en la cual se dobla el extremo de una de las
piezas de tela sobre el extremo de la otra, unidas con cos-
turas. Es una costura fuerte y resistente, usada normal-
mente en la confeccion de piezas como la que nos ocupa.

[ 5 I o JEIGRE)

La seda se ha identificado como materia del tejido en todas
las fibras de los hilos verticales y horizontales, mediante mi-
croscopia optica, con luz polarizada, incidente y transmitida
en las secciones longitudinales y transversales.

Técnicamente, la base de la policromia de la bandera es
un tejido de ligamento tipo tafetdn, donde los hilos pares
e impares se alternan por encima y por debajo de cada
pasada de la trama, su distribucién es regular y el rapport
se limita a dos hilos y dos pasadas. El tejido es muy fino, su
grosor es de 250 pm segun los andlisis. [ [pdg.19]

Como no se pueden ver los orillos de las telas, no se puede
afirmar la direccién de la urdimbre, aungue en los tafeta-

nes se puede deducir porque las urdimbres, generalmente,
presentan una mayor densidad que las tramas.

En las dos telas de la obra, los hilos que vemos dispuestos
horizontalmente corresponderian a las urdimbres (la den-
sidad aproximada es de 66 hilos por cm) y los dispuestos
en sentido vertical serian las tramas (la densidad aproxi-
mada es de 30 pasadas por cm). Tal como pasa en los hilos
de la costura, no podemos ver su morfologia, en cuanto a
torsion y cabos. Se puede afirmar que los hilos de trama
son mds gruesos, motivo por el cual el tejido tiene un as-
pecto acanalado.

Es evidente que actualmente la obra estd incompleta por
todo el perimetro. Segun la disposicion de los hilos que
acabamos de exponer y de la costura, se deduce que las
telas serfan de dimensiones mds grandes en sentido hori-
zontal que en vertical. Esto podria indicar que la bande-
ra se cogerfa y se fijarfa por uno de los lados. De todas
maneras, la obra también podria crecer tanto por la parte
superior como por la inferior, con la unién de otras tiras
de tejido, las cuales no serfan mucho mds anchas que las
que nos ocupan.

Por toda la superficie de la obra se observan pérdidas en
la policromia en forma de cortes que marcan lineas diago-
nales de diferentes medidas, y van de derecha a izquierda
de la pieza. Las marcas corresponderian a los plieques de
la caida de la tela, hecho en el que nos basamos para re-
forzar la hipotesis de que la bandera colgaba del costado
derecho. ll(pag.19]y B (pdg.20]

Cuando se observa la obra a primera vista, el color rojo
del tejido de seda es visible en las zonas con fisuras rela-
tivamente recientes, posteriores a la Ultima intervencion;
también se aprecia localmente por la zona perimetral y
muy puntualmente en pequefias dreas que no han sido
pintadas.

Los colorantes usados para la tintura de la seda se han
identificado en el laboratorio mediante cromatografia Ii-
quida de alta precisién (HPLC) y el mordiente por medio
de microscopia electrénica de barrido y microandlisis de
espectrometria por dispersion de energias de rayos X
(SEM-EDXS).

El color rojo procede de una mezcla de cochinilla ameri-
cana, granza o rubia y dcido eldgico en baja proporcion,
ademds del alumbre empleado como mordiente.

La seda es una materia que tiene una gran capacidad para
absorber los colorantes; en las muestras analizadas, con-
cretamente en las secciones transversales de las fibras, se
puede ver que el color rojo impregna completamente las
fibras, lo que indica que la tintura se realizé en hilo o en
madeja, es decir, antes de hacer el tejido. Aunque algunos
datos histéricos nos hablan de la costumbre de tefiir los
tafetanes lisos en pieza.

Pensamos que es adecuado hacer un inciso sobre las ma-
terias colorantes presentes en el tejido de la bandera de
santa Eulalia, asf pues, la cochinilla americana es un co-
lorante orgdnico que proviene del cuerpo de la hembra
de un insecto parasitario y su base colorante es el ¢cido
carminico. La cochinilla se introdujo en Europa a rafz del
descubrimiento de América y llegd a ser el principal colo-
rante rojo hasta el punto de suplantar a sus equivalentes
europeos, por su brillantez, solidez y rendimiento, hasta la
segunda mitad del siglo XIX.



La granza o rubia también es un colorante orgénico pero
de origen vegetal, que se extrae de la raiz de la planta,
contiene principalmente alizarina y purpurina. Es el colo-
rante rojo mds antiguo utilizado en Europa, Oriente Medio
y la India. De igual forma que la cochinilla, se usé hasta
mediados del siglo XIX.

El Gcido eldgico es un tanino hidrolizado que se extrae de la
agalla o de la nuez de agalla producida en ciertas especies
de robles por la secrecién de un insecto del género Cynips.
El tanino se ha usado desde antiguo en Europa y Oriente
para tefir con colores que van del beige hasta el negro,
asf como de mordiente de otros colorantes. También se
conocen sus efectos perjudiciales, puesto que deteriora
las fibras debido a su cardcter dcido, ademds presenta una
baja estabilidad a la luz, a la presencia de humedad vy al
oxigeno. Por consiguiente, el mismo cardcter dcido de la
seda ha aumentado a causa del proceso de tintura.

El alumbre es una sal metdlica usada como mordiente
universal desde la antigiiedad. Muchos tintes naturales
no son capaces de unirse a las fibras o tejidos por ellos
mismos y necesitan complementarse con un agente qui-
mico adicional, que es el mordiente, el cual modifica qui-
micamente la estructura molecular de las fibras formando
nuevos enlaces que facilitardn la fijacién de la materia
colorante en ellas.

Casi todos los colorantes pueden variar el color segun el
mordiente utilizado. En el supuesto que nos ocupa, la rubia
mordentada con alumbre hace que el color rojo sea mds
intenso.

La seda es una materia orgdnica de las mds resistentes
pero, por su propia naturaleza, también resulta una de las
mds delicadas; le afectan tanto los dcidos como los dl-
calis y si, ademds, las condiciones medioambientales no
son las favorables, su degradacién evoluciona de manera
irreversible.

El tejido de seda de la bandera de Santa Eulalia presenta
un estado de conservacion inquietante por la presencia de
fisuras y microfisuras que los andlisis, la documentacion
fotogrdficay la observacion con lupas de aumento ponen
de manifiesto.

Segln se ve en la seccién longitudinal de las fibras obte-
nida en las micromuestras extraidas, las fibras se encuen-
tran compactadas en un haz y en su superficie se obser-
van concreciones provenientes de la decoracién pictérica.
En una de las muestras las fibras se encuentran separadas
y disgregadas en pequefios trozos.

Ademds de los efectos adversos que pueden haber origi-
nado de manera intrinseca el ¢cido eldgico y el envejeci-
miento natural de la seda, la alteraciéon mds importante
que presenta el tejido hoy en dia es la adhesién desigual al
soporte de madera, que le afecta fisicamente y la desvir-
tla estéticamente. Por otro lado, la tela estd inmovilizada
y emparedada de manera heterogénea por la cola, la poli-
cromia, la preparacion de éstay el barniz; en ciertas partes
tiene el aspecto de una costra quebradiza.

La muestra analizada del barniz se ha identificado como
aceite de linaza, resina de colofonia y alméciga. Se sabe
que dichas sustancias se endurecen con el tiempo, motivo
por el cual algunas de las propiedades fisicas de la seda,
como por ejemplo la resistencia, la elasticidad y la higros-
copicidad, seguramente se han visto alteradas de manera

irregular; las fibras en estas partes se han vuelto rigidas y
friables, y la reversibilidad es nula.

En cuanto ala cola, con el paso del tiempo ha envejecido
y cristalizado, de forma que en muchas partes la tela se
ha desenganchado e hinchado. La tela, casi por todo el
perimetro, se encuentra separada del soporte y es por la
parte central por donde son evidentes las partes infladas.

A su vez, los cambios medioambientales han provocado
movimientos estructurales en la madera que se han trans-
ferido a la obra en general, particularmente a la tela, don-
de vemos que, como no ha podido soportar estas tensio-
nes, se harotoy se han originado ondulaciones continuas,
pronunciadas, estrechas y juntas. Ciertas ondulaciones se
han agrietado y se han convertido en cortes irrequlares
con el perfil en forma de crestas y, ademds, algunas estdn
solapadas.

Los cortes de la tela coinciden con las grietas de la ma-
dera y la contracciéon volumétrica de ésta con las partes
hinchadas, todo esto como efecto de la pérdida de resis-
tencia mecdnica de la seda.

Finalmente, todo indica que la madera también ha trans-
ferido su acidez ala cola orgdnicay a la seda.

POLICROMIA

La policromfa estd realizada al 6leo. En los andlisis se con-
firma el uso de aceite de linaza como componente, tanto
de las capas de policromfa como de las preparaciones.

Para la elaboracién de las policromias de las carnaciones
y del vestido se han utilizado colores claros. La tdnica es
de color azul,'® de tonalidad oscura, casi negra enla zona
de sombras y un poco mds clara en la zona de luces.

Las zonas de las carnaciones (cara, manos, pies) y el ves-
tido de color blanco, se han trabajado mds delicadamente,
de forma mds detallista, con un sombreado mds cuidado-
so y utilizando pinceles finos.

Por el contrario, la tdnica azul no es tan delicada, los plie-
gues y sombras no estdn tan bien definidos ni hechos con
tanto detalle como los del vestido claro. Este hecho se
podria deber a alguna alteracion de la azurita que lo com-
pone y enmascara los matices.

El fondo presenta una refinada decoracién de motivos
grutescos que parecen haber sido dibujados con un pincel
pequeno. El color utilizado es oscuro, negro, la pincelada
es de trazo fino y el dibujo muy detallista. BEY [pdg.21]

El interior de estas decoraciones es aparentemente do-
rado, pero los andlisis confirman la presencia de pan de
plata. Actualmente, el aspecto dorado se produce princi-
palmente por la oxidacion de las capas de recubrimiento
correspondientes a intervenciones posteriores, a pesar
de que originalmente se aplicé por encima de la plata una
capa de corladura para imitar el aspecto del oro o dorado,
muy degradada en la actualidad.

El estudio analitico realizado' ha revelado numerosos da-
tos, pero uno de los més importantes es la confirmacién
de la existencia de una policromia aplicada en el reverso.
Por tanto, la bandera estaba policromada en ambas caras.

El grueso de la capa de policromia es extremadamente
delgado, de 149 um (policromia del anverso o cara visible).

19 Antes de la intervencion
esta zona parecia de color
verde debido a la alteracion y
el amarilleamiento de la capa
de barniz que se aplicé ala
superficie.

" Estudios analticos realiza-
dos por Arte-Lab S.L.
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Por lo tanto, la tela es mucho mds gruesa que la policro-
mia (su grosor es de 250 ym). Las policromias de ambas
caras tienen el mismo grosor.

En las estratigrafios obtenidas aparecen diferentes capas,
que se repiten en las dos caras, pese algunas pequenas
diferencias en las mezclas de los pigmentos. Estas peque-
fias variaciones no dan lugar a cambios cromdticos im-
portantes y, por lo tanto, se puede deducir que el motivo
representado en ambas caras es el mismo. La radiografia
realizada a la pieza confirma la hipdtesis de que el mo-
tivo representado es el mismo en ambas caras, excepto
la posicion de los rostros, donde se pone de manifiesto la
existencia de un arrepentimiento o cambio de composi-
cion en el rostro. Dicho arrepentimiento estéd situado en el
reverso, es decir, en el lado que se encuentra encolado al
soporte de madera. il [pdg. 22]

En cuanto a la técnica pictdrica, se deben distinguir dos
partes diferenciadas: la zona correspondiente a la deco-
racién del fondo y la zona de la figura.

Decoracién del fondo

La estratigrafia y el andlisis de la muestra de la zona reve-
lan la aplicacion de varias capas de composicion y funcion
diferente. También se comprueba que esta aplicacién es
exactamente igual en ambas coras.qm [pdg. 23]

Encolado previo del soporte

Debemos suponer la presencia de un encolado previo, a
pesar de que los andlisis no pueden confirmarlo, a causa
de la fuerte impregnacion en todas las capas del adhesivo
empleado para encolar la tela al soporte de madera.

Para cualquier soporte, este encolado previo es necesario
y era una préctica habitual realizada a lo largo del tiempo.
Normalmente, en soportes de tela se trata de la aplicacion
de una mano de cola suave, de origen animal, que afsla
el soporte y limita la absorcién. Otra funcién, especifica
para las preparaciones oleosas, es aislar el soporte del
contacto con el ¢leo, pues lo degradaria, como explica De
I\’onerne.12

Estos encolados vienen descritos en el manuscrito Modo
L 1 .

da tener nel d;pmger3 como muy importantes para pre-

servar la tela.

Esta aplicacion de cola sélo se hacfa en las zonas que
debian ir policromadas y, por lo tanto, se debfan emplear
patrones o cartones (que también servian para estarcir las
cenefas y decoraciones) con los que definir el contorno y
la extension de la zona a decorar y encolar previamente.
Palomino'* habla del caso en el que so6lo debe pintarse una
zona, y se debe ir con cuidado para no salirse de la parte
tratada con “aguagoma”.

Preparacién

Se trata de una preparacién oleosa, muy simple, colorea-
da, del tipo 6leo+pigmento: realizada con aceite de linaza
y pigmento blanco de plomo (hace las funciones de carga)
y carbén vegetal (la colorea).

Presentan tonalidades diferentes en ambas caras. A pesar
de que tienen la misma composicién pigmentaria, las pro-
porciones no son iguales y hace que en un lado sea gris
claroy en el otro gris oscuro.

Este tipo de preparaciones son muy flexibles, se adaptany
se adhieren muy bien al soporte de tela, a sus movimien-

tos, permiten la aplicacién de capas muy finas y son idea-
les para policromar banderas, estandartes y pendones.

El uso de pigmento blanco de plomo como carga en pre-
paraciones oleosas es muy frecuente, ya que cumple al
mismo tiempo la funcién de secante del ¢leo y evita una
espera muy prolongada para poder pintar sobre el lienzo
preparado y seco.

En una muestra analizada, la capa mds gruesa de todas es
la de preparacién, de 100 um.

Capa de asiento de la hoja de plata
Se utiliza para adherir la hoja metdlica, en este caso la
plata.

El dorado o plateado con mordiente (al mixtion, mate) es
frecuente en zonas de pequefias dimensiones o dibujos
decorativos finos. Se utiliza sobre tela porgue es flexible.

Hay diferentes maneras de hacer la sisa o mordiente, con
una gran cantidad de referencias en los tratados picto-
ricos. En este caso, para hacer la sisa o mordiente, se ha
empleado aceite de linaza (secante) mezclado con una
cierta cantidad de pigmentos, bdsicamente blanco de
plomo y tierras. Este es un sistema rdpido y que hace que
la capa de asiento sea muy flexible, vdlida para exteriores
y resistente al agua.

Pan de plata

El pan de plata era de uso muy habitual. Ademds de que
era mds barato, resultaba mds fdcil de manipular, ya que la
|dmina era mds gruesa. Elinconveniente que presenta res-
pecto al oro, es que es fécilmente alterable en contacto
con la atmésfera, formando éxidos, cloruros y sulfuro de
plata; por eso siempre se debfa barnizar. Frecuentemente,
se le aplicaba una capa de corladura para imitar el oro, tal
como se ha comprobado en una de las muestras anali-
zadas de la bandera, donde se ha detectado la presencia
de una capa de corladura, realizada con laca rojiza y la
adicién de blanco de plomo en muy baja proporcién, em-
pleado como secante.

Capa de pintura

En este caso, la decoracién gris del fondo se ha realizado
con aceite de linaza y pigmentos: bdsicamente carbona-
to cdlcico, blanco de plomo, tierras y bermellén. También
aparecen la tierra sombra y el verdete, pero en muy baja
proporcion.

Los pigmentos empleados en las capas de pintura pre-
sentan algunas diferencias que dan como resultado to-
nalidades de color ligeramente diferentes en cada una
de las caras: en la capa visible la tonalidad es un marrén
rojizo a causa de la presencia del bermellén y, al contra-
rio, la presencia del pigmento verde, aunque en muy poca
cantidad, ha dado como resultado una tonalidad marrén
més fria.

Decoracién de la figura

En cuanto a la policromia de la figura, aparte del encolado
previo (descrito anteriormente) se observa que no existe
ningun tipo de capa de preparacion.

Las capas de superficie no originales

A simple vista, es evidente el oscurecimiento de la poli-
cromia a causa de la presencia de una o diversas capas de
recubrimiento habiéndose determinado analiticamente la
existencia de una capa de recubrimiento irregular, a base



de resina de colofonia, almdciga, y aceite de linaza.
Esta capa no es original, ya que sélo estd presente en el an-
verso (cara visible), tal y como se puede ver en las estratigra-
fias de las diferentes muestras analizadas. M8 [pdg. 24]

No existen datos de cudndo se produjo esta intervencion,
pero se podria deducir que se remonta bastante atrds en
el tiempo, dado el tipo de materiales empleados, proba-
blemente en la misma intervencién en que se encolé al
soporte de madera.

La alméciga es una de las resinas més utilizadas. Parece
que empezd a usarse en los barnices del siglo XV junto
con la sanddraca, la colofonia y el aceite de linaza pero, a
partir del siglo XIX, se fue sustituyendo gradualmente por
la resina dammar, que empieza a ser utilizada hacia 1830 y
que se oscurecia menos en el tiempo.

La colofonia es una resina mds inestable, se cuartea, se
oscurece mucho y se seca lentamente. Como barniz, se
utilizé mucho desde la Edad Media hasta el siglo XVII.

La adicién de aceite de linaza (o cualquier otro aceite se-
cante) a las resinas se hacia para contrarrestar la fragi-
lidad de las resinas naturales. También era indicado para
mejorar su resistencia el agua, evitando efectos de pas-
mado.

Hay una gran cantidad de materiales y recetas de barni-
ces en la literatura especializada. Las composiciones de
los barnices han ido cambiando a lo largo de la historia
y, frecuentemente, se han convertido en combinaciones
verdaderamente complejas, igual que su interpretacion.

ESTADO DE CONSERVACION

Muchos son los factores de degradacion que ha padeci-
do esta singular pieza y que han hecho que nos llegue tan
deteriorada.

Es evidente que por su propio uso, expuesta al exterior, a las
inclemencias meteoroldgicas, a la continua manipulacion,
etc., habria padecido degradaciones que, finalmente, la de-
bieron llevar a ser sustituida por otra de nueva factura.

Posteriormente, por abandono y las condiciones poco
cuidadosas de almacenamiento, se debi¢ seguir deterio-
rando gradualmente y, por el camino, se habrian ido per-
diendo fragmentos y otras partes hasta quedar la parte
central, en mds o menos buenas condiciones.

En algln punto de este recorrido, el encolado al sopor-
te de madera debi¢ ser la solucién para frenar la pérdida,
para evitar que se continuara degradando hasta un punto
irreversible y también para poder exponerla.

La bandera (y su soporte de madera), en las condiciones
medioambientales en las que se encuentra, estd estabi-
lizada. Sin embargo, tal y como explica mds adelante, la
madera se ha visto sometida en el pasado a condiciones
extremas y su estado se ha agravado por el tipo de corte
de las tablas (seccién tangencial) que, al estar tan bien
machihembradas, no permitié los movimientos naturales
de dilataciéon-contraccién y provocaron tensiones que
se han traducido en grietas y fendas en el sentido de la
veta, y alabeos. Este estrés ha afectado gradualmente a
la bandera.

La policromfa refleja todas estas degradaciones y las pro-
ducidas por la aplicacién de materiales diversos en las

diferentes intervenciones que ha padecido la pieza. Estos
materiales penetraron hacia el interior de los estratos de
pintura y del soporte de la tela, afectédndolos irreversible-
mente. Ademds, la degradacién propia de estos materiales
afadidos, alteraba la visién cromética del conjunto.

Con todo, y a pesar de todas la degradaciones que ha pa-
decido la obra, la fijacion de la policromia al soporte de
la tela y su cohesién interna son excelentes. Queremos
remarcar este aspecto porque la policromia y la seda con-
forman una unidad, de tal forma que el deterioro mecdni-
co descrito en el caso del tejido afecta de manera idéntica
ala policromia con la que forman un todo.

Asi pues, los factores de degradacion que comprometen
a la bandera, en su conjunto, se pueden resumir de la si-
guiente manera:

- alteraciones por causas intrinsecas de los materiales
que componen la bandera,

- degradaciones derivadas del mismo uso de la bande-
ra, es decir, por la funcién para la que fue creada: era
una pieza que se exponia a la intemperie y a los dife-
rentes agentes climdticos, que estaba sometida a mo-
vimientos y tensiones extremas y a almacenamientos
poco adecuados,

- otro grupo de degradaciones derivan de las interven-
ciones a las que se ha visto sometida a lo largo de su
historia: serfan las degradaciones derivadas del enco-
lado al soporte de madera y la penetracion de los dife-
rentes materiales aplicados en las capas de policromia
y su posterior evolucion. il [pdg. 25]

Por lo tanto, el mencionado envejecimiento de la cola (de
tipo proteico y empleada para la adhesién a la madera)
y su cristalizacién, han producido la pérdida de poder
adhesivo, de manera que en muchas zonas la bandera
se ha desenganchado e hinchado. Précticamente todo
el perfmetro se encuentra separado del soporte y es la
parte central donde son evidentes las partes infladas.
[pdg.25]

Asf, la observacién de la superficie con luz rasante es es-
pectaculary evidencia las numerosas burbujas, rasgados y
deformaciones de la tela que siguen el mismo sentido que
las vetas de la madera (sentido vertical) que analizaremos
mds adelante. Bl [pdg. 26]

En toda la superficie de la obra se observan pérdidas en la
policromfa. Algunas se produjeron antes de ser encolada
al soporte de madera y otras después.

La gran mayoria se produjeron por el uso propio de la
bandera y por el deficiente almacenamiento, por lo tanto,
son de antes de ser encolada a la madera. El resultado es
una abundante cantidad de pequefas pérdidas y micro
craquelados que se forman de manera radial. ,
v E&l [pdg. 26]

=

La cantidad de lagunas se ve acentuada en las zonas que
se han sometido a numerosas intervenciones, basicamen-
te de encolado. La degradacién de estas zonas es tan ele-
vada que también presentan muchas lagunas del soporte
de seda.

Las zonas que han padecido mds de una intervencion eran
perfectamente visibles por el aspecto mds mate y los nu-
merosos retoques y repintes que se concentraban en ellas,
pudiéndolas delimitar perfectamente. & v [pdg. 27]
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La observacién en detalle de las fotografiass realizadas
con luz UV ponen de manifiesto que hay diferentes tipos
de retoques, algunos estdn por debajo del barniz y otros
por encima.

Asimismo, en las radiograffas realizadas se pueden ver
perfectamente las lagunas de la capa pictérica que se es-
tucaron, probablemente con blanco de plomo a causa del
contraste que ofrecen, y las que se retocaron directamen-
te sobre la tela, sin estucar.

Los andlisis ponen de manifiesto que las ldminas metdlicas
presentan productos de corrosion, sulfuro de plata negro,
resultado de la alteracién de la plata en contacto con la
atmosfera.

Muchas de las muestras extraidas para analizar presentan
estratos internos removidos causados, con toda probabi-
lidad, en las diferentes intervenciones padecidas. y
[pdg. 27]

El barniz o barnices aplicados sobre la superficie estdn
muy alterados, oxidados y envejecidos. Esto es producto
del tipo de resinas empleadas, la colofonia y la almdciga,
junto al aceite de linaza, que al envejecer se vuelven oscu-
rasy esta alteracion afecta cromdticamente a la tonalidad
de los colores originales del conjunto. Por otro lado, estas
capas aplicadas han restado flexibilidad a la piezay, junto
a los movimientos mecdnicos del soporte de la madera,
han producido muchos desgarros y lagunas en la seda.
[pdg. 28]

Sobre la superficie también hay un gran cimulo de polvo
y suciedad de diversa naturaleza, adherida en diferente
grado.

Observada con luz ultravioleta, la superficie presenta un
color amarillo-verdoso uniforme, excepto en las zonas
que han sido intervenidas en diferentes momentos (zonas
desprendidas vueltas a encolar, retocadas y repintadas),
que se ven 0scuras.

Estas intervenciones posteriores presentan una fluores-
cencia diferente de la del barniz y son las zonas que se
ven oscuras.

INTERVENCION DE LA BANDERA

El planteamiento con el que se empez6 a trabajar fue el
de la posibilidad de separar la tela de la madera, dado que
era evidente la degradacién que la seda habia padecido
por este motivo, y ademds, si se llevaba a cabo, podriamos
dejar al descubierto la policromia que permanece oculta.
Por este motivo se hicieron diferentes test y pruebas que
sirvieron para verificar que:

- la seda, a causa del grado de degradacion en que se
encuentra, es menos estable y mds débil en estado hu-
medo, principalmente en las zonas mds intervenidas,
que son extremadamente sensibles a la humedad y se
desintegran con facilidad,

- en estas zonas, la gran cantidad de material de en-
colado hace que la tela esté fuertemente impregnada y
adherida lo que, junto al estado de conservacién de la
seda, hace que sea imposible su desencolado, al menos
enla actualidad,

- la gran cantidad de material afiadido (colas, barnices,
reintegraciones...) da a la tela una rigidez extrema que
hace que se comporte como un material muy friable y
delicado.

Por todo esto se descarté la separacién del soporte de
madera a causa de la extrema complejidad de los proce-
sos a aplicar y el riesgo para la obra. Ademds, si se hu-
biera podido lograr la separacién, las incégnitas sobre el
sistema de presentacion de la pieza, que por su estado
era imposible restaurarla como si fuera una pieza textil,
no conducian a una resolucién éptima de la intervencion.

Teniendo en cuenta que el soporte de madera estd actual-
mente estabilizado, siempre que se mantenga dentro de unos
pardmetros medioambientales dptimos y estables, éste no
ha de representar ningun peligro para la conservacion de la
pieza y, por lo tanto, la intervencion deberia ir encaminada a
restablecer, en la medida de lo posible, el estado de la pieza
en el momento en que fue encolada a la madera.

Por lo tanto, el tratamiento que finalmente se ha realizado
se ha encaminado a eliminar al méximo todos los materia-
les no originales, anadidos en las sucesivas intervencio-
nes, liberédndola de los materiales que hacian que la tela
fuese demasiado rigida y friable y, una vez libre de estos
materiales, intentar corregir al mdximo las deformaciones
de la tela. Finalmente, para asegurar la conservacién y
permitir la éptima manipulacién de la obra, se encolé la
tela de nuevo al soporte pero de manera extremadamen-
te puntual, con un adhesivo fdcilmente reversible y con la
minima cantidad de material necesario.

Tratamiento de la bandera:

- Proteccién puntual de las zonas en peligro de pérdi-
da con papel japonés y Tylose®MH 300 al 1-2%. Se ha
escogido este material por la facilidad de su eliminacién
posterior con poca humedad. B y [pdg. 29]

- Limpieza acuosa de la superficie pictérica, previa a la
eliminacién de las capas de recubrimiento.
Previamente se ha realizado el test de limpiezas acuo-
sas. Se ha realizado una limpieza acuosa de toda la su-
perficie, para eliminar los materiales ajenos, adheridos a
la superficie alo largo del tiempo, sin afectar a las capas
del barniz. Esta fase de limpieza superficial es impres-
cindible para que la posterior eliminacién del barniz se
pueda realizar con un medio menos agresivo.

Teniendo en cuenta los resultados del test de limpiezas
acuosas, se ha empleado una solucién buffer de pH 5.5,
gelificada con agar-agar (gel rigido). El agua gelifica-
da mejora su capacidad humectante (menor tension
superficial) y tiene menos capacidad de penetrar en el
interior de los substratos y, por lo tanto, de afectarlos.
Puntualmente, en las zonas donde la placa de agar-agar no
se adaptaba perfectamente a la superficie por su irregulari-
dad, la limpieza se ha realizado con bastoncillos de algodén,
haciendo un minimo esfuerzo mecdanico. pdg.29]

- Eliminacion de los estucos afiadidos en intervencio-
nes anteriores, realizados con blanco de plomo y aceite
de linaza.

Previamente se harealizado el test de limpiezas de Cre-
monesi. La eliminacion se ha realizado mecénicamente,
con bisturi y puntualmente se ha reblandecido el estu-
co con ayuda de una mezcla de disolventes gelificados
(mezcla LAG gelificada). Todo el proceso se ha realizado
bajo lalupa, para controlar con exactitud la operaciény
evitar pérdidas no deseadas.

Los pequefios estucos realizados con cola de origen animal
se han eliminado muy fdcilmente, con la aplicacién de hu-
medad mediante un Iépiz de vapor, para reblandecerlos y
después retirarlos mecdnicamente. é yE8 pag. 29]




- Eliminacion de la capa de barniz no original y que daba
excesiva rigidez a la tela.

Una vez realizadas las pruebas de eliminacién de los
barnices con el test de Cremonesi, se ha procedido a la
elaboracion de los diferentes solvents gels para probar-
los y seleccionar el més adecuado.

Segun los resultados del test, en la secuencia de mez-
clas de ligroina+acetona (LA), comenzaba a haber re-
sultados positivos a partir de la mezcla LAS (50:50).
En la de ligrofna+etanol (LE) a partir de LE2 (80:20) se
observaba un resultado aceptable. Se decidié emplear
la mezcla LE2 gelificada (con Carbopol+Ethomeen C12)
dado que posee un pardmetro Fd de solubilidad mds
elevado y, por lo tanto, una polaridad muy reducida.

La aplicacién se hizo a pincel con la interposicion de
papel japonés para facilitar su eliminacién posterior. El
gel se retiré primero en seco y se aclaré con ligroina. Ef8
y Bl (pco. 30)

Puntualmente se tuvo que repetir la operacién, princi-
palmente en las zonas con gran cantidad de repintes y
retoques.[pég. 30]

Muchas de las pequefias reintegraciones cromdticas
aplicadas directamente sobre la tela (sin estucar) o so-
bre la capa pictérica no se han podido eliminar, ya que
los disolventes a emplear afectan a la capa pictérica
origino\. [pdg. 30]

- Eliminacién de restos de cola existentes entre la ma-
dera vy la tela.

En la medida de lo posible, en las zonas que se encon-
traban desencoladas y donde se ha podido acceder con
facilidad, se han eliminado todos los restos de cola que
permanecian sobre el soporte de madera. Esta opera-
cién se ha realizado mecdnicamente y, puntualmen-
te, se ha aplicado humedad para ablandarla. y
[pdg.30]

- Correccion de las deformaciones en la medida de lo
posible.

Una vez eliminadas las capas de recubrimiento de bar-
niz que daban excesiva rigidez a la tela, se ha procedido
a intentar corregir las deformaciones del soporte de la
tela.

Para realizar este proceso se ha empleado humedad,
aplicada con un tejido-membrana tipo Simpatex®, de
forma generalizada. Esta metodologia (muy utilizada en
restauracion de papel) nos ha permitido la aplicacién
de humedad de forma generalizada sin tener que mojar
la superficie y se ha podido consequir un nivel de rela-
jacion de las fibras textiles y de las capas de policromia
bastante elevado que, con la aplicacién posterior de
peso moderado, ha facilitado la correccién de las de-
formaciones mds generalizadas.

Posteriormente, se ha aplicado humedad y peso de for-
ma muy puntual, en diferentes zonas para poder corre-
gir las deformaciones mds severas.

A pesar de no haber obtenido el aplanado vy la correc-
cién total de las deformaciones (a causa de la existen-
cia de zonas fuertemente adheridas y por lo tanto im-
posibles de corregir) los resultados han sido bastantes
satisfactorios. y B8 [pag. 31]

- Adhesion de los fragmentos desprendidos y de las
zonas desencoladas que podrian ser susceptibles de
desprendimiento.

La adhesién no se ha realizado de manera extensa sino
que ha estado encaminada a fijar el miimo imprescin-
dible para asequrar la estabilidad del conjunto.
También se han podido volver a ubicar pequefios frag-

mentos que se habian desprendido anteriormente y que
se guardaban en una bolsa.

La nueva adhesion se ha realizado con Tylose®MH 300
al 2%y al 3%. Se ha escogido este material por ser muy
estable y resistente al ataque de los microorganismos,
ser facilmente reversible con poca cantidad de hume-
dad y no presentar ningln riesgo para la seda.

La aplicacion del adhesivo se ha realizado con pincel
y/0 inyeccién, con aplicacion de peso. & [pdg. 31

SOPORTE DE MADERA

El soporte de madera es un plafén elaborado con madera
de pino rojo o negro, formado por cuatro tablones o tablas,
unidos a partir de un acoplamiento machihembrado o junta
machihembraday con el refuerzo de tres travesanos horizon-
tales, achaflanados en los extremos, clavados con clavos de
forja ala tabla (tres clavos cada uno). Por otro lado, los clavos
se clavaron hasta hundir las cabezas, dobldndolos, y por lo
tanto, escondiéndolos y haciendo dificil determinar por cudl
de las dos caras fueron clavados.

La medida es ligeramente mds grande que la de la tela: 149
cm de altura x 81,7 cm de ancho. El grueso de la tabla es de
1,9 cmy los travesarios de refuerzo son de 6 cm de ancho
con un grueso maximo de 2,4 cm.

Hay que destacar la buena calidad de la construccién téc-
nica. La unién de los cuatro tablones de madera es tan
perfectay la superficie estd tan bien trabajada que, inclu-
so, es dificil encontrar el Iimite o junta entre ellos.

Las tablas estdn cortadas en seccién tangencial, que es el
corte de madera con el coeficiente de contraccién volumé-
trica mds elevado de los tres cortes posibles, que varfa entre
el 7y el11%. Este tipo de corte es el més habitual, dado que de
esta manera se optimizan recursos y se aprovecha el méxi-
mo rendimiento del tronco. En el caso que nos ocupa, el pino
tiene un porcentaje de contraccion en el corte tangencial del
7%, frente al 4% de una seccién radial.”

Los anillos de crecimiento de la madera son claramente
visibles por la testa, y se caracterizan por ser compactosy
singularmente delgados, tanto en la madera de primavera
como en la deinvierno. Los anillos de las cuatro tablas es-
tdn orientados en la misma posicién.

Es muy probable que, por las dimensiones y el trabajo
esmerado de la tabla, ésta se construyera expresamente
para que fuera el soporte rigido de la seda, la cual se ad-
hirié utilizando una cola, pero no se descarta que sea una
pieza reutilizada. 8 [pdg. 32]

Estado de conservacién de la madera: alteraciones y
causas de degradacion

En general, el estado de conservacién de la tabla es re-
gular y, estructuralmente, es bastante firme y estable, a
pesar de las grietas y fisuras que se observan y que han
acabado afectando a las capas que soporta.

Los factores de alteracion han sido bdsicamente de tipo
medioambiental que, combinados con las propiedades
intrinsecas de la madera y las caracteristicas de la cons-
truccion, han desarrollado y producido una serie de indi-
cadores de degradacién.

Los machihembrados son casi inapreciables a simple vista
y cumplen su funcién estructural con suficiente eficacia, a
pesar de las fuerzas contrarias que provocan en la madera.
Hay que destacar que la madera se encuentra hoy en dia
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bien curada y que, ya en su momento, debia estar en con-
diciones ¢ptimas para poder ser empleada. Los nudos son
estables, a pesar de que en algunos de ellos se observan
exudaciones de resina que, aparentemente, son antiguas.

Por otro lado, la tabla no presenta deformaciones o com-
bas generales, sino alabeos puntuales y casiinapreciables,
que son fruto de una serie de movimientos de la made-
ra. Por lo tanto, la pieza ha sufrido una serie de factores
medioambientales extremos, agravados por el hecho de
que las tablas sean de seccién tangencial y estén bien
machihembradas por lo que, como no le permitieron los
movimientos de dilatacién/contraccién, esto ha provoca-
do tensionesy fuerzas estructurales, que se traducen enla
serie de grietas y fisuras que siguen la direccién de la veta
y que se observan por el reverso, como también los ala-
beos anteriormente mencionados. Estas fisuras, que en la
mayor parte recorren todo el largo de la tabla, con una se-
paracién de 1 mm a 4,5 mm, ultrapasan las capas y la seda
del anverso, siguiendo el movimiento de éstas y haciendo
que aparezcan una serie de desgarros en la seda. Es por
eso, que podemos considerar que el estado actual de las
deformaciones y las roturas en formas de fisuras han sido
causadas por los siguientes escenarios en algin momento
de la historia de la pieza:

- El conjunto parte de unas condiciones normales de
HR y temperatura con estabilidad (agua contenida en
la madera del 7-9%).

- El conjunto es sometido a un incremento de la HR
con dilataciéon volumétrica (recordamos, en este caso,
un 7% en el corte tangencial y un 4% en radial. El agua
contenida de la madera aumenta hasta un 17%) con
cambios de volumen: incremento.

- El conjunto vuelve a las condiciones con valores de
HR y temperatura iniciales o ligeramente por debajo de
niveles 6ptimos con contraccién volumétrica y nuevo
cambio de volumen; reduccién con deformacién pldsti-
cairreversible: fisuras, alabeos... [qu. 33]

Los movimientos de la madera ante ciclos de HR extremos,
ocasionan unas tensiones muy fuertes en toda la estruc-
tura que, incluso, han provocado que algunos clavos que
fijan los travesanos se hayan desclavado, como es el caso
del travesafio central, el cual ya ha perdido parte de su
funcién de trabar.

Asi, observamos que la pieza de madera presenta una
serie de alteraciones que indican que ha sido sometida
a un ambiente donde la humedad relativa era elevada,
para después volver a valores de HR por debajo del 40%
(ambiente seco), acompafiada por unos valores de tem-
peratura elevados, provocando una serie de movimientos
que han derivado en deformaciones pldsticas irrever-
sibles, como es el caso de las fisuras que se encuentran
en el centro de cada tabla. Estas fisuras aparecen y son
caracterfsticas de las tablas cortadas en seccién tangen-
cial, que es justo el corte que presenta un coeficiente de
contraccion y dilatacién elevado, hasta un 11%.

La aparicién de las fisuras es debida a que la madera ha
necesitado hacer sus movimientos de contraccién ante
condiciones ambientales de sequedad o después de un
aumento de volumen para pasar a contraerse ante los
cambios de HR y, como el sistema constructivo provoca
fuerzas (constrifie) esto genera como resultado la apari-
cién de estos cortes o rupturas de soporte justo por los

puntos mds débiles de este tipo de corte, llamados cam-
pos de tensiones.'®

Después que los bordes de las fisuras se han separado, la
madera tiene un mayor nimero de puntos de transpira-
cién abiertos, permitiendo que se empiece a mover de for-
ma independiente y haciendo imposible su recuperocién,'7
que es como se presenta actualmente la tabla.

A raiz de la aparicion de las fisuras, las tablas se han ala-
beado por estos puntos de rotura, tal como se puede
observar por la testa, es decir, la madera ha sufrido una
deformacién por secado, de tal manera, que se ha curvado
transversalmente y una de sus caras es concava y la otra
es convexa.

Las tensiones provocadas por la contraccion de la made-
ra, han creado fuerzas intensas que incluso han desclava-
do parte de los clavos y que, como ya se ha mencionado,
afecta al travesafio central, que ha perdido parte de su
funcién de elemento de sujecién y fijacion.

Por otro lado, la madera presenta orificios de salida de ano-
bios, y son mds abundantes en las dreas donde la madera es
mds blanda y contiene menos resina, aun asf, es un ataque
moderado de xiléfagos, a excepcion de determinadas dreas
localizadas, donde son més severos. Asimismo, el travesafio
inferior, a su lado derecho, presenta un ataque de insectos
mucho mds grave y que ha provocado debilidad y pérdida de
soporte. De este modo el drea presenta una acumulacién im-
portante de serrin y excrementos de insecto.

Se observa un estrato homogéneo de suciedad superfi-
cial consistente en polvo y particulas diversas, asi como
un estrato de suciedad mds adherida, casi polimerizada,
y que es causada por la grasa aportada por las manos en
los procesos de manipulacion. Esta suciedad adherida se
localiza sobre todo en el primer y sequndo travesafo.

Finalmente, y respecto al dmbito de la capa de superfi-
cie, se observan manchas por transferencia y regueros de
pintura por toda la superficie de la tabla. Esta pintura es
de base acuosa. Hay también presencia de gotas de una
pintura marrén.

Conclusiones sobre el estado de conservacion del plafén
La madera, en su conjunto, se encuentra en un estado
de conservacion reqular. Adn asi, se trata de una made-
ra estable y que, cuando se construy6 la tabla, muy pro-
bablemente ya estaba éptimamente curada, tal como lo
indica el aspecto actual y la buena calidad de la factura
constructiva.

En el aspecto fisico y mecdnico el conjunto es estable
con los parémetros medioambientales actuales, es decir,
con unos valores del 20-23 °C y una humedad relativa
del 60-65% del espacio actual que lo acoge, por lo tanto,
podemos inferir que actualmente el contenido de agua en
las fibras de la madera es del 12% de su peso en seco, a
pesar de que no se descarta que el porcentaje varfe pero
de forma despreciable. Silos pardmetros de temperatura
y humedad relativa variaran, es decir, llegaran a extremos
elevados, entonces esta madera de pino se comportaria
con una variabilidad de agua contenida de entre el 7% —un
escenario seco—y un 17% —un escenario himedo- vy, por
lo tanto, podria desarrollar de nuevo movimientos.

Estas hipotéticas variaciones del agua contenida se traduci-
rfan en cambios dimensionales de la madera, tanto longitudi-



nales como transversales, si los parémetros ambientales de
temperatura y humedad relativa llegaran a valores extremos,
como por ejemplo, una temperatura de 30 °C y una HR de
25%. No tenemos que olvidar que la madera, como material
altamente higroscépico que es, tiene tendencia a captar o li-
berar la humedad relativa de su medio y a almacenarla en las
paredes celulares, que son las que incrementan su volumen;
el resultado es que la madera mengua o se expande, provo-
cando las tensiones y fuerzas superficiales, que afectan y se
transmiten ala seda.

La variacién transversal méxima sin las condiciones ac-
tuales tendria un valor o aumento del +/- 2,9%, siendo
este porcentaje el causante del aumento en anchura de
las tablas de la tabla. Pero, como ya hemos podido ver,
las tablas de madera ya han realizado estos movimientos,
es decir, estos cambios de volumen, que han dado como
resultado una serie de fisuras, que son causadas por la de-
formacion pléstica que, insistimos, es irreversible.

¢Podemos considerar que la pieza ya se ha contraido todo
lo que se tenfa que contraer? La respuesta es dificil, por
no decir imposible, de poder demostrar empiricamente, al
menos en la misma tabla, pero lo que es sequro es que ha
habido un movimiento que ya no lo puede volver a tener
por la sencilla razén de que ya se ha producido una ruptu-
ra de fibras y una deformacién pldstica irreversible y, silos
pardmetros medioambientales cambiaran a valores extre-
mos, los posibles movimientos o el estrés de las tensiones
y fuerzas ejercidas serfan muy menores que si la madera
no hubiera sufrido movimientos en el pasado.

De otro modo, en cuanto al aspecto quimico, es decir,
aquel donde las diferentes sustancias que la madera con-
tiene por naturaleza pueden transmitir o contaminar a la
seda, creemos que, siendo una conifera suficientemente
curada, todas aquellas sustancias contenidas que podian
haberse liberado y oxidado, ya lo hicieron también en su
momento, tal y como evidencia su estado actual. Por otro
lado, la madera de coniferas presenta unas caracterfsticas
anatémicas y de composicién que la hacen mds estable
en este aspecto respecto a la madera obtenida de ca-
ducifolias aunque, siendo madera de tipo blando, es mds
propensa a sufrir ataques biolégicos. La resina y los com-
puestos aromdticos estdn presentes pero en este caso, y
observando el aspecto del conjunto, es minima o nula la
afectacion que pueda haber actualmente. Sin embargo,
hay puntos localizados en los nudos, en los cuales podria
haber aln exudaciones de resinas, a pesar de que la ob-
servacién indica que son bastante estables, puesto que la
resina se presenta endurecida y compacta.

En cuanto al ataque de xiléfagos, probablemente no activo,
se observa que se concentra en las partes més claras de las
tablas, correspondientes a la parte de la albura del tronco vy,
mayoritariamente, en todo el perimetro del margen vy trave-
safo inferiores. La albura es la parte mds joven, menos densa,
mds permeable y contiene mds humedad que el duramen,
ademds de concentrar una mayor parte de azdcar en forma
de celulosay hemicelulosay, porlo tanto, muy atacado por los
insectos. El duramen, la parte que ocupa el centro del tronco
es, en cambio, mds duro y resistente, dado que se compone
de células muertas y contiene una serie de sustancias que le
dan la caracteristica rigidez y dureza necesaria para sostener
todo el peso del drbol y, por eso, se trata de la parte menos
afectada por los insectos y por los hongos a pesar de que, si
se dan las condicionas favorables, también llega a desarrollar
la proliferacién de actividad biolégica, como podemos obser-
var en el travesano inferior.

Por lo tanto, el sistema constructivo del plafén actlda de
forma correcta en condiciones medioambientales esta-
bles y controladas, y podemos considerar que todas las
deformaciones plésticas que ha sufrido son irreversibles,
dado que la madera ha perdido totalmente su parte elds-
tica, y los posibles movimientos futuros son minimos o nu-
los, siempre y cuando las condiciones sean las adecuadas.

TRATAMIENTO DEL SOPORTE DE MADERA

Limpieza mecdnica en seco

Mediante aspirador, paletina y pincel fino, para llegar a las
zonas mds dificiles de las fisuras. Saneamiento y elimina-
cion del serrin y excrementos dejados por los insectos en
el travesafio inferior. Bl [pdg. 35]

Limpieza mecdnica acuosa

Se habia planteado medir el pH de la madera antes de
proceder a la limpieza acuosa pero, ante la imposibilidad
técnica de poder extraer una buena muestra de madera
para poder realizar la medida, se ha tenido que descar-
tar. Tampoco el serrin obtenido del travesafio inferior ha
resultado suficiente para poder sacar conclusiones fieles
al respecto.

Ante la necesidad de usar un medio acuoso en el reverso
para poder retirar la suciedad mds adherida y las diver-
sas manchas de la superficie, se plantea el procedimiento
acuoso partiendo de las premisas:

- Aportar la humedad necesaria y justa, evitando un ex-
ceso de agua.

- La aportacion de humedad tiene que ser controlable
a la hora de trabajar.

- Tiene que tener una retencién baja en sustrato y una
evaporacién relativamente elevada.

Por lo tanto, se decide hacer pruebas de limpieza con
agar-agar, con agua desionizada y solucién tampdén de
pH5,5.

La primera prueba, realizada en el sequndo travesafio, con
agar-agar al 4% en 100 ml de agua desionizada da unos
resultados insatisfactorios, puesto que en una aplicaciéon
de 60 segundos, la retencién de humedad del sustrato
de madera es bastante elevada y tiende a expandirse. Al
retirar la placa de agar-agar se comprueba que es poco
efectiva para retirar la suciedad.

Se observa que el agar-agar provoca una mancha en for-
ma de aureola residual y también una retencién excesiva
de humedad, descartando asf continuar haciendo la prue-
ba del agar-agar con solucién tampén de pH 5,5.

La siguiente prueba se realiza de manera tradicional con
agua desionizada y etanol al 50% con un hisopo himedo
(no mojado), y se comprueba que retira muy bien la sucie-
dad incrustada; la solucién empleada es controlable por la
poca retencién en superficie y rdpida evaporacion, ade-
mds de permitir trabajar con relativa rapidez. Por lo tanto,
se procede a realizar la limpieza general acuosa con esta
solucion y técnica, puesto que reunfa las tres premisas
previamente adoptadas.

La reintegracion volumétrica como medida de conserva-
cién preventiva

Al retirar el serrin y los excrementos de insectos del tra-
vesafio inferior, se observa que el érea subyacente es es-
table estructuralmente y que la consolidacién, al menos
de esta zona, es innecesaria. Sin embargo, las galerias
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provocadas por los insectos, han hecho perder soporte y
han originado un drea de superficie irregular en el plano
horizontal y, por lo tanto, muy susceptible de acumulacion
de suciedad y particulas extrafias. Se decide rellenar las
galerfas y las concavidades para evitar acumulaciones, y
se aplica para ello resina epoxidica para madera Balsite®
de dos componentes. Por sus propiedades, a la mezcla se
han afiadido pigmentos puros para obtener un tono neu-
tro y respetuoso con la madera. Se aplica con espdtula
de yesero.

También, como medida preventiva, se rellenan todas las
fisuras mds importantes con una cinta autoadhesiva Vo-
lara®Foam Rebbet Tape de la empresa Lineco®de 1 mm de
grueso y de color negro, implantada en el interior de las
fisuras de manera lateral, con una espétula y cortando el
excedente con bisturi. En el caso de las fisuras de mds de 2
mm, el volumen se aumenta con la misma cinta, haciendo
capas hasta llegar al grueso necesario. El Volara®es una
espuma de polietileno de celda cerrada, que considera-
mos muy adecuada para la funcién que tiene que cumplir,
la de impedir la entrada y acumulacién de polvo, puesto
que es:

- Neutra e inerte.

- Durable y estable.

- Respetuosa con la madera y con sus movimientos.

- Tiene baja absorcién de humedad.

- Permite la transpiracion.

- De fdcil eliminacién, dado que solamente se adhiere a
una de las caras de la f\sura.é [pdg. 36]

Como medida de control, se decide tapar todos los ori-
ficios de salida de los anobios del reverso. De este modo
se podrd hacer un sequimiento de la actividad biolégica.
Se realiza una prueba para tapar los orificios con Balsi-
te®pero se desestima, puesto que este producto deja una
aureola oscura alrededor del orificio, haciéndola destacar
mucho visualmente. Se decide usar cera de abeja tefiida,
tanto por su fécil aplicaciéon como por el resultado final,
trabajada con espdtula de yesero.

Finalmente, las dos reintegraciones volumétricas de pasta
de madera que se habian aplicado durante la intervencién
de la seda, efectuada previamente, se minimizan visual-
mente, tinendo la pasta con acuarela, para armonizarlas
con el color de la madera original del plafén.

COLOCACION DEL SOPORTE AUXILIAR

Como ya se ha dicho, la madera ha sufrido una serie de
movimientos que han provocado fisuras y deformaciones
permanentes en el soporte.

Estas fisuras provocan inevitablemente movimientos y
vibraciones cada vez que se manipula la obra. Estas vi-
braciones se trasladan al soporte de seda y a las capas
pictoricas.

A esto hay que afadir que toda la estructura, en conjunto,
es demasiado débil y flexible para ser enmarcada sin un
soporte secundario.

Por todo esto, ya desde un principio se propuso la crea-
cién de un nuevo soporte o soporte auxiliar.

Este soporte tenfa que tener como objetivos:
- Proporcionar estabilidad a la obra.

- Facilitar los movimientos de la obra sin necesidad de
manipular directamente el original. Por lo tanto, tenfa

que minimizar todos los riesgos derivados de mover y
trasladar una obra de estas caracteristicas.

- Serversdtil. Esto es, que no sélo sirviera para la mani-
pulacién, sino que también se adaptara a las diferentes
circunstancias en las cuales se podria encontrar la obra.
Estamos hablando de adaptarse a la museografia crea-
da en el nuevo espacio expositivo, pero también de dis-
poner de la posibilidad de convertirse en marco-vitrina
en un futuro e, incluso, de poder almacenar la obra a
largo plazo con vidrio por el anverso y policarbonato
celular en el reverso en caso de que se desee.

El soporte auxiliar debia construirse segun los siguientes
criterios:

1. Los materiales constructivos tenfan que tener una
buena resistencia fisica y estructural. Especialmente
porque estamos hablando de un soporte que tiene que
aportar estabilidad v rigidez, pero también tenian que
serinertesy, por lo tanto, quimicamente estables.

2. Al mismo tiempo tenia que ser ligero para aportar el
minimo peso y volumen extra al conjunto de la obra. Por
lo tanto, tenfa que tener una buena relacién grueso-
peso-rigidez.

3. La reversibilidad era un factor fundamental a tener
en cuenta, asf como realizar una minima intervencion.
Se tenfa que ser o mds respetuoso posible hacia el ori-
ginal y tener en cuenta que, si alguna vez este soporte
era eliminado, la huella dejada en la obra tenia que ser
prdécticamente inapreciable.

4. Por (ltimo, al tratarse de un soporte adicional, era
fdcil que el soporte original pudiese quedar escondido.
Pero laintencién era mantener la visibilidad del reverso
para poder efectuar revisiones periddicas del soporte
original.

En parte inspirados por algunas intervenciones realizadas
en otros paises, la intencién inicial era la construccion de
un soporte auxiliar mediante composites de aluminio. Es-
tos son extraordinariamente ligeros vy rigidos, y permiten
hacer un soporte tipo bandeja que a la vez permite acoger
un marco.

Una de las opciones que se plantearon inicialmente fue
el composite de aluminio, con nido de abeja de aluminio
(tipo Aerolam), o bien el de ntcleo de polietileno.

Este dltimo se descarté porque no tenia suficiente rigidez
para estas dimensiones, por lo que obligaba a afadir un
bastidor de refuerzo. El planteamiento tipo bandeja, sin
embargo, dejaba el reverso escondido. Para facilitar la vi-
sién del reverso se propusieron unas aberturas.

Finalmente se opté por una solucién igual de ligera que
los composite en cuanto al peso y mucho mejor visual-
mente. Se trata de un bastidor de aluminio anodizado que
proporciona estabilidad a la obra y, al mismo tiempo, deja
précticamente todo el reverso al descubierto. Es, por lo
tanto, la minima expresién de soporte auxiliar.

Los perfiles de aluminio, de hecho, han sido ampliamente
utilizados en los Ultimos afios para el montaje de retablos
en Catalufia.'

La obra se sujeta a este bastidor mediante tornillos fija-
dos en los tres travesanos, por lo que las tablas quedan



intactas y la estructura se puede desmontar fécilmente en
cualquier momento, dejando solamente unos pequenos
orificios en la parte inferior de los travesanos.

Este bastidor permite integrar un marco de aluminio que
facilita la manipulacién de la obra y también permite aco-
ger un metacrilato en el anverso y un policarbonato en
el dorso en caso de que se quiera almacenar cerrada.
[pdg. 37]

Al mismo tiempo, se construyd un marco de madera como
embellecedor. En este caso se dispone de un metacrilato
y de una proteccién del reverso (Polyflute: polipropileno
corrugado similar a un cartén en cuanto al aspecto) para
poder actuar de marco-vitrina para exposiciones.

Toda esta estructura permite, al mismo tiempo, simplificar
el embalaje para el transporte de la obra.

Finalmente, una vez ubicada la obra en el emplazamiento
actual en el Born, se eliminé el enmarcado empleado du-
rante el transporte para adaptarse a la museografia crea-
da para esta exposicion. B8l [pdg. 38]

CONCLUSIONES FINALES
La bandera de Santa Eulalic ha sido tratada con cuidado
desde tiempos antiguos. A pesar de que se debia enarbo-

lar continuamente, después de cada uso hay noticia que
se volvia a guardar dentro de un arquibanco en la sala del
Trentenario de la Casa de la Ciudad. Los documentos tam-
bién se refieren a los gastos destinados a coser una sdba-
na grande para envolver y proteger la bandera.

Conestas acciones se protegia un objeto delicado del pol-
vo y de la luz, proporciondndole una vida mds larga. Des-
graciadamente, esto no fue suficiente para evitar el dete-
rioro, y hoy la exploracién de la obra evidencia que ha sido
sometida a ambientes poco favorables. Estos ambientes
inadecuados y el paso del tiempo condujeron a que, hacia
el siglo XIX, se hiciera un tratamiento que ha permitido la
pervivencia de este objeto a pesar de que, a la vez, le ha
generado multiples problemas.

En contraposicién a esta actitud mdés intervencionista, hace
unos veinte anos el restaurador del Museo de Historia de Bar-
celona optd por no aplicar ningtin otro tratamientoy la bandera
se almacend y se protegi¢. Gracias a esta actitud prudente hoy
se ha podido dar un paso mds en la recuperacion de la bandera
que pone de manifiesto la importancia de ser comedidos enlas
actuaciones y velar para que el entorno de la obra sea lo mds
adecuado posible. Hay que confiar siempre en que las gene-
raciones futuras dispondrdn de nuevos conocimientos y mds
medios para abordar las intervenciones y tomar conciencia de
que nuestras actuaciones no serdn nunca las definitivas.
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FOTOGRAFIAS
Il Lo bandera de Santa Eulalia en 2006 (Fotografia: Ra-
mon Muro).

En el proyecto de restauracion de la bandera de Santa
Eulalia han participado varios especialistas en restaura-
cién junto con el equipo del Museo de Historia de Barcelo-
na (Fotografia: Archivo MUHBA).

ﬂ La bandera, dentro de la caja-vitrina de traslado, entra
en las instalaciones del Born Centre Cultural para ser ex-
puesta (Fotografia: Archivo MUHBA).

Disefio de la vitrina de exposicion (Grdficos: Augusto
Saavedra, Ambito Cero).

Exploracién de la obra antes de su restauracién (Foto-
graffa: Archivo MUHBA).

La bandera enmarcada expuesta en la sala X (Régimen
Municipal) de la Casa Padellas. Antigua exposicién perma-
nente del Museo de Historia de la Ciudad (chora MUHBA)
(Fotografia: Archivo MUHBA).

Imagen general de la obra después de su restauracion
(Fotografia: Pep Parer).

y La costura que presenta la bandera (Fotografia:
Archivo MUHBA. Esquema: segln Luz Morata y Carme
Masdeu).

a) Representacion grdfica del ligamento tipo tafetdn
de manera figurativa. b) Representacién grdfica de la sec-
cion transversal en el sentido de la urdimbre. ¢) Represen-
tacién grdfica de la seccién transversal en el sentido de
la trama (Esquemas: segln Luz Morata y Carme Masdeu).

a) Macrofotograffa donde se puede ver el tejido debido
a la carencia de policromia (Fotografia: Archivo MUHBA). b)
Sefializacion de la direccién estimada del sentido de la urdim-
brey dela trama, sefializacion de la costuray dimensiones del
ancho de las telas (Fotografia: Ramon Muro).

Imagen del rostro de la santa donde se pueden ver las
marcas que cruzan en diagonal (Fotografia: Ramon Muro).

Detalle de la decoracién de motivos grutescos del fon-
do (Fotograffa: Pep Parer).

ay b) Radiograffa donde se puede observar perfecta-
mente la disposicion del rostro en ambas caras y el arre-
pentimiento (Radiografia: SGS). c y d) El arrepentimiento
también se puede observar en la disposicién de los estra-
tos de la muestra extraida de esta zona: la capa n® 5 co-
rresponde a la policromia que se puede ver actualmente
y las capas 3, 2 y 1 corresponden al arrepentimiento vy el
rostro que estarfa visible en la parte del reverso, que que-
da oculta al estar adherida al soporte de madera (Andlisis
estratigrdfico: Laboratorio Arte-Lab).

Imagen obtenida en el microscopio éptico de la sec-
cién transversal de una micromuestra de la decoracién de
la orla del fondo (objetivo MPlan 20x/040) que revela la
aplicacion de capas exactamente iguales en ambas caras
(Imagen: Laboratorio Arte-Lab).

] o) Imagen obtenida en el microscopio 6ptico de la
seccion transversal de una micromuestra (objetivo MPlan
20x/040). b) La misma micromuestra observada con luz
UV donde se puede observar la fluorescencia de la capa
de barniz (Imagen: Laboratorio Arte-Lab).

Imagen obtenida en el microscopio éptico con luz UV de
la seccién transversal de una micromuestra (objetivo MPlan
20x/040). Se observan las fracturas y micro-grietas profun-
das delas capas de la policromia y se puede apreciar la pene-
tracion del barniz desde la capa superior (flechas), asi como
la fluorescencia de los restos de adhesivo en la parte inferior
de laimagen (Imagen: Laboratorio Arte-Lab).

Mapa donde se indican las éreas desencoladas (Auto-
ra: Esther Martinez. Vectorizacion: Carla Puerto).

Estado de conservacién de la obra vista con luz rasante
(Fotografia: Ramon Muro).

Detalle de la bandera donde se aprecian las lagunas
(Fotografia: Pep Parer).

Radiografia de las lagunas (Radiografia: SGS).

Detalle de las lagunas vistas con la lupa (Fotografia:
Esther Martinez).

Laguna y micro-craquelados de la capa de policromia
relacionados con la estructura de la seda, con su uso y



con la pérdida de flexibilidad de los materiales constitu-
yentes producto del envejecimiento (Fotografia: Archivo
MUHBA).

Mapa de localizacion de las zonas més intervenidas
(Autora: Esther Martinez. Vectorizacién: Carla Puerto).

Imagen general de la bandera con luz UV donde se
pueden observar las zonas mds intervenidas por su as-
pecto oscurecido (Fotografia: Gasull).

Radiografia de la obra (Radiografia: SGS).

Detalle de la radiografia donde se observan, en blanco,
los estucos aplicados en intervenciones anteriores a base
de blanco de plomo (Radiografia: SGS).

Cromatograma correspondiente a una micromuestra
de barniz en la que se identifica resina de colofonia y acei-
te de linaza del aglutinante de la pintura. Andlisis realizado
mediante cromatografia de gases-espectrometria de ma-
sas (GS-MS) (Imagen: Laboratorio Arte-Lab).

v Proteccién puntual de las zonas en peligro de pér-
dida (Fotografia: Esther Martinez).

Limpieza acuosa de la superficie pictérica mediante
una solucién gelificada con agar-agar (Fotografia: Esther
Martinez).

Limpieza acuosa de la superficie pictérica con baston-
cillos de algodén en las zonas donde la placa de agar-agar
no se adaptaba perfectamente a la superficie por su irre-
qularidad (Fotografia: Esther Martinez).

Detalles de los estucos afadidos en intervencio-
nes anteriores (Fotografias: Esther Martinez).

Detalle de los estucos de blanco de plomo, aplicados
en intervenciones anteriores, una vez eliminados (Foto-
graffa: Esther Martinez).

Detalle del test de Cremonesi realizado para la elimina-
cion de los barnices (Fotografia: Esther Martinez).

Detalle del test de Cremonesi con luz UV (Fotografia:
Esther Martinez).

Proceso de eliminacién de los barnices (Fotografia:
Esther Martinez).

Pequeﬁas reintegraciones cromdticas, aplicadas direc-
tamente sobre la tela sin estucar o bien sobre la capa pic-
térica, que no se han podido eliminar (Fotografia: Esther
Martinez).

y Eliminacién de los restos de cola que habia sobre
el soporte de madera (Fotograffa: Esther Martinez).

Correccién de las deformaciones de la tela mediante
la aplicacién de humedad, con un tejido-membrana tipo
Simpatex®, de forma generalizada (Fotografia: Esther Mar-
tinez).

Aplicocién de peso moderado con el cual se han podido
corregir las deformaciones mds generalizadas de la tela
(Fotografia: Esther Martinez).

Adhesion de los fragmentos desprendidos y de las zo-
nas desencoladas susceptibles de desprendimiento. La
aplicacion del adhesivo se ha realizado con pincel y/o
inyeccion con aplicacion de peso (Fotografia: Esther Mar-
tinez).

D Esquema compositivo del soporte de madera de la
bandera (Esquema: Voravit Roonthiva).

a, b ic) Esquemas del comportamiento de la madera
ante oscilaciones de humedad relativa y temperatura (Fo-
tografia: Voravit Roonthiva).

Limpieza mecdnica en seco de uno de los travesafios
(Fotografia: Voravit Roonthiva).

Proceso de colocacion de la espuma de polietileno en
las fisuras (Fotografia: Voravit Roonthiva).

a 'y b) Bastidor de aluminio anodizado (Fotografia: Ar-
chivo MUHBA).

Colocacioén del marco-vitrina para la exposicion (Foto-
graffa: Archivo MUHBA).
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Arqueologia //

La restauracion del material arqueolégico expuesto en el Born Centre Cultural

El antiguo mercado del Born de Barcelona ha sido inaugurado como Centro Cultural en 2013. En su interior se
pueden contemplar los restos arqueoldgicos pertenecientes al barrio de la Ribera que fue destruido después

de la Guerra de Sucesion, entre 171

4y 1719, para construir la ciudadela borbénica de Barcelona. Entre otros

espacios de interés, hay la exposicién permanente donde se explica como eran y vivian los barceloneses dela
época a través de los materiales recuperados en las intervenciones arqueoldgicas de los bienes muebles, la

restauracion de los cuales trata el presente articulo.
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Detalle de las vitrinas
llenas como en un almacén,
con las etiquetas identifi-
cativas (Fotografia: El Born
CC-Pere Virgilio).

GENESIS DEL CENTRO
CULTURAL DEL BORN'
Lo que ahora podemos vi-
sitar y disfrutar con total
tranquilidad en el antiguo
mercado del Born inicia su
periplo ya hace casi 25 afios
cuando, a partir de la finali-
zacién de la primera reha-
bilitacion de la cubierta del
edificio, se busca un nuevo
uso para este equipamiento
urbano. Un edificio de 8.000
m? de superficie que habia
perdido su utilidad en 1971
después de casi100 afios de
funcionamiento.

Debemos recordar que en
el proceso de rehabilitacion
y remodelacién urbanistica
del sector de Ciutat Vella
de Barcelona, a inicio de
los afios 1980, concurrieron
varios aspectos de planea-
miento (Planes Especiales
de Reforma Interior, Area de Rehabilitacién Integrada, entre
otros), dentro de los cuales hay que mencionar las popu-
larmente llamadas “obras olimpicas” que contribuyeron a
modernizar Barcelona y a dotarla de nuevos barrios, calles
y equipamientos. El sector del Born no es ajeno a estas re-
formas y uno de los aparcamientos subterrdneos de grandes
dimensiones que perforaron el subsuelo de calles, plazas y
edificios para mejorar la movilidad de vehiculos y personas,
hizo posible, en 1990, la intervencion arqueoldgica exten-
siva (aproximadamente 5.000 m?) de la plaza Comercial,
justo ante el Born. Esta excavacion permitié conocer el po-
tencial arqueoldgico de la zona vy las caracterfsticas de su

secuencia estratigrdfica que abarca desde la época romana
hasta el siglo XVIII. Los restos de casas y calles derruidos y
rellenados desde 1714-19 y sus fases anteriores, ofrecian un
contenido de objetos que mostraban la manera de vivir de
los antiguos barceloneses.

Aun asf, cuando se plantea la reutilizacién del antiguo mer-
cado por parte de la Universidad Pompeu Fabra (UPF), se
ve la complejidad que representa destinar el subsuelo para
subterrdneos, puesto que se hace necesaria la investigacion
arqueoldgica preventiva. La realizacion de sondeos en el in-
terior del Mercado en 1994 constata la presencia de gran



cantidad de restos e, incluso, en mejor estado de conser-
vacion que en el exterior. Esto hace que la UPF se replantee
utilizar el mercado que, de nuevo, continda malogrédndose y
sin encontrar un uso apropiado.

Dos afios después se decide ubicar la Biblioteca Provincial
de Barcelona, un equipamiento de gran magnitud promovido
por todas las administraciones publicas: Estado, Generalitat
y Ayuntamiento. Hay que decir que, a pesar del conocimien-
to previo de la complejidad e interés del subsuelo arqueo-
|6gico, el proyecto comportaba la excavacion extensiva y
una necesaria eliminacién de las estructuras que pudieran
aparecer, puesto que el subsuelo tenfa que ser ocupado to-
talmente por las salas de reserva de la futura biblioteca.

Una vez se hizo evidente el conjunto arqueoldgico en toda
su magnitud, se abrié un fuerte debate sobre su futuro, el
cual enfrentd varias sensibilidades y opiniones. Sociedad
civil, entes académicos y profesionales, medios de comu-
nicacién y administraciones polemizaron sobre el futuro de
los restos, llegando a la conclusién, en 2002, de valorar su
interés para el futuro como patrimonio de la ciudad y del
pais, y cambiando la ubicaciéon de la Biblioteca. El conjun-
to arqueoldgico fue protegido al declararlo Bien Cultural de
Interés Nacional en 2006; el Mercado se destinaria a uso
cultural convertido ahora en centro museistico, el Born
Centre Cultural (Born CC). El proyecto fue adaptado a las
necesidades de este centro cultural que se dota de medios
para la visita del subsuelo y de salas para la exposicion de los
objetos que aparecieron. 1 ] [pdg.42]

El espacio museistico del Born

A partir del momento en que se decide conservar los res-
tos arqueoldgicos y hacer del Born un espacio museistico
entorno al yacimiento arqueoldgico, se empezard a tra-
bajar para definir las funciones que tendrd que cumplir el
nuevo centro.” A grandes rasgos, el Born no sélo supone
la salvaguarda del yacimiento arqueolégico y del mercado,
proyectado en 1873 por el arquitecto Josep Fontsere, sino
que recupera la memoria de los hechos de 1714, identifica-
dos como una parte importante de la historia de Barcelo-
na y de todo el pais, que era necesario dar a conocer. La
narrativa histérica del Born se centrard, desde su inicio, en
explicar la historia desde abajo, a una escala microscopi-
ca que intentard aproximar al visitante a la vida cotidiana
de la Barcelona de la Edad Moderna. Asf, a través de varias
fuentes documentales, se han podido conocer muchas de
las personas que vivian en las casas que ahora contem-
plamos transformadas en escombros; de muchas se han
podido saber incluso los nombres vy los oficios a los cuales
se dedicaban; también cémo se vestian y vivian, cémo se
divertian o con quién se relacionaban. Los restos materiales
aportados por la arqueologia han servido como documento
para completar y complementar el conocimiento obtenido,
por un lado, y construir el mensaje expositivo, por otro. En
el espacio destinado a la exposicion permanente se pueden
ver mds de mil setecientos objetos emergidos de interven-
ciones arqueoldgicas llevadas a cabo en el barrio de la Ri-
bera asfcomo en el mismo yacimiento del Born. En este artf-
culo explicaremos el trabajo de restauracion llevado a cabo
desde que se comienza el proyecto hasta la concrecion del
mensaje expositivo.

La seleccién de los objetos

Como hemos dicho, la procedencia de los elementos ar-
queoldgicos que se exponen en el Born son aportados a
partir de las intervenciones preventivas que se hacen en la
ciudad de Barcelona. Los casi 8.000 m? de superficie exca-
vada en el mercado inicialmente parecieron suficientes para

proveer de piezas, pero a medida que avanzaban los traba-
jos de investigacion se hizo evidente que habia que reunir
también material de otras intervenciones cercanas,” de las
mismas cronologias, para poder ilustrar el mensaje que se
pretendia ofrecery, también, para poder sacar conclusiones
de los estudios que se iban elaborando. B [pdg. 43]

La dindmica del proyecto establecerd que un equipo forma-
do por tres arquedlogos se dedicard a recoger, clasificar y
organizar conjuntos de objetos que tendrdn que ser trata-
dosy restaurados.” A partir de aquf se genera la necesidad
de formar otro equipo de restauracion especializado en
cerdmica, vidrio y metales,’ puesto que estos son el tipo
de materiales més comunes, en contexto arqueolégico, en
nuestra ciudad. Durante dos afios, ambos grupos trabajardén
de forma coordinada para reunir un volumen suficiente de
piezas que constituirdn la exposicion.

De manera resumida, podemos decir que durante el primer
afo la investigacion de material se hace, por un lado, a
partir de los inventarios de las intervenciones finalizadas
y, del otro, de los materiales de las intervenciones en curso
que se llevan a cabo, en aquel momento, en el interior del
antiguo mercado. Tenemos que pensar, por lo tanto, que
es una tarea de compilacion y no de seleccion; se trata
ahora de saber qué podemos obtener a partir de los mi-
les de fragmentos de cerdmica y vidrio, o de las piezas
de metal que casi s6lo podemos identificar a partir de los
productos de alteracion. Asi pues, se trata de una primera
fase de limpieza —metal, material orgdnico, piedra y ob-
jetos diversos—y de unién de fragmentos, en el caso de
la cerdmica vy el vidrio. Las tareas de reintegracion, en el
caso de valorar la conveniencia, se dejardn para el pro-
ceso final de seleccion, cuando ya se haya podido definir
el discurso expositivo y los objetos adquieran un sentido
ilustrativo. B [pdg. 43]

Poco a poco, los estudios del material arqueolégico y los
que se van realizando a partir de los documentos escritos,
irdn aportando ideas y conocimientos para construir el
mensaje museogrdfico que caracterizard el Born. Mensaje
que se orientard hacia una exposicién llena de la mayor can-
tidad de objetos, un poco en consonancia con los ambientes
recargados que caracterizaron la época. Esta intencion de
mostrar muchos objetos, con vitrinas llenas y repeticién de
piezas contrastard con la museografia actual que tiende a
dejar espacios vacios para centrar la mirada hacia objetivos
muy concretos. Aln asf, también se contemplard la posibili-
dad de destacar algunas piezas singulares, las cuales no se
descarta mostrar aisladas.

LOS TRATAMIENTOS DE RESTAURACION

Este trabajo pretende explicar la restauracion de los obje-
tos que se exponen en el Born CC, no tan sélo en el sentido
literal de la palabra, sino por lo que representa plantear la
restauracion de unas piezas en funcién de un proyecto ex-
positivo. Un proyecto que estd por definir cuando empieza
la restauraciony que ird modeldndose a medida que se vaya
descubriendo la carga histérica, cultural, econémica o artis-
tica que acompafa los objetos. [pdg.44]

La definicion de los criterios de intervencién de restauracion
sequird los postulados internacionales regidos, a grandes
rasgos, por el estudio previo del material y las formas de al-
teracion y determinacion del tratamiento mds adecuado en
funcién de la minima intervencién. También, el uso de proce-
dimientos respetuosos y productos reversibles, ademds de
reintegraciones que diferencien las partes originales de las
afiadidas. B (pag. 44

ZEneste sentido, el historia-
dory arquitecto Albert Garcia
Espuche serd el encargado
de dirigir el proyecto, bajo el
amparo del Museo de Historia
de Barcelona.

3 Bl material expuesto es fruto
de diferentes intervenciones
arqueoldgicas: plaza Comer-
cial (1990 y 1991) y Mercado
del Born (1998y 2001) y de

la intervencién arqueolégica
en las calles del Rec, Princesa,
plazoleta de la Puntual y
Allada-Vermell (2002),
ademds de las hechas en el
paseo Picasso (2006) que
fueron dirigidas por Robert
Farré, Josefa Huertas y Marta
Fabregas, Pere Llufs Artigues
y Antoni Ferndndez, Emiliano
Hinojo y Gemma Caballé
respectivamente, a partir de
los proyectos, la coordinacion
y supervision del Servicio de
Arqueologia de Barcelona,
junto con el Servicio de
Arqueologia de la Generalitat
de Catalufia.

*Todos los objetos recupe-
rados en una intervencién ar-
queoldgica reciben, como es
preceptivo, tratamientos de
limpieza para su identificacion
y clasificacion. La restau-
racioén se reserva de forma
casi exclusiva a aquellos
elementos que tendrdén que
ser expuestos.

SA partir del proyecto ela-
borado desde el Servicio de
Arqueologfa, el Museo de His-
toria de Barcelona (MUHBA)
saca a concurso la restaura-
cion de los objetos muebles
que ganard la empresa ABAC,
Conservacié-Restauracio, S.L.
El equipo de restauradoras
estuvo formado por: Margari-
ta Alcober, Kusi Colonna, Laia
Ferndndez, Laura Lara, Silvia
Llobet, Maria Molinas, Laura
Schonnery Gemma Torra.
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8 £ Rec Comtal es un antiguo
canal de riego que abastecia
de agua a la ciudad de Bar-
celona; su origen se remonta
al siglo X'y se usé hasta

el siglo XIX, empledndose
también para hacer funcionar
los diversos molinos que se
construyeron alo largo de su
trazado.

7 La nomenclatura y fun-
cionalidad de las piezas de
cerdmica esté basada en

las descripciones hechas

por BELTRAN de HEREDIA,
Julia: “Les llars barcelonines

a través de I'arqueologia ”

en AAVV: Interiors domestics.
Barcelona 1700. Barcelona:
Ajuntament de Barcelona.
Institut de Cultura, 2012, p.
243-281.1SBN: 978-84-
9850-383-8.

8 para el estudio de la
cerdmica de importacion y de
la vajilla de mesa, ver: MIRQ,
Ndria: “El menjar i el beure des
de I'arqueologia” en AAVV:
Interiors domeéstics. Barcelona
1700. Barcelona: Ajuntament
de Barcelona. Institut de Cul-
tura, 2012, p. 243-281. ISBN:
978-84-9850-383-8.

En el caso concreto del Born, afiadiremos también la vo-
luntad expresa de que el sistema de restauraciéon ayude a
la comprensién del mensaje expositivo con todos aquellos
recursos que se puedan facilitar; este tema se tratard mas
adelante, en funcién de la naturaleza vy el estado de con-
servacion de cada uno de los materiales. Presentaremos
los objetos por conjuntos, segtin su material compositivo, y
describiremos los procedimientos efectuados de forma ge-
neralizada; los casi dos miles de objetos tratados no permi-
ten hacerlo de otro modo. k&l [pdg. 44]

El conjunto cerdmico

El conjunto cerdmico estd representado por producciones
situadas entre los siglos XVIy XVII, con alguna pieza de prin-
cipios del siglo XVIIl. Se trata del conjunto mds grande de
objetos intervenidos que podrfamos agrupar segun se tra-
te de material de construccién, en menor cantidad (como
por ejemplo baldosas, tubos de canalizacién, algin capitel),
u objetos de la vida cotidiana que van desde Utiles para la
coccion de la comida, hasta piezas de juego o bien objetos
de cardcter religioso. Asf, pues, se puede hacer la siguiente
clasificacion:

e Cerédmica popular hecha al torno, de coccién mayo-
ritariamente oxidante con pastas de colores ocres, na-
ranjas, marrones y algunos verdosos. La mayoria de las
piezas son vidriadas, ya sea total o parcialmente. Situa-
remos en este grupo los enseres mayoritariamente de
cocina, despensa y complementos del hogar como por
ejemplo vasijas para hacer la colada y limpieza, entre
otros.

e Cerdmica de lujo correspondiente a piezas hechas al
torno, vidriadas y con decoraciones figurativas, la mayo-
ria con bicromfas y, en menor proporcién, policromias. Se
trata mayoritariamente de enseres de mesa de produc-
cién local y de importacion.

 Producciones de loza, porcelana y caolin como grupo
diferenciado y de importacion.

En el primer grupo encontramos un amplio abanico de
formas: piezas de cocina destinadas a la elaboracion de
comida, a pesar de que hay que precisar que correspon-
den a un tipo de preparacion lenta, con el fuego indirecto
producido por brasas: ollas, tupines, graseras, cazuelas
y sartenes; objetos auxiliares como por ejemplo platos,
morteros, jarras, aceiteras y también escudillas o embu-
dos destinados a la preparacion de la comida. Il [pdg.45]
Otro tipo de piezas de este grupo es el formado por los
objetos destinados a hacer la colada, de grandes dimen-
siones, como por ejemplo barrefios o tinas; enseres de al-
macén para el aceite, el vino o conservas como aceiteras,
porrones, botijos, cdntaros y jarras para almacenar todo
tipo de alimentos como por ejemplo frutos secos, mante-
quilla, legumbres, olivas y un largo etcétera de productos
no siempre de cocina como la lejia o las flores; objetos
destinados a contener nieve o hielo para enfriar bebidas,
fruta y mdés tarde, chocolate, denominados enfriadores o,
al contrario, piezas para calentar la ropa o la camay tam-
bién para las manos y pies —chofetas, calientapiés, brase-
rillos— por citar algunos nombres. [pdg.45] En cuanto
a sistemas de iluminacién, hechos a base de lamparitas
de aceite o bien mediante velas de cera, hay candeleros,
linternas y palmatorias. También hay piezas de cerdmica
para diferentes funciones personales, como por ejemplo
la bacinay el jarrén, destinadas a la higiene o bien lebrillos
y orinales de todas medidas para orinar. Para completar
este gran abanico de formas, hay que mencionar un nu-
meroso conjunto de reproducciones a pequefia escala de
casi todos los objetos citados.

Porlo que respecta alas piezas de barro sin vidriar, podemos
citarun curioso conjunto de pequefias piezas encontrado en
el interior del Rec Comtal® y que muy probablemente eran
envases para contener algin producto no determinado. Hay
que mencionar también las huchas de barro, también sin vi-
driar, llamadas ladroneras o alcancias, con la misma forma
que podemos encontrar hoy o figuritas de representaciones
de animales y personas, interpretadas como juguetes, figu-
ras de pesebre o simplemente de decoracion. IR [pdg. 46]
También podemos citar en este grupo los fogones, un tipo
de cocina portdtil alimentada por carbén vegetal, de cerd-
mica negra, de coccion reductora.’

El' segundo grupo de piezas estd formado mayoritariamente
por la vajilla de mesa: platos, escudillas, fuentes, servidoras,
ensaladeras, hueveras, saleros y pimenteros, salvillas, frute-
ras, asi como también jarras para servir el agua en la mesa.
La procedencia es local en las piezas de cerdmica azul ca-
talana, identificada por la orla como de circulos concéntri-
cos, de Poblet, de Faixes i cintes, de la Butifarra, entre otros.
También encontramos muchas piezas hechas por encargo
en las que consta el nombre de la familia o su escudo y que
pertenecen a clases mds adineradas: Auliach, Guardia, Ba-
llasc o Solernou entre otros muchos.

En lo referente a las piezas de importacién encontramos
platos, escudillas, servidoras, saleros, jarras y vasos de ce-
rdmica, tanto de color azul como policromos provenientes
de la zona de la Liguria (Italia), de Provenza y Languedoc-
Rossellén (Francia), del valle del Rin o de Portugal. Hay que
hacer especial mencién de algunas piezas de porcelana chi-
na encontradas en la casa supuestamente ocupada por los
cénsules de Holanda en Catalufia.® [pég. 46]

El estado de conservacién de las piezas suele ser malo,
mayoritariamente fragmentado e incompleto. Muy pocas
piezas se encuentran enteras. En cuanto al estado de la
pasta cerdmica suele ser bueno. En el caso de los vidria-
dos, las piezas de cerdmica comdn —primer grupo— se
encuentran en muy buen estado de adherencia, cosa que
no podemos generalizar en las piezas mds lujosas y en las
de importacién, especialmente las ligures. Estas presentan
pérdidas importantes de los vidriados y, a menudo, se en-
cuentran ligeramente separados del soporte. Generalmen-
te las piezas llegan limpias o medianamente limpias de la
tierra del yacimiento que, normalmente, tan sélo habrd que
limpiar en seco o, alguna vez, en himedo. No suelen pre-
sentar concreciones a pesar de gque en algunos casos se
han detectado pérdidas selectivas del vidriado atribuidas
a alteraciones de los componentes. Un caso especial de
suciedad se documenta en las piezas de cocina del primer
grupo, las cuales pueden presentar la base y el lado con-
trario al asa —en el caso de tupines, por ejemplo— que se
encuentran ennegrecidos debido a la manera en que estas
piezas recibfan calor por contacto con las brasas y nunca
un fuego directo, como hemos explicado. Evidentemente,
este tipo de suciedad se ha mantenido como testimonio
deluso de la pieza. Por el mismo motivo se han conservado
los restos solidificados y concrecionados en el interior de
ciertos recipientes.

Algunas piezas —en general de cerdmica vidriada de impor-
tacion— han sequido un tratamiento de desalacién antes del
remontado. Se trata de piezas con vidriados desprendidos
que, a pesar de no presentar eflorescencias en superficie, se
ha comprobado un alto contenido de sales en el interior. A
base de sucesivos bafios en agua destilada se han rebajado
los niveles de sales como medida curativa y preventiva de
€ara a su exposicion.



Todo el material fragmentado ha sido remontado, se han
unido los fragmentos con adhesivo celulésico (Imedio®),
a excepcion de algunas piezas de gran formato como por
ejemplo barrefios, tinas, graseras o similares que se han
unido con resina epoxidica (Araldit®), previa proteccion de
las juntas con resina acrilica (Paraloid® B-72), disuelta en
acetona al 20%.

Una de las partes més comprometidas de la restauracion del
material cerdmico ha sido la reintegracion, tanto por lo que
respecta al volumen como también por el color y los acaba-
dos superficiales. El objetivo era encontrar un sistema uni-
co y vdlido para todas las piezas, que fuera estéticamente
aceptable para un objeto de barro o uno de loza y también
econdémicamente viable. Habia que buscar un sistema capaz
de mostrar un plato incompleto frente a uno roto, por lo cual
nos parecio que se debia recurrir a unaidea de reintegracion
para conferir un apoyo a la pieza que, ademds de dar esta-
bilidad, facilitara una lectura focalizada de la parte conser-
vada. El hecho de que la exposicion se planteara como una
gran acumulacién de piezas facilitaria la comprension de la
forma, por asociacion con las otras. Asi, en una vitrina con
un grupo de ollas alas cuales les falta alguna de las asas, por
ejemplo, se percibirian con parejas de asas por asociacion
de formas.

Para concluir, la reintegracion se plantea siguiendo las pau-
tas descritas a continuacion.

Por lo que respecta a la forma:

e Se completan aquellas piezas o partes faltantes en be-
neficio de su estabilidad.

» Las Iineas de unién no se rellenan de material excep-
to cuando los cantos son muy redondeados y peligra la
unién. En estos casos se refuerza con un adhesivo mds
fuerte o bien se trabaja por la parte no vista de la pieza.

« Elnivel de la parte reintegrada ird un poco rebajado res-
pecto al plano de la pieza.

« Con el objetivo de destacar la cerdmica de lujo, la rein-
tegracion es completa.

 Con un concepto puramente estético, se reintegran las
lagunas internas para evitar percibirlas como agujeros,
asi como las pérdidas de los bordes que dibujen contor-
nos agresivos.

Porlo que hace al color:

» £l material de restauracion incorpora el color en masa
y éste se iguala a la pasta cerdmica base en cualquier de
los tipos de cerdmica, sea vidriada o no.

« En caso de piezas con colores diferenciados interno-
externo, la reintegracién es bicroma siguiendo el criterio
anterior.

* No se crean texturas.

Respecto a los acabados superficiales en los que los con-
trastes de los vidriados y policromfas podrian generar diso-
nancias visuales, se rechaza cualquier variacion de los cri-
terios expuestos, puesto que podrfamos entrar en muchas
variantes que distorsionarian el criterio establecido. [l [pdg.
47]

El material escogido para la reintegracion ha sido el ar-
cheostuco,” una mezcla de escayola de dentista y cera de
abeja. Esta pasta se ha fabricado en el taller y se ha ela-
borado una gama de colores especifica en funcién de las
piezas a tratar y de su variedad de colores. Esto ha supuesto
hacer un ejercicio previo de sintesis cromdtica que facilita-

rd enormemente el trabajo posterior. I [pdo. 47] La pasta
archeostuco se aplica en caliente y se rebaja o modela con
bisturf, espdtula de metal o bien con limas. Los retoques fi-
nales se hacen con papel de lija de agua y trementina.
[pdg. 47]

Mencionar, por dltimo, que Unicamente se han consolidado
aquellas piezas en las que la cerdmica estaba muy porosa,
como medida para repeler el polvo, o también se han hecho
biseles con concentraciones elevadas de resina acrilica (Pa-
raloid® B-72 al 15% en acetona) para fijar el vidriado.

Las pipas de caolin

El caolin es una arcilla muy blanca, pldstica y refractaria que
se empled para hacer pipas de fumar tabaco a partir de la
segunda mitad del siglo XVII, cuando la costumbre de fumar
tabaco se extiende en detrimento del consumido por via na-
sal, més conocido como rapé. Las pipas de caolin, hechas a
partir de un molde de metal, se componen de una cazoleta
bastante estilizada y una larga cafia para que el humo se
pueda enfriar antes de llegar a la boca. Bajo la cazoleta sue-
le haber un pequefio resalte o talén donde a menudo hay
la marca del fabricante, muchas veces visible sélo con lupa.
Algunas piezas presentan decoraciones en relieve, tanto en
la parte de la cazoleta como en la cafia. El proceso de fabri-
cacién contempla también un acabado final con cera o laca.

Todas las pipas recuperadas en el yacimiento del Born'y en
la Plaza Comercial se encuentran con la cafia rota y consti-
tuyen un hallazgo importante en nimero —8.000 fragmen-
tos— lo que hace imposible ningln tipo de reconstruccion
totalmente fiable. Aln asf, éste no es el hecho mds significa-
tivo del proceso de tratamiento de las pipas, sino la identifi-
cacion y el estudio que se hard a partir de estos momentos,
puesto que su existencia era totalmente desconocida.
[pdg. 48]

A pesar de que los fragmentos de caolin ingresan en el taller
de restauracion para recibir una limpieza, se detiene para
después de constatar la presencia de restos de tabaco en
muchas de las cazoletas y del descubrimiento de las marcas
de fabricacién. Entre ellas hay parejas de letras, dibujos de
animales, de teteras, candelabros, figuras antropomorfas,
flores, entre muchas otras, que servirdn para hacer estudios
sobre su procedencia —Holanda e Inglaterra—y de su co-
mercio.”® Se han podido identificar también algunos de los
mercaderes que las distribufan en Barcelona." % [pdg. 48]

En cuanto a su tratamiento, tan sélo se han efectuado lim-
piezas con mezcla de aguay alcohol. Elmagnifico estado de
conservacion de la arcilla ha desestimado cualquier tipo de
tratamiento adicional.

Las piezas de metal

Cémo es sabido, los objetos recuperados en las interven-
ciones arqueoldgicas nos aportan conocimientos sobre la
sociedad que los produce vy los utiliza. A partir del estudio
de las piezas, podemos obtener datos histéricos que nos
hablan de las costumbres y modas de la época, de las re-
laciones comerciales o de la economia, entre otros. Es muy
importante, sin embargo, saber las limitaciones o errores
que dichos estudios pueden comportar, sobre todo porque
la ausencia de muchos otros objetos tiene que ser también
contemplada. Esta “ausencia” puede ser debida a muchos
factores, entre los cuales tenemos que considerar la natu-
raleza del material, bien porque es perecedero, como la ma-
dera, el cueroy las fibras en general, bien porque su materia
se puede reciclar. Aquf podemos agrupar un gran ndmero de
objetos, entre los cuales el vidrio, ademds de todo tipo de

® DEL FRANCIA, Pier Roberto:
“Materiali per la restituzione
di parti mancanti su reperti
non metallici”, en AAVV,

Studi e materiali. Scienza
dell’'antichita in Toscana 6,
Roma: La Baldia Di Bretsch-
neider, 1991, p. 157-166. ISBN:
9788870627152.

10 GARCIA ESPUCHE, Albert:
“El tabac a Catalunya”.
Quarhis (Barcelona) Epoco
Il,nim. 4 (2008), p. 170-175.
ISSN:1699-793X.

" Ver: BELTRAN de HEREDIA,
Juliay MIRO, Nria: “Les
pipes de caoli del segle XVII
trobades al jaciment de I'antic
mercat del Born a Barcelo-
na: importacions angleses i
holandeses”. Quarhis (Barce-
lona) Epoca I, n° 4 (2008), p.
138-157.1SBN:1699-793X.
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metales, ya sean de lujo —platay oro— o de menor valor pero

%almente uﬁeciodos como el hierro, el bronce o el plomo.

N7 81 B o IERE)

Los estudios hechos con motivo del proyecto museolégico
y museogrdfico del Born CC, han permitido conocer muchos
de los objetos habituales de la época, unos con presen-
cia fisica y otros tan sélo documental;'? la suma de unos y
otros nos trae a un entorno mds aproximado a la realidad.
Pocas veces hay la posibilidad de confrontar la informacién
que nos aporta la arqueologia con la obtenida a partir de
la documentacién escrita y es interesante comprobar como
unay otra se complementan. Esta apreciacién se hace muy
evidente en el caso que nos ocupa, puesto que si sélo con-
siderdramos los datos arqueoldgicos, tenderfamos a creer
que en los hogares habia un gran ndmero de piezas de metal
de escaso valor cuando, segun parece, lo mds acertado es
pensar que lo que tenemos en las manos es el deshecho, la
chatarra y la quincalla que se abandona por su bajo precio,
sin dejar constancia fisica de los otros objetos de valor que
se recogeny se llevan.

El conjunto de objetos metdlicos con mds presencia estd
compuesto por piezas de pequefio formato de bronce entre
los cuales, el grupo mds numeroso, corresponde a mone-
das de poco valor. Podemos establecer, segln su tipologia,
diferentes grupos de piezas segun correspondan a objetos
de uso personal —botones, sortijas, pendientes, cadenas,
campanillas, cascabeles, pinzas—, piezas de uso devocional
o religioso —rosarios, medallas—y piezas de uso doméstico
como por ejemplo tenedores, cucharas y cuchillos, ademds
de objetos de usos varios como por ejemplo llaves vy alfile-
res de coser. @il [pdg. 49] También tenemos que considerar
piezas no identificadas, de las que a veces no sabemos ni el
nombre ni su utilidad o también a la inversa, piezas mencio-
nadas en las fuentes documentales de las cuales no tene-
mos la correspondencia formal —palles, garlions—.

En cuanto a la técnica de fabricacién, se han encontrado
muchas referencias documentales con términos relacio-
nados con los materiales de piezas de joyeria y objetos
devocionales de poco valor que nos dan una idea sobre la
variedad de su composicién y aspecto: latén, oro barbarf,
plata tirada, oro tirado, cafutillo de oro, plata de treinta al-
nas, plata hilada y catreada, plata de toca, acero y oro falso.
Todo ello, da a entender que se trata de piezas de bronce y
latén con aspecto de oro o ploto‘]3 No hemos encontrado
ninguna evidencia de este tipo de piezas en los objetos re-
cuperados en el Born, puesto que muy probablemente tan
sélo estarfan potinodosm para adquirir el color deseado y
esta pdtina, debido a su poca consistencia y resistencia, no
se ha conservado. Diferenciariamos de los anteriores, algu-
nos objetos de bronce que presentan un bafio de oro o una
fina Iémina de recubrimiento, también de oro, entre los cua-
les podemos incluir algunas hebillas, apliques de mobiliario y
sortijas, entre otros.

El estado de conservacioén de los bronces se puede genera-
lizar dado que la mayoria presentan unos depdsitos de su-
ciedad de tierra endurecida por los productos de corrosion.
Asi, podemos hablar de superficies irregulares con depdésitos
de carbonatos bajo las cuales suele haber, ya sea de manera
uniforme cémo irreqular, depdsitos de cuprita. Bajo éstos, el
metal contiene focos de cloruros, generalmente activos o
latentes. Asf, los primeros objetos tratados, y escogidos un
poco al azar, ya hicieron plantear la busqueda de un tipo de
tratamiento que contemplara la retirada de los productos
de alteracion superficiales y también de los ¢xidos, de cara
a poder llegar facilmente a las sales y poderlos estabilizar.

El tratamiento ha consistido en una primera limpieza meca-
nica manual para ver el estado de cada pieza vy, seguida-
mente, se organizaron grupos de tratamientos. La mayoria
de piezas se han limpiado y tratado con plasma frio de hi-
drégeno en series combinadas con argén seguin el proce-
dimiento establecido para eliminar 6xidos y cloruros.”
[pdg. 50] También se han hecho limpiezas quimicas para
ablandar carbonatos (bafios con hexametafosfato sédico,
en caliente, al 2-5%) y también para eliminar cloruros (AMT
y algunas piezas con sesquicarbonato sédico). Las pdtinas,
en caso de existir, se han intentado mantener. Como paso
final, las piezas se han inhibido y consolidado con timol (2%
en alcohol) y resina acrilica PVA (2% en alcohol), respectiva-
mente. B [pdg. 50]

Debajo de productos de alteracién propios del cobre, de
aspecto verdoso, se pueden esconder monedas de billény
de plata, que reciben tratamientos diferenciados para ha-
cer aflorar la plata presente en la aleacion. En este caso,
se han eliminado los productos de corrosion del cobre a
base de tratamiento quimico (bafios en ¢cido férmico)
segln el protocolo establecido. Una vez neutralizadas y
secas, las piezas se han inhibido y consolidado con cloro-
fila (0,1% en alcohol) y resina acrilica PVA (2% en acetona),
respectivamente.

Los objetos de plomo constituyen un grupo poco numero-
so: balas, sellos, plomos para tejidos y un peine. La suciedad
de polvo y tierra del yacimiento ha sido retirada a base de
proyeccion de granalla vegetal a baja presiéon. Como capa
de proteccién se han consolidado con Paraloid® B-72 (2%
en acetona).

Los objetos de hierro constituyen una muestra importan-
te —algunos centenares de piezas del conjunto de metales
recuperados en las diversas intervenciones— a pesar de que
su presencia no es representativa dentro de la exposicion
permanente. Después de hacer varias clasificaciones y de
valorar la exposicion, se escogieron una veintena de balas
de cafién y alguna pieza de cardcter doméstico como por
ejemplo un tripode y varios cuchillos y candiles. La limpieza
del hierro se ha hecho de manera mecénica manual, combi-
nada con proyeccién de polvo de silice. Todas las piezas se
han inhibido y consolidado con dcido tdnico (1% en alcohol)
y resina acrilica Paraloid® B-48 (2% en tolueno), respectiva-
mente. 4 y [pdg. 50]

El tratamiento del vidrio

Cémo hemos ido viendo al hablar de las pipas de caolin o
del bronce, el proyecto expositivo del Born ha representa-
do el “descubrimiento” de algunos aspectos poco o nada
conocidos de la vida cotidiana de la Barcelona de la Edad
Moderna. Gracias al laborioso trabajo de restauracion, en el
caso de los objetos de vidrio, el descubrimiento ha ido pre-
cedido del factor sorpresa; y no podemos expresar de otro
modo el hecho de haber conseguido remontar copas, vasos,
candiles o botellas a partir de miles de fragmentos de vidrio
donde la Unica guia ha sido la ubicacién del hallazgo —segun
la U.E. (Unidad Estratigrdfica)—, la documentacién previa y
una buena dosis de intuicion.

La fragilidad del vidrio hace casi imposible que se puedan
encontrar objetos enteros salvo que sean de pequenas
dimensiones o, en algunos casos, piezas procedentes de
necropolis. Si el proceso natural de enterramiento puede
favorecer la rotura de un vidrio, en el contexto que nos en-
contramos, lo més légico es pensar que el vidrio ya se habia
roto durante la vida del objeto y este se abandoné cuando
el barrio fue arrasado.



El proceso de conservacion-restauracion empieza en el
momento de la limpieza de los fragmentos —que se rea-
liza mecdnicamente, en seco o bien con mezcla de agua
y alcohol—y prosigue con el tendido y agrupamiento de
fragmentos segun el color, grueso y forma. Este primer
proceso de limpieza permite observar también que la ma-
yorfa de vidrio es soplado y que hay muchos fragmentos
que presentan decoraciones a base de aplicaciones de
lacticinio, algunas piezas hechas con molde, decoraciones
grabadas a base de flores o pequefias decoraciones inci-
sas. Hay algunos fragmentos de vidrio rojo de aguas, asf
como pequefos fragmentos de milefiori. También se com-
prueba que algunas piezas como por ejemplo balaustres
de copas, conservan restos de pan de oro en superficie.
Todos estos detalles serdn de gran ayuda a la hora de en-
contrar uniones de piezas, asi como partes de éstos como
por ejemplo bordes, pies, etc.

A partir de aqui se habilitan dos grandes salas donde se dis-
ponen diferentes mesas con piezas de vidrio blanco y vidrio
de color. La busqueda de fragmentos con conexién duré al-
gunos meses hasta que se consiguié formar las piezas que
hoy se exponen en la sala permanente. &8 [pdg. 51]

En cuanto al proceso de restauracién, si bien en el caso
de la cerémica se optd por una reintegracién minima, el
estado de conservacion del conjunto de vidrio obliga a
hacer unas reintegraciones totales o parciales. Asi, cual-
quier pieza con un perfil completo y un 60% de original,
se considerard susceptible de ser restaurada: unién de
fragmentos y reintegracién de volumen. El producto es-
cogido tanto para las uniones como para la reintegracion
fue la resina epoxidica Araldit® 2020, totalmente incolora
y transldcida, gracias a compartir con el vidrio el mismo
indice de refraccién (1,553). Para ajustar el color, hay que
afadir a la masa pigmentos microliticos (Microlithe®-Ciba
Especialidades Quimicas, SL). En algunas piezas, de vidrio
mds opaco, se afiadieron cargas a la resina (tixotrépico
HGK y endurecedor Cellig de Fontanals S.A.) y como aca-
bados superficiales se ha aplicado pintura (Vitrail, Lefranc
¢ Bourgois), para conseguir efectos transparentes y bri-
llantes, o bien cera microcristalina en pasta para acaba-
dos satinados.'® B [pag. 51]

Laidentificacién y restauracion de una cincuentena de pie-
zas ha permitido efectuar el estudio del conjunto de vidrio, el
cualha corroborado las noticias documentales respecto ala
importancia y la fama que tenfa la industria del vidrio hecho
en Barcelona y Matard, ya desde época medieval y que se
mantendrd durante los siglos XVI'y XVII, cuando adquiere el
mdximo renombre. A partir del afio 1434 se conoce la exis-
tencia de una feria, en la plaza del Born y calles cercanas,
que el Gremio de Cristaleros de Barcelona montaba el primer
dia del afio (también conocido como Ninou) y a veces por
SanJuan, que levantaba mucha expectacion entre las clases
dirigentes y el pueblo llano.

La diversidad de los objetos se puede agrupar en piezas de
servicio de mesa —vasos y copas a la faicon de Venise asf
como una pequenia jarra de vidrio de lacticinio—; piezas de
almacén como botellas de tonos verdosos hechas de vidrio
soplado a molde, de seccién cuadrada, cilindrica o de cuer-
po globular para guardar agua, ademds de garrafas de vidrio
grueso y tonos marrones, de importaciéninglesa u holande-
sa. B8 [pdo. 52]También tenemos que considerar elemen-
tos de iluminacién como por ejemplo una lémpara de color
blanco de dimensiones importantes, ademds de piezas de
indumentaria personal como sortijas o brazaletes de vidrio
y cuentas de collar o rosario.”

Hay que hacer una mencién especial de un pequefio
fragmento compuesto de vidrio plano, de color blanco y
emplomado que corresponderia muy probablemente a un
borde de sacrificio de un vitral que, por los restos de mor-
tero conservados, irfa empotrado a la piedra de un venta-
nal. Este fragmento no se encuentra expuesto. [pdg.52]

Otros materiales

La recuperacién de objetos hechos de materiales orgdni-
cos es tan sélo testimonial en el yacimiento del Born. Este
conjunto es representado por algunos elementos de ma-
dera —peines, peonzas, algun pomo de puerta y botones—,
asf como por alguno de hueso como por ejemplo apliques,
un reloj de sol portétil y mangos de cuchillo, entre otros.
Las piezas de madera, después de limpias, han recibido un
secado progresivo y controlado para no perder la forma y
dimensiones (series de bafios en alcohol y después con ace-
tona). Posteriormente, se han consolidado con PVA 'y se han
encerado. B8 [pag. 521

Un pequefio conjunto de elementos de materiales poco
frecuentes y que corresponderfan a piezas singulares es el
compuesto por cuentas de piedras semipreciosas, azaba-
che o coral que pueden corresponder a piezas de joyeria
0 amuletos, muy presentes éstos Ultimos tal como vemos
en algunas representaciones de nifios y que encontramos
documentados en textos de la époco‘18 Estos objetos, bien
conservados, han recibido tan sélo una limpieza mecdnica.
[pdg. 53]

La documentacién

El desarrollo de un proyecto tan ambicioso como éste ha
permitido hacer algunas mejoras sustanciales en la ges-
tion de la documentacién y en la adquisiciéon de algunos
equipos. Asi, se ha creado una base de datos para alojar
toda la informacién que se ha hecho a base de fichas di-
ferenciadas por materiales donde se describe y se ilustra
el proceso de conservacion efectuado en cada pieza. En
cuanto al equipamiento del laboratorio, se ha adquirido
una cabina para proyeccién de abrasivos capaz de trabajar
con piezas de formato medio; un armario de cultivos que
permite mantener una temperatura de 50 °C, para bafos
0 piezas en tratamiento, ademds de material fotogrdfico
y un ordenador.

El proceso de restauracion del material del Born ha servido
también, por ejemplo, para abrir algunos interrogantes so-
bre aspectos relacionados con las alteraciones de cerdmica
vidriada, o sobre las técnicas de produccion de piezas de
metal que hemos mencionado. Pocas veces podemos llevar
a cabo los estudios que convendria para tener la certeza de
una buena praxis de la conservaciéon. Cerdmicas vidriadas
con craquelado donde se intufa algln tipo de bioalteracion,
opacificacion de vidrio o técnicas de produccion de metales
de imitacion de oro, pueden abrir campos de estudio intere-
santes de abordar. Hay que trabajar para poner en prdctica
procesos mds participativos que impliquen los diferentes
técnicos que trabajan tanto en la conservacioén y la restau-
racion del patrimonio como en su documentacion, exposi-
cién o difusion para hacer posible su preservacion.

FOTOGRAFIAS

Intervencién arqueoldgica en el interior del antiguo mer-
cado, obra de Josep Fontsere, hoy convertido en centro cul-
tural (Fotografia: Pere Vives).

Las piezas expuestas en el Born CC han sido recuperadas
a partir de intervenciones hechas en toda la ciudad. En la
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imagen, zanja perimetral en la calle Comercial (Fotografia:
Servicio de Arqueologfa de Barcelona).

Aspecto del almacén del Laboratorio de conservacién-
restauracion del Servicio de Arqueologia de Barcelona (Fo-
tografia: Servicio de Arqueologia de Barcelona).

Equipo de restauracion del proyecto Born (Fotografia:
Servicio de Arqueologia de Barcelona).

Vitrinas llenas a manera de almacén, con las etiquetas
identificativas (Fotografia: EI Born CC-Pere Virgilio).

Almacén con las piezas ya tratadas, en proceso de estu-
dio y clasificacion (Fotografia: Pep Parer).

Cerémica de cocina y almacén (Fotografia: Servicio de
Arqueologia de Barcelona).

Jicara para tomar chocolate (Fotografia: Servicio de Ar-
queologia de Barcelona).

Pequefias figuras de barro (Fotograffa: Servicio de Ar-
queologia de Barcelona).

Platos de cerdmica de la Liguria restaurados (Fotografia:
Servicio de Arqueologia de Barcelona).

Platos de cerdmica azul catalana con reintegraciones
minimas (Fotografia: Servicio de Arqueologia de Barcelona).

Varias ceras, escayola y pigmentos para la fabricacion
de pastillas de archeostucco para la reintegracién de la ce-
rdmica (Fotografia: Servicio de Arqueologia de Barcelona).

Colores de archeostucco hechos segun la pasta de la
cerdmica del Born (Fotografia: Servicio de Arqueologia de
Barcelona).

Fragmentos de cafa y cazoletas de pipas de caolin (Fo-
tograffa: Servicio de Arqueologia de Barcelona).

Detalle de marca de fabricante de una pipa de caolin (Fo-
tograffa: Servicio de Arqueologia de Barcelona).

I8 i By K.l Diferentes objetos de bronce y plomo sin in-
tervenir (Fotografia: Servicio de Arqueologia de Barcelona).

Botones de camisa con productos de alteracion de co-
bre y acabado superficial dorado (Fotografia: Servicio de
Arqueologia de Barcelona).

Reactor de plasma con piezas a medio tratar (Fotografia:
Servicio de Arqueologia de Barcelona).

Hebillas de bronce. Algunas conservan acabados ori-
ginales, tanto de pdtinas como de pan de oro (Fotografia:
Servicio de Arqueologia de Barcelona).

’ ,y. Objetos de metal: peine de plomo, candil de hie-
rroy sello de plomo (Fotografia: Pep Parer).

Piezas de vidrio en proceso de busqueda de fragmentos
coincidentes (Fotografia: Servicio de Arqueologia de Barcelona).

Piezas de vidrio sin reintegrar (Fotograffa: Pep Parer).

Objetos de vidrio expuestos (Fotografia: Servicio de Ar-
queologia de Barcelona).

Fragmento de vitral con vidrio, restos del emplomado y
mortero, recuperados en la intervencién del Born (Fotogra-
fia: Josep Gri).

Sortija de vidrio, fragmento de hueso y cuentas de coral
y azabache (Fotografia: Pep Parer).

En el retrato de 1602 de la nifia Ana Mauricia de Austria,
del pintor Juan Pantoja de la Cruz (1553-1608), obsérvese
los amuletos que cuelgan de la cintura, propios de la épo-
ca (Imagen: http://laveradeva.blogspot.com.es/2012/02/
el-encaje-en-la-pintura_28.html [Consulta: 7 de noviembre
2013]).





