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romdnico del siglo XII. En 2011 se inicid un
S 2
plan de renovacion integral del museo.

El primer foco de atencién del proceso de
renovacion se situé en la reserva del mu-
seo, para darle el sentido que desarrolla
un espacio como éste e implementar las
condiciones de conservacion preventiva
necesarias para garantizar su funcién. La
bibliografia proporciona las directrices
y los estdndares ideales que tendria que
cumplir la reserva de un museo, pero la
realidad de muchas instituciones hace que
se tengan que buscar férmulas alternati-
vas para adaptar dichos estdndares a las
posibilidades econémicas y de gestion de
cada museo. En muchas ocasiones lo que
tiene que ser un depdsito o sala de reser-
va, acaba convirtiéndose en un almacén
donde se acumulan objetos y se hace di-
ficil garantizar la accesibilidad, la conser-
vacion y la sequridad. En el caso del MDU,
los responsables de la gestion decidieron
implementar una serie de mejoras de bajo
coste, que garantizaran la conservacion
de los objetos y el acceso a éstos, siguien-
do los estédndares minimos pero eficaces,
hasta la creacién de un espacio destinado
definitivamente a la reserva.

Era necesario adecuar un centenar largo
de obras, entre pinturas sobre tabla, es-
culturas y objetos litdrgicos procedentes
de todo el obispado, datadas entre el siglo
XVI'y el siglo XVIII, que permanecian en la
Ejemplo de almacenaje de piezas metdlicas (Fotografia: Mireia Garcia) reserva esperando el momento de ser al-
macenadas. Se daban dos circunstancias:
) por un lado, el estado general de conser-
INTRODUCCION! vacioén de estas obras era malo 'y, a la vez, en la reserva fal-
El Museo Diocesano de Urgell (MDU) fue creado en 1956 taban equipamientos y condiciones para poder acogerlas.
y ampliado en 1988, afio al cual pertenece la museografia
actual. Cuenta con un emplazamiento privilegiado dentro En el proyecto se debfa trabajar paralelamente en dos direc-
del conjunto catedralicio de la Seu d'Urgell, junto al claustro ciones. Por un lado, habia que poner en marcha un proceso
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exhaustivo de conservacion curativa en este vasto conjun-
to, para estabilizar los materiales constituyentes, y apro-
vechar la ocasién para intervenir también en las obras ya
almacenadas que igualmente lo requiriesen. Por otro lado,
llevar a cabo una serie de intervenciones en la reserva para
garantizar unas minimas condiciones de conservacion pre-
ventiva, y asi poder almacenar y preservar adecuadamente
todos los bienes que contiene.

El hecho de que el museo estuviera iniciando un proceso
de ampliaciones y mejoras, hizo basar el proyecto de con-
servacion preventiva en encontrar soluciones provisionales
para la reserva. Por este motivo se optd por implementar las
mejoras low cost, tanto para la eleccién de materiales como
para la adaptacion de infraestructuras ya existentes para
optimizarlas. Referente al proceso de conservacion curativa
de mds de ciento cincuenta piezas, comporté la sistemati-
zacion de muchos de los procesos para trabajar en serie y
poder acabar el trabajo en cinco meses, ya que las condi-
ciones ambientales de la sala sélo permiten que se trabaje
en los meses mds cdlidos.

El proyecto se inicié en verano de 2012, en una primera
campafa, y ha acabado a finales de 2013 con los Ultimos
detalles para adecuar la reserva. La intervencion ha sido
sufragada por el Obispado de Urgell, y ha contado con
una subvencién para la conservacion preventiva y para la
conservacion-restauracion de los bienes culturales muebles
del patrimonio cultural cataldn del Departamento de Cultura
de la Generalitat de Catalufia. El Centro de Restauracion de
Bienes Muebles de Catalufia (CRBMC) ha supervisado técni-
camente la actuacion. [l [pdg.126]

PROYECTO DE CONSERVACION PREVENTIVA LOW COST
El fondo almacenado del MDU acoge objetos de muy diver-
sa naturaleza: pinturas sobre tabla, esculturas de madera
policromada, indumentaria litdrgica, fragmentos de tejidos
y objetos de orfebreria, entre otros. El espacio destinado
a la reserva no dispone de climatizacion ni de ningun tipo
de control ambiental, y el mantenimiento y control que se
puede hacer en la reserva es minimo. Estas circunstancias se
tuvieron en cuenta a la hora de proponer las mejoras.

Una vez identificadas las necesidades curativas de urgencia
de las obras, el principal reto fue estabilizarlas y programar
un serie de mejoras para adecuar el espacio a los estdnda-
res minimos de conservacién sin que eso supusiera un gran
gasto, dado que el museo se encuentra inmerso en un pro-
yecto global de renovacion que afectard probablemente al
futuro de la sala de reserva. El proyecto inicial estuvo en-
focado en la adecuacion y reorganizacion del espacio, en
la instalacion del mobiliario nuevo y reaprovechamiento del
que ya se disponia, asi como en la redistribucién y mejora del
almacenamiento de los objetos.

Ya que no se disponia de un sistema de control activo de
las condiciones ambientales, el objetivo era la creacién de
barreras sucesivas —contendedores o niveles de protec-
cién— en el almacenamiento de las obras para preservar su
integridad.

Médulos de almacenamiento

En referencia a las unidades de almacenamiento, la reser-
va dispone de armarios metdlicos, cajoneras (donde se
conserva la vestimenta) y peines. En la parte central de la
sala quedaba espacio libre que era necesario utilizar para
ubicar todas las obras. Por ese motivo, se instalaron unos
moédulos con estanterfas metdlicas entre dos pilares que
ocupaban ese espacio. Estas estanterfas tenian que servir

para ubicar algunas pinturas sobre tabla, tallas policro-
madas vy las cajas con los objetos de orfebreria, ya que el
interior de los armarios metdlicos no disponia de espacio
suficiente para organizarlas de forma ordenada y asegurar
el acceso alos objetos.

La entrada de nuevas obras de indumentaria en la colec-
ciony la falta de espacio libre en las cajoneras ya existentes
fue el motivo por el cual se adquirié mds mobiliario, en este
caso con bandejas extrafbles que garantizasen una correcta
manipulacién de los objetos textiles. Todas estas unidades
de almacenamiento disponen de ruedas, lo que facilita la
movilidad en el interior de la reserva —de dimensiones redu-
cidas— en caso necesario.

En elinterior de la reserva también hay obras de gran forma-
to que no pueden ser ubicadas en ningun médulo de mobi-
liario. En ese caso se dejaron apoyadas sobre una pared de
la sala que no da al exterior, sobre palés de polietileno para
aislarlas del suelo.

Almacenamiento del material textil

Una vez se dispuso de la infraestructura necesaria para el
almacenamiento, se procedié a mejorar la protecciony em-
balaje de las obras.

En cuanto al material textil almacenado dentro de las cajo-
neras, se decidié colocar soportes rigidos que permitieran la
correcta manipulacion de los tejidos, si se han de extraer de
los cajones y disponer un embalaje para evitar la acumulacion
de polvo. Los soportes se hicieron con cartén pluma libre de
Gcido y las obras fueron cubiertas por un tejido no tejido de
fibras de polietileno de alta densidad, con el etiquetaje exte-
rior para facilitar la localizacion de las obras. El [pdg.127] En
algunos casos fue necesario agregar material de relleno para
evitar que, con el tiempo, se marcaran los pliegues de la ves-
timenta. I8l [pdg. 127] También se modificé la distribucién de
las obras dentro de los cajones para evitar amontonamien-
tos, teniendo en cuenta el espacio disponible.

Para finalizar la actuacion en las obras textiles, el tapiz que
forma parte del fondo almacenado se enrollé en un cilindro
convenientemente protegido y se cubrié con un tejido no
tejido de fibras de polietileno de alta densidad para evitar
el polvo. Actualmente el cilindro se apoya por los extremos
sobre soportes en la parte alta de una estanterfa, pero estd
previsto que se cuelgue en la pared para un mayor aprove-
chamiento del espacio.

Orfebreria y otros objetos litdrgicos

La orfebreria y otros objetos de metal eran los que presen-
taban mds problemas de almacenamiento debido a la falta
de espacio. Las obras que por sus dimensiones no podian
ser colocadas en cajas, ocupan las bandejas metdlicas ex-
trafbles de los armarios, depositadas sobre una espuma de
polietileno. [pdg. 127] Las obras mds pesadas, que se
encontraban en la parte baja de el armario, reposan ahora
sobre unos palés de polietileno cubiertos de espuma de po-
lietileno para evitar el contacto con el suelo, ya que la parte
baja de los armarios no tiene fondo.

Los objetos de metal de dimensiones mds reducidas, que
debian ser depositados en las nuevas estanterias instaladas
en la parte central de la sala, se coloraron en cajas de poli-
propileno transparente. De esta manera se afiadia un nivel de
proteccién adicional y se facilitaba el control y las revisiones.

Para evitar el contacto entre las obras dentro de las cajas,
se utilizd espuma de polietileno; las piezas mds pequefas se



pusieron dentro de bolsas de polipropileno, también en el
interior de las cajas de polipropileno transparente. &8 [pdg.
127] La sala no disponia de control ambiental, por lo que se
afadieron, dentro de las cajas, pequefias bolsas de gel de
silice libre de cloruro de litio, para garantizar valores de hu-
medad relativa inferiores al 40%, que se pueden revisar me-
diante tiras indicadoras visibles desde el exterior de la caja
sin necesidad de abrirlas. EI marcado exterior de las cajas
se hizo con un diagrama para facilitar la répida localizacién
de las obras.

Distribucién de las obras en madera

En cuanto a las pinturas sobre tabla y las tallas policroma-
das, una vez finalizado el tratamiento curativo para estabili-
zarlas, se procedié a su almacenamiento. Pero previamente,
las obras que ya estaban colgadas en los peines extraibles
fueron redistribuidas para poder ubicar mds pinturas sobre
tabla, una vez intervenidas. La parte superior de los peines,
hasta entonces al descubierto, se protegié de manera que
se minimizara la acumulacién de polvo.

Para poder colgar las pinturas sobre tabla més pesadas, se
colocaron unos soportes metdlicos adicionales que permi-
ten que la obra se apoye también en la parte baja, ademds
de estar colgada de forma tradicional, de manera que el
peso queda distribuido. En el caso de las obras que no dis-
ponian del sistema de anclaje en el reverso, se ataron con
una cinta de algodén en la mitad superior, a la vez que se
apoyaron sobre nuevos soportes. &l [pdg. 128]

La mayoria de esculturas de madera policromada se coloca-
ron en el interior de los armarios metdlicos. Las de pequefio
formato en las estanterias y las de gran formato en la parte
baja, apoyadas sobre palés de polietileno forrados con espu-
ma de polietileno para aislarlas del suelo. [pdg.128]

Elresto de las tallas y pinturas sobre tabla se depositaron en
las nuevas estanterfas metdlicas que ocupan la parte cen-
tral de la sala, siempre sobre espuma de polietileno. Il [pdg.
128] La intencién inicial era evitar cubrir cada una de las
obras para protegerlas del polvo. Por este motivo se decidié
aplicar las cortinas de polietileno transparente a las estan-
terfas, sujetas con Velcro®. El hecho de que sean transpa-
rentes y que se hayan aplicado por tramos facilita el trabajo
de controly acceso. Bl [pdg. 128]

Los trabajos de adecuacién de la sala de reserva se han
contemplado siempre como una primera fase de actuacion
que se ha centrado en las acciones mds urgentes. Estd pre-
visto que el futuro museo disponga de una sala de reserva
adecuada a los estdndares de conservacion mdés actuales.
La actuacién de conservacion preventiva se completd con
la redaccién de unos protocolos para el funcionamiento de
la reservay con la implementaciéon de un plan de control de
plagas, asi como con la instalacién de aparatos de registro
de datos ambientales.

SISTEMATIZACION DE UN PROCESO DE CONSERVA-
CION CURATIVA APLICADO A CIENTO CINCUENTA'Y
OCHO OBRAS

Trabajar de forma organizada y relativamente planificada
siempre contribuye a que los objetivos se superen de for-
ma satisfactoria. Hay casos, sin embargo, que establecer
un método para sistematizar el trabajo es absolutamente
imprescindible. Para realizar un proceso de conservacion
curativa a poco més de ciento cincuenta obras, con un es-
tado general de conservacién entre regular y malo, en un
tiempo estimado de cinco meses y con la participacion de
diferentes técnicos,” fue necesario trabajar de forma seria-

da para poder optimizar al maximo el tiempo. Cabe decir que
las condiciones ambientales de la reserva del museo vy las
climatoldgicas de la Seu de Urgell no permiten trabajar en
este espacio fuera de la temporada de verano, limitando asf
la duracion de la ejecucion del proyecto.

Llevar a cabo un proceso de conservacién curativa en serie
implica estar tratando muchas obras a la vez y realizar las
fases de los procesos de conservacion de forma conjunta.
Eso implica, por ejemplo, trabajar en grupos de una decena
de obras al mismo tiempo, hacer todas las fichas seguidas
del grupo, tomar todas las fotos de ese conjunto a la vez,
quitar el polvo superficial a una obra detrds de otra, poner
en fila diez tablas de retablo para consolidar en serie la ma-
dera del reverso, etc. Asimismo, es necesario adaptarse alas
particularidades de cada pieza pasando por alto, sihace fal-
ta, la fase que se esta siguiendo de forma conjunta para ha-
cer frente a un problema concreto. Esta dindmica de trabajo
seriada ha generado algunos sistemas Utiles que permiten
controlar en todo momento el proceso en que se encuentra
cada obra'y, sobre todo, ganar tiempo.

Tiempo de actuaciéon

Habitualmente se solicita el tratamiento de conservacion-
restauracion de una sola pieza o, como mucho, de un
conjunto de obras. Pero en este caso nos encontrdbamos
delante de ciento cincuenta y ocho piezas de diferente
formato, pintura sobre tabla, escultura, objetos litdrgicos,
materiales y tamafios diversos, estados de conservacion
diferentes... y era complicado llegar a calcular el tiempo ne-
cesario para dejarlas en un buen estado de conservacion.
Para elaborary cerrar los presupuestos se tuvo que idear un
sistema que permitiera calcular con acierto el tiempo esti-
mado de la actuacién vy, por lo tanto, ajustar el presupuesto
al mdximo.

A partir de una lista de obras y su ndmero de inventario, se
cred una tabla con una columna para el estado general de
conservacion y otra para plasmar el hipotético tratamien-
to. Para la primera columna se decidié simplificar ese valor,
pudiendo ser bueno (B), regular (R), o malo (M), sin mdés
matices (deficiente, ruinoso...). Para la informacién de la
segunda columna, se cred un cédigo alfabético para iden-
tificar los procesos de conservacion que era necesario rea-
lizar: “C" de consolidacién del soporte, “P” de empapelado
de proteccion, “F” de fijacién, “N” de limpieza mecdnica, “D”
de desinsectacion, entre otros. Se establecieron grados con
ndmeros del 1 al 3, de menor a mayor gravedad o bien més
0 menos tiempo, en el caso de piezas de gran tamaro. Para
poner un ejemplo: una escultura de madera policromada de
unos sesenta centimetros de altura, que se encontraba en
un estado de conservacién regular, muy sucia, con polvo
compactado en los huecos, con ataque de insectos xiléfa-
gos repartido por todo el soporte, con la madera disgregada
en la base y con pérdida de policromia y levantamiento de
una parte del manto, quedd registrada as:

Ne TIPO E.G.C. Tratamiento

133 Escultura R N2+D+C2+F1+P1

En esta escultura se estimaba que seria necesario entre-
tenerse bastante en la limpieza, que seria necesario des-
infectarla, hacer una consolidacion del soporte de segun-
do grado, mientras que la fijacién y el empapelado serfan
puntuales. Una vez hecha esta relacion, se paso ala hoja de
cdlculo de forma desglosada, con una columna para cada
cédigo, complementando con un visto (v) el tratamiento de

® Primera fase (verano 2012):
Mireia Garcia 'y Vanessa Soria.
Segunda fase (verano 2013):
Mireia Garcia y Aleix Barbera.
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cada obra. Entonces ya supimos cudntas piezas requerian
un proceso u otro y de qué grado. Finalmente se hizo una
estimacion del tiempo que era necesario para cada proceso,
por ejemplo, para un P3 (empapelado de proteccién exten-
sO) eran necesarias tres horas, mientras que para un P1, un
cuarto de hora. Multiplicando el nimero de piezas de cada
columna/proceso por el tiempo estimado para hacerlo, se
obtenia el tiempo total. La suma de todos los procesos nos
permitié calcular cudnto tiempo se estimaba que hacia falta
para hacer todo ese trabajo. Hay que decir que las previsio-
nes fueron bastante reales.

Ficha rdpida y ficha de mesa

La documentacién del proceso de conservacién de tantas
obras a la vez se planted, desde el inicio, como un aspec-
to que debfa ser dgil. Partiamos del hecho de que el museo
se encontraba en proceso de transferir todas las fichas del
inventario en formato DAC (Documentacion Asistida de Co-
lecciones) a la base de datos del programa MuseumPlus®,
tal como se estd haciendo en los museos de Catalufia. Se
decidio, por lo tanto, que el registro del proceso de conser-
vacion se harfa aparte, sobre papel, y que en su momento
se adjuntaria y se introducirfa definitivamente a la ficha de
inventario informatizada.

Se disefi6 una ficha rdpida, con el objetivo de agilizar el he-
cho de rellenarla y a la vez facilitar el futuro traspaso de la
informacién a formato digital. La premisa era que se ocupa-
ra sélo una hoja por delante y por detrds y, sobre todo, no
tener que escribir practicamente nada o sélo lo miimo im-
prescindible, como serian los datos de identificacion del ob-
jetoy las posibles observaciones adicionales. El resto estuvo
pensado para ir seleccionando las casillas con una cruz. La
primera parte de la ficha incluye el estado de la conserva-
cién en capas, donde aparecen todas las posibles alteracio-
nes de este conjunto de obras, y en un dltimo apartado que
se corresponde al proceso de conservacion, con las casillas

ara cada uno de los diversos tratamientos posibles. y

[pdg.130]

Trabajar en serie supuso tener multiples piezas sobre la mesa
en diferentes puntos de su tratamiento. Para tener el control
especifico del proceso de cada obra, se imprimi¢ el Ultimo
apartado de la ficha répida, que corresponde al proceso de
conservacion, en una hoja de tamafio cuartilla y con una ca-
becera adicional para poner el nimero y el nombre del ob-
jeto. Esta ficha de mesa, tenia que permanecer al lado de la
obra para ir seleccionando en todo momento la casilla del
tratamiento correspondiente. Al finalizar el proceso de cada
obra, se pasaba a limpio a la ficha répida. B v BB [pdg. 130]
En los procesos como la consolidacion del soporte, que im-
plican mucho seguimiento (por el aumento progresivo de la
aplicaciéon del porcentaje de resina), era imprescindible poder
consultar la ficha de mesa antes de proceder.

Documentacién grafica

Al comenzar un nuevo conjunto de obras, se tenian que do-
cumentar las alteraciones en la ficha rdpida y después rea-
lizar las fotografias pertinentes. La fotografia seleccionada
para encabezar esta ficha debia tener relacién con el estado
de conservacion y no con la identificacion de la obra, ya que
éste serfa el tipo de fotografia mds propio de una ficha de
inventario. Para no confundir las piezas, que podian ser muy
parecidas o prdcticamente iguales, se hacia una fotografia
con el nimero de inventario en el dngulo inferior derecho.
Eso facilitaria su posterior gestion informdtica.

Cuando se hacen las fotografias durante el proceso de con-
servacion, frecuentemente son fotografias macro o muy

cercanas que después, al gestionarlas, cuesta mucho iden-
tificar de qué obra se trata. Antes de fotografiar el detalle,
se tenfa que hacer una fotografia con el nombre y el ndme-
ro de la obra de la ficha de mesa, de manera que servia de
identificador de las fotografias siguientes. Eso nos permitia
numerarlas correctamente para poder guardarlas en su car-
peta digital.

Materiales y utensilios

La eleccion del material mds adecuado para llevar a cabo el
proceso de conservacion, no sélo tiene que tener en cuen-
ta las necesidades del tratamiento en sf, sino también otros
condicionantes externos. En este caso nos interesaban ma-
teriales fdciles de preparar, sin condiciones especiales de
conservacion y que favorecieran un uso rdpido y coémodo,
siempre con el objetivo de agilizar el trabajo.

La mayoria de las pinturas sobre tabla que se trataron, asi
como gran parte de las esculturas, requerfan ser empape-
ladas para evitar los futuros desprendimientos de la capa
pictérica y garantizar una manipulacién segura. El empape-
lado de proteccion fue uno de los procesos que mds tiempo
nos ocupd. En este proceso hay dos variables en el dmbito
material: el adhesivo y el papel. En este caso, optamos por
un adhesivo que no fuera entretenido de preparar, facilmen-
te reversible, compatible con las capas pictéricas diversas
(temple, dorado, pintura al ¢leo, estofado, corladuras...) vy
también, de fdcil uso y aplicacién. Se utilizé Klucel® G, que
es un éter de celulosa (hidroxipropilcelulosa) muy estable a
laluz, al calor y alos microorganismos, transparente, neutro
y con posibilidades de prepararlo en dos versiones, disuelto
en agua y disuelto enisopropanol. El preparado acuoso sélo
se utilizé en superficies corladas, sobre el resto de técnicas
se utilizo la version alcohdlica que seca rdpidamente. En los
dos casos en una proporcion del 6%.

En referente al papel, habitualmente se emplea el papel
japonés, que se suele vender en hojas sueltas y se recor-
tan cuadraditos de la medida que se considere adecuada.
En este caso se prefirid el tist inglés Eltoline® de 9 g que se
vende por metros. A partir del mismo tubo de diez metros de
tist enrollado, se hace un pequefo corte con la tijera segun
la medida que se quiera, a unos tres o cuatro centimetros del
borde y, después, se acaba de romper rasgéndolo para que
los bordes queden desfibrados. Con esa pequefia bobina de
diez metros de largo, se van rompiendo tiras de papel con
el largo deseado, para después aplicar Klucel® por encima.
14415 % [pdg. 131] De esta manera el empapelado queda
muy regular, aunque destacamos la comodidad, la rapidez
de aplicacién y la adaptabilidad para poder hacer diferentes
tamanos al momento.

Para las fijaciones de la capa pictérica y/o capa de prepa-
racién, se empled cola de pescado liquida para ahorrar el
remojado y el bafio marfa. Sélo era necesario rebajarla con
aqgua destilada con conservante Nipagin® y utilizarla en ca-
liente, dentro de un calienta-biberones.

Respecto a la limpieza, dentro del proceso de conservacién
curativa de urgencia, se limité a la limpieza mecdnica en
seco. En casos como éste, en el que el polvo superficial era
muy abundante, la paletina y el aspirador a menudo no eran
suficientes. Para las esculturas nos hicieron falta sondas de
dentista para desincrustar polvo compactado de los huecos
y, puntualmente, el uso de disolventes. En el caso de las pin-
turas sobre tabla, retirar el polvo superficial més adherido
con esponjas Wishab® dio muy buen resultado, consiguien-
do un buen nivel de limpieza de forma rdpida, respetuosa y
sin utilizar sistemas quimicos. I [pdg. 132]



Otro proceso que fue necesario sistematizar, fue la consoli-
dacién del soporte, ya que la mayorfa de las obras requerfa
este tratamiento. En este caso la particularidad viene dada
porla constante necesidad de utilizar Paraloid® B-72 disuel-
to en diferentes disolventes y en diferentes proporciones.
Para no perder tiempo preparando resinas, calculando y
pesando, se prepararon dos bidones de cinco litros con una
concentracion alta (al 20%) de resina y cada bidén con un
disolvente diferente, concretamente acetona y Dowanol®.

Para preparar el resto de las proporciones (al 5%, 10% y 15%)
de forma rdpida, se hizo segln el volumen, practicando el
marcado fraccionado de vasos de vidrio. Después de eti-
quetarlos con cinta Dymo® plastificada, se media la altura
del vaso con una regla y se dividia en tantas partes como
requerfa ser disuelta la resina concentrada, marcando con
una o diversas lineas de rotulador permanente. Por ejemplo,
si se querfa preparar Paraloid® al 10%, se hacia una marca a
mitad del vaso, que es hasta donde tenia que llegar la resina
al 20% v el resto se llenaba del disolvente adecuado. Si se
querfa preparar al 5%, se marcaban cuatro partes iguales,
se vertia la resina concentrada hasta la primera raya (una
cuarta parte del volumen) y el resto se llenaba con disol-
vente.

En cuanto al utillaje, también puede variar la aplicacién de
un producto por el hecho de utilizar una herramienta u otra.
En este sentido, destacamos las pipetas de polietileno Pas-
teur, de 3 ml. Sustituimos, en gran mediada, el uso de la agu-
ja por esa pipeta flexible y resistente, répida de cargar con
una sola mano, ya que funciona por succién capilar, y que
permite un trabajo mds preciso y limpio. li&ll [pdg. 132]Se uti-
lizo, sobre todo, para consolidar madera con precision (por
ejemplo, en zonas de madera descohesionada rodeada de
policromia) [pda. 132] y también para consolidar capas
de preparacion gota a gota. Otra herramienta de inyeccion
muy prdctica es la jeringuilla llamada “para cola” [pdg.
132] que funciona sin aguja. El extremo es fijo, tiene forma
curva y es de polietileno duro, siendo también resistente a
los disolventes. Esta dltima la utilizamos para desinsectar un
conjunto numeroso de esculturas con xil6fagos activos, de
manera que el producto tenia que ser aplicado agujero por
agujero. La rigidez y curvatura de la punta nos facilité y agi-
liz¢ este pesado trabajo. @Y [pdg. 133]

Gestion de los procesos y limites de la intervencion
Otros aspectos que también pueden agilizar el trabajo son
los que hacen referencia a la gestion y coordinacion de los
procesos. En el momento de comenzar un nuevo conjunto
de piezas, por ejemplo, era importante hacer bien su elec-
cion. Era preferible elegir obras con alteraciones similares,
0 combinar piezas de tratamientos largos (como la conso-
lidacién del soporte) con piezas mds rdpidas de intervenir,
o tener en cuenta la superficie disponible de trabajo para
seleccionar el maximo de obras.

También fue necesario hacer coincidir los procesos que ne-
cesitaban un tiempo de espera, secado o reposo, con los
momentos en que no se trabajaba. En el caso de las fijacio-
nes, que requerian ser aplanadas con pesos, dejarlas pre-
paradas al final del dia nos permitia comenzar el siguiente
dia con las capas aplanadas. En el caso de la consolidacion
del soporte, también se hacia coincidir con el final del dia
con el fin de ganar tiempo. Se seqgufa el mismo criterio para
las adhesiones del soporte, que tienen que permanecer es-
tdticas por unas horas. La desinsectacion, tanto si era cu-
rativa como preventiva, interesaba hacerla antes del fin de
semana, de manera que el lunes ya se podian abrir las bolsas
aislantes y seguir trabajando.

Tener claros en todo momento los limites y los objetivos de
este tipo de intervencién ha sido clave para no alargarse de
manera innecesaria en el tiempo. La finalidad principal era
recuperar la estabilidad material de las obras para que pu-
dieran ser manipuladas con total sequridad, y garantizar que
el periodo de almacenamiento mantuviera el grado de es-
tabilizacién conseguido. Es relativamente facil dejarse llevar
por la inercia de un tratamiento y no pararse a pensar hasta
qué punto se ha conseguido el objetivo. Un ejemplo muy
claro es el que encontramos en las fijaciones de policromia.
La mayorfa de las piezas presentaban levantamientos de la
capa pictérica. Todas esas zonas fueron empapeladas para
protegerlas y evitar posibles pérdidas. Seleccionar en su jus-
ta medida los puntos que ademds tenian que ser fijados con
adhesivo, proceso lento y delicado, podia hacer variar mu-
cho el tiempo dedicado a la pieza. Otro ejemplo es la rein-
tegracion matérica del soporte, en los casos en los que la
madera, ya consolidada, requerfa ademds ser reforzada con
resina epoxi Balsite®. El criterio de la minima intervencion,
mds el hecho de tener presente que son piezas que en un
futuro podrdn ser restauradas de forma integra, nos permitia
establecer claramente el Iimite de la intervencién de con-
servacion curativa.

CONCLUSIONES

Con la adecuacion de la reserva se han conseguido estdn-
dares bdsicos de conservacién para las obras almacenadas.
Es una buena prueba de que, a menudo, una redistribucién
de los objetos ya es suficiente para garantizar su conser-
vacién y sobre todo su accesibilidad. La falta de sistemas
activos de control ambiental han obligado a implementar ni-
veles de proteccion, y los pocos recursos han provocado la
buisqueda de alternativas vdlidas. En definitiva, se han asen-
tado las bases de la preservacion del fondo almacenado y, a
partir de ahora, se pueden consequir mejoras complemen-
tarias progresivamente.

El proceso de conservacion curativa de forma seriada, pre-
cisamente por el volumen de trabajo y el tiempo limitado
del que disponiamos, ha generado la adopcién de peque-
fias medidas, sistemas o la eleccién de cierto material, con
el objetivo final y Unico de poder ganar tiempo sin perder
calidad en los resultados. Creemos, sin embargo, que estos
pequefios trucos, si se pueden llamar asf, son perfectamente
extrapolables a procesos de conservacién-restauracion de
obras individuales ya que, en definitiva, ganar tiempo implica
hacer el trabajo en menos horas v, por tanto, se ve direc-
tamente reflejado en el presupuesto que, hoy en dia, es lo
que se acaba teniendo mds en cuenta, ya sea a la hora de
pedir subvenciones o en las propuestas que puede hacer un
conservador-restaurador auténomo a un cliente privado.
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FOTOGRAFIAS
Hlvista parcial de la reserva del Museo Diocesano de Urgell
una vez finalizado el proyecto (Fotografia: Mireia Garcia).

Almacenamiento del material textil protegido, en las ca-
joneras existentes (Fotograffa: Ruth Bagan).

Detalle del almacenamiento de las estolas para evitar los
pliegues (Fotografia: Ruth Bagan).

Estantes interiores de los armarios metdlicos existentes
con los objetos litlrgicos de grandes dimensiones (Fotogra-
fia: Ruth Bagan).

Almacenamiento de las patenas en el interior de las cajas
(Fotografia: Ruth Bagan).

Disposicién de las pinturas sobre tabla en los peines (Fo-
tografia: Mireia Garcia).

Almacenamiento de las esculturas sobre madera enla parte
baja de los armarios metdlicos (Fotografia: Mireia Garcia).

Detalle de la disposicion de las pinturas sobre tabla en la
nueva estanteria (Fotografia: Mireia Garcia).

Proteccion de la estanteria (Fotografia: Mireia Garcia).
v i Ficha répida para documentar el proceso de conser-

vacién curativa de las piezas de la reserva del MDU. Funciona
con casillas y ocupa una sola hoja (Fotografia: Mireia Garcia).

Serie de esculturas durante el proceso de conservacion.
Se observan las fichas de mesa cerca de cada obra (Foto-
grafia: Mireia Garcia).

Ejemplo de fichas de mesa durante el proceso de conser-
vacion de una de las obras (Fotografia: Mireia Garcia).

Pequefia bobina de tisu Eltoline® para realizar el empa-
pelado de proteccion de forma sistemdtica (Fotografia: Mi-
reia Garcia).

Adhesién del empapelado de proteccién con Klucel® (Fo-
tograffa: Mireia Garcia).

Pintura sobre tabla una vez finalizado el empapelado de
proteccion (Fotografia: Mireia Garcia).

Limpieza mecdnica en seco de una pintura sobre tabla
mediante esponja Wishab® (Fotografia: Mireia Garcia).

Pipetas Pasteur de 3mly jeringa sin aguja resistente a los
disolventes (Fotografia: Mireia Garcia).

Consolidacién del soporte de zonas pequefias mediante
la pipeta Pasteur (Fotografia: Mireia Garcia).

Aplicacién agujero por agujero del producto desinsectan-
te, mediante la jeringa sin aguja (Fotografia: Mireia Garcia).





