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Historia de la Conservacion-Restauracion //

El tratado olvidado de Josep Arrau i Barba sobre limpieza y restauracion
de pinturas (1834). Escrito diecinueve aios antes que el tratado de
restauracion de Vicente Poleré y Toledo (1853) y publicado al menos seis
anos antes (1847).

En 1853 Vicente Poler¢ y Toledo publicé en Madrid Arte de la Restauracion. Observaciones relativas a la
restauracion de cuadros, considerado el primer tratado de restauracién publicado en Espafia. Sin embar-
go, en 1834 Josep Arrau i Barba escribié Memoria sobre la limpia y restauracion de pinturas, un texto que
le sirvié para ingresar en la Real Academia de Ciencias Naturales y Artes de Barcelona y que fue publicado
en 1847 en la misma ciudad. A pesar de que se trata de dos documentos muy diferentes en cuanto a la
extension, la escasa difusion de la memoria de Arrau i Barba, ha provocado que este texto haya quedado
prdcticamente en el olvido. Es el momento de replantearse si el tratado de Vicente Polerd es el primer
tratado de restauracién publicado en Espafia, puesto que un tratado es un escrito o discurso sobre una
materia determinada, sin tener en cuenta su extension.

Miquel Mirambell Abancé. Director y profesor de historia del arte de la ESCRBCC.
mmirambe@xtec.cat
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- Tratado de la pintura en general (1866), donde incluye
elementos que no figuran en el tratado de 1853, como
el forrado de cuadros y la transposicién de tabla a tela.

Con motivo de esta edicién de 2018, Giuseppina Perusini es-
cribié un estudio introductorio en el que contextualizé el tra-
tado de Poleré en la Europa de la época. Bajo el titulo de “El
Arte de la Restauracién de Vicente Poleré y Toledo (1853) vy
otros tratados de restauracién europeos del siglo XIX”, Giu-
seppina Perusini explica que entre 1820 y 1870 se editaron
en Europa doce tratados de restauracion: cuatro en alemdn,
tres inglés, dos en francés, dos en italiano y uno en espafiol
(Poleré, 2018, p. 15-40):

1. C.Késter: Uber Restauration alter Olgeméilde (Heide-
Iberg, 1827-1830).
2. FG.H. Lucanus: Anleitung zur Restauration alter Ol-
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2En cambio, Ana Marfa
Macarrén Miguel, autora del
otro estudio introductorio
que acompafia a esta edicion
del tratado de Poleré con el
titulo de “La restauracién en
Espafia en la época de Vicen-
te Polerd y Toledo” (Polerd,
2018, p. 41- 53), atribuye a
José de Madrazo, director del
Museo del Prado entre 1838
y 1857, la introduccién de los
pigmentos al barniz para las
reintegraciones en lugar del
Oleo (Polero, 2018, p. 46).
Giuseppina Perusini considera
que el uso del barniz como
aglutinante para los retoques
no era compartido por los
franceses, que retocaban al
6leo, mientras que los italia-
nos lo hacfan con barniz.

3 Como veremos en este
artfculo, casi todas estas
caracterfsticas figuran en
el tratado de Josep Arrau i
Barba, aunque con algunos
matices.

gemdlde und zum Reinigen und Bleichen der Kupferstiche
und Holzschnitte (Leipzig, 1828).

3. F Welsch: Vollstdndige Anweisung zur Restauration
der Gemidilde in OI-, Wachs-, Tempera-, Wasser-, Minia-
tur- und Pastellfarben (Quedlinburg-Leipzig, 1834).

4. G. Bedotti: De la Restauration des tableaux (Parfs,
1837).

5. H.Mogford: Handbook for the Preservation of Pictu-
res (Londres, 1845) (segunda edicién ampliada en 1851).
6. ). G.G. Hampel: Die Restauration alter und Schadhaft
gewordener Gemdlde in ihren ganzen Umfange: nebst ei-
ner Anleitung zur Frescomalarei (Weimar, 1846).

7. TH. Fielding: The Knowledge and Restoration of old
Paintings (Londres, 1847).

8. S.Horsin-Déon: De la Conservation et de la Restau-
ration des tableaux (Parfs, 1851).

9. Vicente Polerd y Toledo: Arte de la Restauracion. Ob-
servaciones relativas a la restauracién de cuadros (Ma-
drid, 1853).

10. U. Forni: Manuale del pittore restauratore (Florencia,
1866).

11. G. Secco Suardo: Manuale ragionato per la parte
meccanica dell'arte del ristauratore dei dipinti (Milén,
1866) y reeditado en 1894 con el nombre de Il restaura-
tore di dipinti.

12. R.y S. Redgrave: Preservation of Pictures (Londres,
1866).

Perusini compard el tratado de Polerd con el de Christian K&s-
ter (1784-1851), el de Simon Horsin-Déon (1812-1882) y el de
Ulisse Forni (1814-1866). La eleccién se debe a que los tres
trabajaron en galerfas publicas: Koster en el Museo de Ber-
Iin, Horsin-Déon en el Museo del Louvre y Forni en la Galerfa
de los Uffizi. Giuseppina Perusini considerd que fuera de los
museos, los tratados de restauracién suelen explicar méto-
dos menos rigurosos dedicados al mercado de antigliedades,
como por ejemplo el tratado de Giovanni Bedottiy, por tanto,
prefirid no compararlos con el de Polerd.

Segun Giuseppina Perusini las caracteristicas principales del
tratado de Polerd son las siguientes:

1. Da poca importancia a la historia y a la teoria de la con-
servacién-restauracién, asi como a las técnicas artisticas
antiguas (a diferencia del manual de Horsin-Déon, de Kdster
y Forni). La explicacion radica probablemente en que Polerd
dedicé el tratado a compafieros y expertos que no necesitan
esta informacién, mientras que Horsin-Déon y Forni lo dedi-
can a coleccionistas y aficionados.

2. No existe diferencia entre la actividad del pintor y la del
restaurador, aunque a mediados del siglo XIX la conserva-
cién-restauracion ya era reconocida como una actividad
diferenciada.

3. Poleré denuncia la negligencia de algunos restauradores
que, con su mala praxis, han devaluado la profesién. Se trata
de una denuncia compartida por los demds tratadistas.

4. Poler6 indica que a principios del siglo XIX se introdujeron
en Madrid los métodos modernos de restauracién basados
en el uso del barniz como aglutinante para los retoques, el
forradoy el uso de estuco para las lagunas. Segun Giuseppina
Perusini estos métodos debieron de llegar probablemente a
través del restaurador napolitano Manuel Napoli, que habia
trabajado con Federico Anders en Florencia y que llegd a Ma-
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drid en 1802, donde trabajé como restaurador en los museos
reales de Madrid hasta su muerte en 1831.2

5. Uso generalizado del forrado. Sin embargo, hay que des-
tacar que Polerd no lo hacia él directamente, sino un forrador
0 carpintero.

6. A la hora de exponer las limpiezas, Poleré no parte de
consideraciones tedricas, sino de una receta técnica que se
aplica igual a todos los cuadros, independientemente de su
estado. Sin embargo, recomienda no pasarse para no eliminar
la pdtina, lo que hacian los no expertos. Los principales mé-
todos de limpieza expuestos (también descritos por Koster,
Horsin-Déon y Forni) son:

- Mezcla de alcohol y esencia de trementina aplica-

da con hisopos de algodén. Se trata del disolvente mds

habitual empleado hasta después de la Segunda Guerra

Mundial para eliminar el barniz y los repintes menos resis-

tentes.

- Ceniza (aplicada con una esponja himeda con agua

pura) o lejia (6 u 8 gotas en agua pura) para retirar repin-

tes al 6leo mds resistentes. Solo para los expertos.

- Eliminacién del barniz en seco o por frotacién.

7. En cuanto al estucado, Polerd sigue la tradicién medite-
rrénea consistente en una mezcla de sulfato cdlcico y cola
animal, mientras que en el Norte de los Alpes se usaba una
mezcla de cola y carbonato de cal. Poleré aconseja colorear
el estuco con polvo tipogrdfico o negro de huesos.

8. En cuanto al retoque, aconseja barnizar la pintura con
barniz de almdciga disuelto en aguarrds. Polerd conside-
ra que el retoque es el punto culminante de la restauracion.
Como todos los tratadistas decimondnicos, considera que
hay que ser mimético y que no debe distinguirse del original.
Uno de los primeros en reivindicar una reintegracion “neutra”,
por tanto distinguible y no mimética, es G. B. Cavalcaselle
(1819-1897). Segun Polerd el retoque debe realizarse en dos
fases, primero una base cromdtica y después aplicar los reto-
ques con colores muy diluidos en aguarrds. Finalmente indica
que para el barnizado final, es necesario utilizar poco barniz.*

En cuanto a Breves observaciones sobre la utilidad y con-
veniencia de reunir en un solo los dos Museos de Pintura de
Madrid y sobre el verdadero estado de conservacion de los
cuadros que constituyen el Museo del Prado (1868), Giusep-
pina Perusini considera que Polerd loa la pétina del tiempo,
distinguiendo muy bien entre patina natural y pdtina artificial,
tal como Késter y a diferencia de Horsin-Déon y Forni, que no
lo tienen tan claro. Por otra parte, en esta publicacion, Polerd
hace una defensa de las criticas realizadas al Museo del Pra-
do en temas de forrado, limpieza y barnizado. Poleré alaba
las limpiezas hechas en el Museo del Prado y critica lo que se
hacia en el Museo del Louvre, especialmente a Frédéric Villot
(1809-1875) que acabd dimitiendo del cargo de conservador
de pinturas. Por otro lado, no hay que olvidar que en Londres
ocurrfa mds o menos lo mismo, con la “cleaning controversy”
que en 1847 provocd la dimision de Charles Eastlake, conser-
vador de la National Gallery.

Por su parte, Gemma Campo en su tesis doctoral (Cam-
po, 1988) indica de que durante el siglo XIX se asientan las
bases tedricas de la nueva manera de entender la conser-
vacién-restauracion, pero que a nivel practico abundan los
testimonios de actuaciones perjudiciales para el patrimonio
intervenido. Sin embargo, destaca la publicacién de tratados
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que presentan la nueva manera de entender la conservacion-
restauracion, alejada de la pintura'y mds cercana ala quimica,
como por ejemplo el restaurador romano Pietro Palmaroli que
publicé con la colaboracién del quimico MARCUCCI, L. Saggio
analitico chimico sopra i colori minerali con note del Sig. Pie-
tro Palmaroli, restauratore di quadri antichi. Roma, 1813.

Sin embargo, Campo destaca en la primera mitad del siglo XIX
la primacia de los restauradores franceses frente a los italia-
nos. Las obras mds relevantes de Italia eran llevadas a Parfs
para serrestauradas y los tratados sobre restauracién de pin-
tura publicados en Francia son anteriores a los publicados en
Italia: G. Bedotti (1837) y S. Horsin-Déon (1851). En cambio, en
la segunda mitad de siglo, concretamente en 1866, se publi-
can en dos ciudades del Norte de Italia los conocidos trata-
dos de Ulisse Forni en Florencia y de Giovanni Secco Suardo
en Mildn (reeditado en 1894).

Finalmente, en el caso del estado espariol, Gemma Campo
recoge catorce publicaciones muy diversas sobre restaura-
cién, destacando los tratados de Josep Arrau i Barba (1834),
Vicente Poler¢ y Toledo (1855) y Mariano de la Roca y Delga-
do (1871y 1872):

1. ARRAU | BARBA, Josep: Memoria sobre la limpia y
restauracion de pinturas. Manuscrito, 1834. Barcelona.
Documentacién personal. Josep Arrau i Barba (1802-
1872). Caja-1. Instituto Municipal de Historia de la Ciudad
(Publicada en las Memorias de la Academia de Ciencias
Naturales y Arte de Barcelona, Tomo 1, n® 8, p. 59-68,
1847).

2. “El Artista™: Arte de restaurar las pinturas. Madrid.
1835-36, tomo Il

3. POLERO TOLEDO, Vicente: Arte de la restauracion.
Observaciones relativas a la restauracién de cuadros.
Madrid, 1855.

4. ARAGON: Examen de varias opiniones sobre restau-
racién de cuadros antiguos. Imprenta J. Bosch. Barcelo-
na, 1862.

5. POLERO TOLEDO, Vicente: Breves observaciones
sobre la utilidad y conveniencia de reunir en un solo los
dos Museos de Pintura de Madrid y sobre el verdadero
estado de conservacion de los cuadros que constituyen
el Museo del Prado. Madrid, 1868.

6. DE LA ROCA Y DELGADO, Mariano: Tratado de res-
tauracién. Modo de limpiar las pinturas al dleo, en lienzo,
tabla, plancha y piedra. Anexo de la reedicién de Arte de
la Pintura de Francisco Pacheco, extractado y enrique-
cido por Roca y Delgado. Libreria L.P. Villaverde. Madrid,
1871.

7. DE LA ROCA Y DELGADO, Mariano: Tratado de la
limpieza, forracién y restauracién de las pinturas al dleo,
1872 (reeditado por Arturo DIAZ MARTOS en “Comuni-
caciones del Instituto de Conservacién y Restauracion”.
Madrid, n° 12).

8. GATO DE LEMA, Nicolés / RIVERA, Carlos Luis: Me-
moria de la Comisién nombrada por la Real Academia de
San Fernando para restaurar el cuadro de San Antonio
de la Capilla de la Metropolitana y Patriarcal Iglesia de
Sevilla. 12 de junio de 1876 (reeditado por Arturo DIAZ
MARTOS en “Comunicaciones del Instituto de Conserva-
cién y Restauracion”. Madrid, n® 12).

9. Manual para todas las artes. Biblioteca de Ciencias,
Artes y Oficios. Barcelona: Libreria de D. Juan Oliveras,
1876.

10. Diccionario universal de la lengua castellana, cien-
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cias y artes. Ed. Astort. Madrid, 1878.

11. Gremio de pintores, escultores y bordadores de
Mallorca: Método para restaurar y limpiar las pinturas o
cuadros al éleo viejo. BSAL 111 (1889-1890), 126-128. Re-
editado por Vidal Bucher en /ll Congreso de Conservacién
y Restauracion de Valladolid, junio 1980. Comité espafiol
del ICOM.

12. SOTO, Sixto Mario: Historia de la restauracion y es-
tudio critico de tres cuadros pintados por J. de Ribera.
Coleccién de articulos publicados en el periédico “La Li-
bertad”. Vitoria, 1892.

13. GOMEZ RODRIGUEZ, Jerénimo: Conservacion y res-
tauracion de cuadros. Imprenta M. G. Herndndez. Madrid,
1899.

14. CERVERA Y LACOUR, Saturnino: Manual del colec-
cionista o Pequefio tratado de la restauracidn y conser-
vacion de los cuadros. Libreria Fernando Fé. Madrid, 1901.

EL CONTEXTO EN QUE VICENTE POLERO

Y MARIANO DE LA ROCA ESCRIBIERON SUS
TRATADOS

Para entender el contexto en el que se publicaron estos dos
tratados, sobre todo el de Polerd, es necesario recurrir al ex-
haustivo estudio de Maria Concepcién Garcia Cabarcos sobre
la historia de la restauracién en el Museo del Prado de Madrid
(Garcfa Cabarcos, 2021).

Bajo el reinado de Fernando VIl y su segunda muijer, Isabel
de Braganza, se consolidé la creacion de una galerfa real de
pinturas en la corte madrilefia. Aunque se inauguré el 18 de
noviembre de 1819, trece meses antes empezaron las tareas
de restauracion de las obras de lo que seria el Real Museo de
Pintura y Escultura, actualmente Museo Nacional del Prado.

Las tareas de restauracién se encargaron a Vicente Lépez
Portafia (1772-1850), primer pintor de cdmara, asistido por
sus ayudantes Victoriano Gémez (1800-1866) y José Bue-
no (1797-1849). Unos meses después de la inauguracién del
museo aparecieron en la prensa de la época criticas alas re-
integraciones realizadas porque se habian ejecutado al éleo,
concretamente fue el 6 de abril de 1820 en el Suplemento de
la Misceldnea de Comercio, Artes y Literatura, a cargo de An-
tonio Garcia:

“Sefiores editores de la Misceldnea. En la primera crénica
artfstica, que ha salido el jueves pasado 23 del corriente,
en la descripcién que hace del museo de pintura, he leido
lo siguiente: “se encargd la restauracién de los cuadros
que la necesitaban a personas inteligentes”: a cuya ex-
presion debo decir, animado del mayor celo e interés por
la conservacién de tales preciosidades, que muy bien pu-
dieron ser inteligentes los encargados de dichas pinturas,
pero adoptaron para su mal desempeno el ejecutarlo al
6leo, ruina conocida de los cuadros, que la experiencia
ensefia cada dia; pues dicho modo de restaurar hace a
los ojos de los inteligentes opaco y moderno el retoque
acabado de hacer, y pasado cierto tiempo obscurece en
tal grado, que es un defecto lo que se puso para quitar
otro, acaso mds pequefio: siguese también la dificultad
que hay para quitar el retoque endurecido sin que pa-
dezca el cuadro, cosa verdaderamente imposible: muy
al contrario ensefia la experiencia por medio del barniz;
este desaparece muy facilmente y al mismo tiempo la
suciedad”. (Garcia Cabarcos, 2021, p. 12).

Més adelante, el 19 de abril de 1828, se aprobd la creacién
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de la sala de restauraciéon de pinturas del museo y, un mes
después, se nombraron alos restauradores. La plantilla se fij6
en cinco personas y dos inspectores supervisores, si bien to-
dos deben ser considerardos todavia como artistas-pintores:
José Bueno (primer restaurador), Victoriano Gémez (segundo
restaurador), Pedro Bueno (documentado 1828-1861) (tercer
restaurador), Antonio Trillo Diaz (1808-1853) (forrador), Ma-
nuel Ferndndez (mozo ordinario), Vicente Lopez (inspector) y
el pintor de corte Juan Antonio de Ribera (1779-1860). Con
los afios el taller se ampliarfa con restauradores “temporeros”
o auxiliares que cobraban por jornales o dias trabajados, asf
como aprendices sin sueldo.

Paralelamente se cred un taller de escultura dirigido por el
escultor de cdmara Valeriano Salvatierra y Barriales (1788-
1836) e integrado por un oficial, un marmolista, un picapedre-
roy un mozo. Se encargaban de restaurar y decorar.

Entre los eventos mds destacados de estos primeros afios,
cabe destacar que en junio de 1831 José Bueno solicité el titu-
lo de restaurador de cédmara, asi como un uniforme exclusivo
que le distinguiera de los pintores de cdmara. Ambas peticio-
nes fueron concedidas y significan un paso relevante en la
distincién entre los restauradores y los pintores.

En segundo lugar, José Bueno redactd unas bases para re-
gular la formacién de los restauradores de pintura, su con-
sideracién y promocién profesional, consistentes en hacer
docencia a cuatro jévenes “pensionados” (es decir, becados)
que por la mafana asistian al museo y por la tarde a su es-
tudio particular. Una vez formados, pasaban a auxiliares. Los
primeros jovenes fueron aceptados el 28 de abril de 1833: An-
drés de la Sobera (c. 1807-1842), Isidoro Brun (1818-1898),
Nicolds Gonzdlez Argandona (1819-1878) y Severiano Marin
y Lopez (1818-1883).

En 1835 se redujo personal, después de la muerte de Fernan-
do VIl el 29 de septiembre de 1833, y del control impuesto
por la reina regente Marifa Cristina, debido a las dificultades
econdmicas. En 1838 tiene lugar un cambio estructural en el
museo, ya que se cesala junta directiva y se nombra a José de
Madrazo como Unico responsable de la direccién del museo.
José de Madrazo fue director entre 1838 y 1857 y control6 di-
rectamente la sala de restauracion del museo.

Durante el mandato de José de Madrazo la plantilla se incre-
menta y estd formada por 8 personas: 2 restauradores (José
Bueno vy Victoriano Gémez) y 4 ayudantes (los 4 alumnos
becados), ademds de un forrador y un ayudante. Cabe desta-
car que en agosto de 1842 muere uno de los ayudantes y su
vacante la ocup6 Nicolds Gato Garcia de Lema (1820-1883),
quien toma posesion del cargo el dia 11 de octubre de 1842.

En 1846 se consiguié ampliar ain mds la plantilla y en diciem-
bre de 1847 José Bueno fue nombrado jefe de restauracion.
José Bueno murié el 26 de junio de 1849y le sustituyd Victo-
riano Gémez. Cabe sefialar que estos incrementos de la plan-
tilla continuaron, de modo que en 1853 la sala de restauracion
de pinturas contaba con 13 empleados. Sin embargo, ese mis-
mo afio ingresaron otros dos auxiliares, uno de los cuales fue
Vicente Polerd y Toledo (1824-1911), que acababa de escribir
Arte de la restauracion. Observaciones relativas a la restau-
racién de cuadros:

“Polerd, ademds, denuncié “el método de restaurar es-
cogido por [Juan Garcia de] Miranda” y otros pintores de
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la corte parar tratar los cuadros de la Coleccién Real da-
fiados en elincendio del Alcdzar de Madrid en 1734, y que
considerd “lleno de imperfecciones”. Defendié los plan-
teamientos que se habian ido incorporando en Espafia
en los primeros afios del siglo: “Se introdujo [...] el uso del
barniz para la preparacién de los colores, invento a todas
luces beneficioso y Util, y que reforzado con los auxilios
de la forraciény con la adopcién del estuco echd por tie-
rra el antiguo sistema, puso de realce suineficacia y abrié
a la restauracion el ancho camino de sus grandes triun-
fos”. Establecié un criterio moderno de restauracion, que
limitaba la intervencion del restaurador a tres procesos
principales: limpieza, estucado y reintegracién. Escribid
también sobre los inconvenientes de las intervenciones
inadecuadas, entrando en la cuestion de las limpiezas
excesivas, que ya se habfa planteado en diversos paises
europeos. Alab6 los beneficios de forrar las pinturas, tal
cual hoy se ejecuta [..], el lienzo, por deteriorado que
esté, recobra su posicién primitiva, y adquiere la con-
sistencia necesaria para acoger con fruto las sucesivas
operaciones”. (Garcfa Cabarcos, 2021, p. 54-55).

Garcia Cabarcos considera que el tratado de Poleré es una
respuesta a las criticas realizadas al museo madrilefio por el
inglés Richard Ford en su Handbook for Travellers in Spain
and Readers at Home (1845). Estas criticas no cayeron muy
bien en el Madrid de la época, pero Richard Ford tenia toda la
razén porque hacfan referencia a las pinturas restauradas en
la época de Vicente Lopez, antes de que se creara la sala de
restauracion y se establecieran los nuevos criterios de inter-
vencién mds respetuosos:

“Aquellos, la mayorfa de las veces, emplastecian las
faltas de pintura con cera y en los retoques seguian la
técnica utilizada en el cuadro que estaban restaurando
y, como en general eran 6leos, los colores se aplicaban
disueltos en aceite de linaza y nuez. Por tanto, efectiva-
mente las obras de la escuela espafiola a las que Ford
hacia referencia estaban repintadas con 6leo y con la
rapidez que caracterizd los trabajos en los meses previos
ala apertura del Museo”. (Garcia Cabarcos, 2021, p. 45).

Por otro lado, entre 1854 y 1855, Polerd ejecut6 un proyecto
para instalar un taller de restauracién permanente en el mo-
nasterio de El Escorial, ya que esta institucién dependia del
taller del Museo del Prado y tenian que desplazarse allf cuan-
do era necesario. El proyecto de Poleré no llegé a ejecutarse,
seguramente por problemas econémicos.

En efecto, a partir de 1855 empezaron los recortes, lo que
provoco la dimisién de Severiano Martin como segundo res-
taurador, siendo sustituido por Nicolés Gato. Sin embargo, el
momento mds critico llegd con el Real Decreto de 6 de marzo
de 1857 que declard excedentes a todos los restauradores,
auxiliares y forradores de la plantilla del museo, queddndose
solo con dos restauradores y un forrador. Este hecho provoco
la dimisién del director del museo José de Madrazo el 26 de
mayo de 1857. En su lugar se nombré al casi octogenario Juan
Antonio de Ribera (1779-1860), pintor de cdmara jubilado. A
raiz de este nombramiento protesté Federico de Madrazo y
Kuntz (1915-1894), hijo de José, por considerarse el sucesor
natural de su padre. Sin embargo, Federico terminé siendo
director a partir del 15 de junio de 1860, después de la muerte
de Ribera.

La etapa de José de Madrazo fue una de las més brillantes
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para el taller de restauracion del museo madrilefio, con una
plantilla numerosa y que funcionaba como una escuela, se-
gun un sistema creado en 1833 por José Bueno. Ademds, da-
ban servicio alas pinturas de la coleccién real ubicadas en El
Escorial, Granja de San lldefonso, Riofrio, Aranjuez y El Pardo,
entre otros Reales Sitios. Durante los diecinueve afios de su
mandato, se restauraron unos 800 cuadros, sin contar los de
los Reales Sitios y con criterios respetuosos, comparados con
los de la época de Vicente Lépez. Hay que afiadir que, por lo
general, en el museo no se hacian transposiciones, si bien se
forraba a menudo. Este hecho contrasta con el Museo Louvre
donde las transposiciones eran muy habituales.

En 1857 el taller de restauracién de pintura contaba con dos
restauradores principales (Nicolds Gonzdlez Argandona vy
Nicolds Gato), el primer restaurador (Vicente Polerd), un fo-
rrador de cuadros (José Mufiiz), un ayudante estucador (Gre-
gorio Lafuente), un mozo para moler los colores (Tomds Trillo)
y un carpintero (Carlos Cortés). Por su parte, el taller de escul-
tura se quedd con un escultor restaurador (José Gragera) y un
ayudante picapedrero (Francisco Salmén).

Durante el primer mandato de Federico de Madrazo como
director del museo (1860-1868) la restauracién no se con-
virtié en una prioridad. Sin embargo, cabe decir que se toma-
ron muchas medidas de conservacién preventiva centradas
en la mejora del edificio. El momento mds critico tuvo lugar
en octubre de 1866 cuando la Casa Real ordend detener los
trabajos de restauracion. El museo entrd en crisis y estuvo a
punto de cerrar. Entre otras medidas, se prescindié de Nicolds
Gato y de Vicente Polerd, que fueron jubilados. Solo quedd
como restaurador Nicolds Gonzdlez Argandona. Después de
unos afios movidos, a raiz de los acontecimientos politicos de
la época, Federico de Madrazo volvié a ser director del museo
entre 1881y 1894.

En 1899y bajo la direccién del museo a cargo de Luis Alvarez
Catalé (1898-1901), tuvo lugar el tercer centenario del naci-
miento de Veldzquez, por lo que se cred una comisién encar-
gada de organizar una sala en el museo dedicada al pintor.
La sala se inaugurd el 6 de junio de 1899 y se restauraron 33
cuadros de Veldzquez, la mitad de los cuales con el método
Pettenkofer consistente en regenerar el barniz blanquecino
o amarillento, exponiendo las pinturas a vapores de alcohol
etilico, a temperatura ambiente y en cajas cerradas. Este sis-
tema fue creado por el quimico Max von Pettenkofer (1818-
1901) y se aplicé a la coleccién real de Baviera. Se usé por
primera vez en 1863 y se publicé en 1870, adopténdose en
Inglaterra, Paises Bajos e Italia. Parece que en Espafia tardd
mds en llegar y que en el caso del museo madrilefio solo se
hizo uso en 1899 para la creacién de la sala Veldzquez. Asf o
indica el restaurador Gonzalo Perales Soriano (1920-2008)
en un texto escrito probablemente entre 1958 y 1968 en el
que menciona que la caja empleada para el método Pet-
tenkofer en 1899 debid quedar arrinconada en algin lugar del
museo. Cabe sefialar que no hay constancia de que Vicente
Polerd empleara el método Pettenkofer:

“En la caja que ya hemos descrito, de cierre hermético,
se inclufan las veintisiete cubetas de zinc, que refiere el
inventario, llenas de alcohol. En el interior, suspendido
y separado de ellas y con la cara de pintura recibiendo
los vapores se colocaba el cuadro y se cerraba la tapa
de la caja herméticamente. El barniz endurecido, entur-
biado o “pasmado” sufria asf, por efecto de los vapores,
un esponjamiento volviendo a tomar coherencia sus
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moléculas y haciéndose transparente. Examinemos de
pasada algunos de los inconvenientes mds notables del
citado aparato. El primero con que debié encontrarse fue
el que los restauradores antiguos empleaban muy a me-
nudo barnices grasos (hoy totalmente desechados) bien
solos 0 mezclados con barnices de esencias que impe-
dian o retrasaban el esponjamiento, estando calculada
y prevista la reaccién quimica solamente para barnices
de esencias. Por otra parte, el tamafio de la caja imponia
una limitacién de tamafios (1,60 x 1,90 m) y, por lo tanto,
a menudo eran necesarias otras mayores. Inconveniente
no menor era que la evaporacién estaba, como ya sabe-
mos, condicionada por diferentes causas fsicas: la tem-
peratura, la presiéon atmosférica, la humedad ambiente...
La rapidez de la regeneracién era por tanto incontrola-
ble, sin contar con que los vapores del alcohol una vez
traspasada la barrera del barniz, podian llegar a ablandar
y hacer resbalar las veladuras finales con las que casi
siempre se da fin a un cuadro y las que, por su ligereza,
inconsistencia y escasez de ligante es necesario hacerlas
con barniz. ¢Quién, pues, podia, por ejemplo, calcular el
tiempo necesario para la regeneracién de un Tiziano, tan
rico en veladuras, sin caer en el peligro de que se movie-
ran gravemente las capas superficiales, provocdndose
la destruccién de la pintura?” (Garcia Cabarcos, 2021,
p.132).

Por otro lado, en vida de Vicente Polerd se publicé el segun-
do tratado decimonénico espafiol més conocido, cuyo autor
fue Mariano de la Roca y Delgado (1825-1872): Tratado de la
limpieza, forracién y restauracion de las pinturas al dleo, edi-
tado en 1872. El tratado recoge algunas recetas de Polerd y
describe los procesos empleados en la época sobre limpieza,
forrado, enderezamiento de tablas, transposicién y reintegra-
cién con pigmentos molidos con barniz de almdciga ligero y
delgado imitando la textura en el estuco. Cabe decir que du-
rante ese mismo afio Josep Arrau i Barba murié en Barcelona.

[pdg.53]

Posteriormente, en 1880, se publicé en Madrid una compi-
lacién de todas las prdcticas de la pintura desde los griegos,
bajo el titulo de Compilacidn de todas las prdcticas de la
pintura 6 sea novisimo manual completo. Tal y como indica
en el prélogo, Mariano de la Roca elaboré este libro para la
educacion de su hija Elvira, pero también para la formacion
de jovenes y colegas (De la Roca, 1880, p. 5 y 6). La compi-
lacién incluye ocho tratados, de los cuales hay dos originales
de Mariano de la Roca, mientras que los otros seis son ajenos
y en general revisados, traducidos o ampliados por el propio
Mariano de la Roca:

- Tratado de la pintura al temple; de aguazo: y de la si-
metria del cuerpo humano d’Antonio Palomino de Castro
y Velasco, pintor de cdmara de Lufs | de Espafia, impreso
en Madrid el 8 de junio de 1724.

- Tratado de la pintura al fresco de Antonio Palomino
de Castro y Velasco, pintor de cémara de Luis | de Espa-
fia, impreso en Madrid el 8 de junio de 1724.

- Tratado de la pintura al encausto, y ala cerade Mr. Le
Comte de Caylus (1755), adaptado y traducido libremen-
te al espafiol por el mismo Mariano de la Roca.

- Tratado de la pintura al esmalte de Mr. de Piles
(1767), traducido y adaptado por Mariano de la Roca.

- aducido, corregido y ampliado por Mariano de la
Roca.

- Tratado de la pintura a la aguada, original de Mariano

https://doi.org/10.55437/Unicum21.11
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de la Rocay Delgado (1867).

- Tratado de la pintura al éleo, su prdctica, y curiosidades
para hacer los barnices y colores, y dorar d mate de An-
tonio Palomino de Castro y Velasco, impreso en Madrid
el 8 de junio de 1724, con un apéndice de Mariano de
la Roca sobre las observaciones del resultado que han
dado con el tiempo los 6leos y los barnices.

- Tratado de la limpieza, forracién y restauracion de las
pinturas al éleo, original de Mariano de la Rocay Delgado
(1872).

En cuanto al Tratado de la limpieza, forracién y restauracion
de las pinturas al 6leo de Mariano de la Rocay Delgado (1872)
es un texto breve, de cardcter prdctico y con poco acompa-
fiamiento tedrico. De hecho, Gnicamente cita un par de veces
al restaurador Nicolds Gato Garcia de Lema como ejemplo de
buenas précticas y alude a la necesidad de conservar la pati-
na natural, ademds de mencionar un mal entelado ejecutado
en Francia (De la Roca, 1880, p. 353-354 vy 362).

Ni Vicente Polerd ni Mariano de la Roca citan la Memoria so-
brela limpieza y restauracion de pinturas de Josep Arrau i Bar-
ba escrita en 1834 y publicada en Barcelona en 1847.

VICENTE POLERO Y TOLEDO (1824-1911),

DEL ARTISTA-RESTAURADOR

AL RESTAURADOR-ARTISTA

Hasta hace poco, la figura de Vicente Poleré no habia sido
investigada con profundidad. Recientemente se ha podido
establecer su trayectoria con gran precisién gracias al estu-
dio de Marfa Moraleda (2019).

Vicente Polerd nacié en Cddiz el 5 de abril de 1824, pero vivié
y desarrollé su carrera en Madrid, donde muri¢ el 12 de ene-
ro de 1911. Formé parte de la Sala de Restauracién del Real
Museo, donde realizé tareas de restauracién, conservacion y
catalogacion. Bl (pdg.54]

Se sabe poco sobre sus origenes. Se casé con Camila Garcia
(Alcoy, c. 1835 - Madrid, 1902). El matrimonio tuvo una hija,
Consuelo Poler6 Garcia, que fue pintora y que participé en la
seccion femenina de las Exposiciones Nacionales de Bellas
Artes de 1897 y 1899. También tuvieron otra hija, Concepcién
Poleré Garcia.

Estudi¢ en la Real Academia de Bellas Artes de Cadiz antes de
acceder a la Academia de San Fernando de Madrid. No des-
tacé como pintor y no se conservan demasiadas obras suyas.
Cuando tenfa 29 afios publicé Arte de la restauracidn. Obser-
vaciones relativas a la restauracion de cuadros (1853). Segun
Maria Moraleda esta obra muestra la visién pionera de Polerd
sobre esta disciplina:

“Muchos autores consideran que Poleré ain mantenia
una visién anticuada de la restauracion porque la con-
sidera una rama dependiente de la pintura, pero si nos
ponemos en contexto implica un gran avance en los cri-
terios, muchos vigentes hoy en dia”. (Moraleda, 2019, p.
319).

Como ya se ha indicado, el tratado aporta recetas y des-
cripciones de prdcticas de restauracién, pero también trata
temas como la cualificacién que debe tener un restaurador,
aptitudes, formacién, criterios y sistematizacién del traba-
jo. Moraleda cree que el destinatario es un publico reducido
y especializado, puesto que la ausencia de contenido sobre
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técnicas e historia del arte indica que iba dirigido a artistas
ya formados y no a aficionados (Moraleda, 2019, p. 321). Sin
embargo, afios mds tarde, Polerd hizo otra publicacion (Tra-
tado de la pintura en general. Madrid: E. Cuesta, 1886), en la
que incluye una historia de la pintura, escuelas y artistas, des-
cripcién y evolucién de las técnicas pictéricas, asi como un
capitulo sobre restauracién que reproduce su primer tratado,
con pocos cambios. En esta ocasion se especifica que el libro
“va encaminado ¢ los principiantes y aficionados”.

El tratado de Poleré fue muy publicitado en la prensa de la
época y se vendio en varias librerias de Madrid y en casa del
autor. En 1871 Poleré dio 70 ejemplares a bibliotecas publicas
y 75 mds en 1886. Se desconoce la tirada de la edicién de
1853y no se tiene constancia de ninguna reedicién hasta que
fue reimpreso en 1972, reeditado en italiano en 2010 y final-
mente en 2018 en castellano.

Sin embargo, se desconoce si se inspiré en otros tratados, si
fue un encargo oficial o una iniciativa particular, quien pagd la
edicién y por qué estd dedicado al desconocido Rafael Liafio,
amigo de Poleré a quien dedica el libro en testimonio de gra-
titud y carifio.

Segun la documentacién de archivo, el 1 de junio de 1853 Po-
ler¢ fue contratado como restaurador auxiliar del Real Museo
de Pintura y Escultura. EI 16 de septiembre de 1859 consta
como tercer restaurador de pintura del museo y en 1867
como restaurador jubilado cobrando una retribuciéon por
nueve afos y cuatro meses al servicio de la corona. En el mu-
seo parece que trabajé de curador (responsable de los fon-
dos y encargado de la catalogacién y ordenacién), ademds
de conservador-restaurador. Como curador, escribié el ya
citado Breves observaciones sobre la utilidad y conveniencia
de reunir en uno solo, los dos museos de pintura de Madrid,
y sobre el verdadero estado de conservacion de los cuadros
que constituyen el Museo del Prado (1868).

Polerd también se ocupd de la tasacién de obras de arte,
como demuestra un articulo publicado en 1868: Circunstan-
cias que deben concurrir en los peritos tasadores de objetos
de Bellas Artes. Por otra parte, publicé en diversas revistas y
publicaciones periddicas sobre historia del arte, ademds de
desarrollar cierta labor literaria y de escribir unas memorias.
En su estudio, Maria Moraleda incluye dos anexos: uno con 26
publicaciones de Vicente Polerd y otro con 47 cuadros res-
taurados por Poleré en el Museo del Prado (Moraleda, 2019).

ARTE DE LA RESTAURACION. OBSERVACIONES
RELATIVAS A LA RESTAURACION DE CUADROS
(MADRID, 1853)

Dado que el tratado de restauracién de Polerd ha sido consi-
derado habitualmente como el primero publicado en Espafia,
ha recibido la atencién de varios investigadores. Para enten-
der el alcance de surelevancia, podemos acudir alos estudios
de Carmen Carretero (2005), Teresa Vicente (2012) y Antoni
Colomina (2021).

Carmen Carretero comparé el tratado de Polerd con los de
Giovanni Secco Suardo y Ulisse Forni, especialmente con el
primero (Carretero, 2005, p. 169-179). Considera que el ma-
nual de G. Secco Suardo responde a las necesidades de un
restaurador que trabaja para el coleccionismo privado y que
satisface a los conocedores, lo califica como de enlace en-
tre la vieja mentalidad del siglo XVIIl'y el nuevo positivismo. El
tratado de Forni, en cambio, considera que pertenece al pa-
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sado y que estd destinado a los pintores-restauradores que
desarrollan su actividad en galerias, siendo un extenso rece-
tario, utily cémodo, pero mds bien dieciochesco.

Segun esta investigadora, Vicente Poleré aun no distingue
entre lo que es ser restaurador y lo que es ser pintor, a dife-
rencia de Secco Suardo. Observa algunos puntos de contac-
to entre Polerd y Secco Suardo, pero no parece probable que
Polerd conociera las publicaciones del italiano. Cabe decir
que la obra de Secco Suardo es més completa y mds cien-
tifica, especialmente se aportan conocimientos quimicos que
Polerd desconoce. Por lo general es mucho mejor el tratado
italiano, aunque los criterios estéticos de pdtina, reintegra-
ciones y limpiezas en el caso de Polerd, son tratados con una
vision moderna y respetuosa en comparaciéon con algunos
pasajes de Secco Suardo.

Posteriormente, en 2012, Teresa Vicente destacé como prin-
cipales elementos del tratado de Polerd los siguientes aspec-
tos:

1. Esunintento de sistematizacién de los principales proce-
sos de restauracion aplicados en Espafia.

2. Sedistancia de los anteriores tratados de recopilacién de
férmulas y se focaliza en los criterios de actuacion.

3. Destacala conservacién y limita las intervenciones, sobre
todo en los procesos de limpieza, estucado y reintegracién.
4. Denuncia restauraciones inadecuadas.

5. Propone sustituir las reintegraciones cromdticas al éleo
por las hechas con barnices y pigmentos. Sin embargo, toda-
via predomina el criterio del retoque ilusionista por superpo-
sicion de veladuras y no se plantea un criterio discernible que
ya empezaba a aplicarse en otros lugares de Europa.

6. Defiende el original y la pdtina del tiempo.

Todo ello lleva a Polerd a insistir en que las obras no se pue-
den volver a su estado original (tal y como las dejé el pintor) y
critica las limpiezas excesivas:

“[..] la exagerada limpieza en una pintura, que por pun-
to general es la principal y mds segura de su deterioro,
porque trae consigo el barrido de sus medias tintas, es
para muchos motivo de alabanza (...) pues no educada su
vista para esto, mal pueden comprender que un cuadro
que ¢ sus 0jos parece sucio, tiene precisamente la con-
diciéon mds apetecida y estimada del inteligente”. (citado
en Vicente 2012, p. 178-179).

Por otra parte, Poleré aboga por la prudencia en los entela-
dos y critica las falsas pdtinas aplicadas a menudo para repa-
rar las abrasiones provocadas por las limpiezas:

“[...] no se encuentra el justo medio necesario (...). Por
nuestra parte confesamos que mas nos agrada un cua-
dro recargado con ese tono apacible que el tiempo solo
puede imponer, que verle demasiado limpio, hasta el
punto de poder considerarle barrido ¢ bien abrumado y
envuelto bajo el peso del menjurge artificial llamado pa-
tina”. (citado en Vicente 2012, p.180).

Recientemente, Antoni Colomina ha estudiado los métodos
de limpieza descritos por Polerd y los ha comparado con los
de C. Koster, G. Bedotti, H. Mogford, S. Horsin-Déon, U. Forni
y G. Secco Suardo, ademds de C. F. Prange (1832). También
menciona el pionero Traité des connaissances nécessaires
aux amateurs de tableauxde Frangois Xavier de Burtin (1808),
que influy6 en los tratados posteriores (Colomina, 2021).
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Antoni Colomina también considera el manual de Poler6
como un compendio técnico bastante modesto, esencial-
mente de cardcter préctico y con poca argumentacion tedri-
ca. Sin embargo, considera que Polerd plantea unos procesos
de limpieza de la suciedad superficial, de los barnices, de los
repintes, de los recubrimientos grasos y de las concreciones,
en absoluta consonancia con Simon Horsin-Déon, Giovanni
Secco Suardo y Ulisse Forni. Unos procesos que, segun Co-
lomina, también se relacionan con los sistemas aplicados en
la actualidad, ya que los procesos de limpieza propuestos por
Paolo Cremonesi, por ejemplo, podrian asimilarse a los de
Polerd, con algunos matices.* En concreto, Antoni Colomina
centra el estudio del tratado de Poleré en cuatro aspectos
todavia vigentes:

1. Diferenciacién entre la limpieza de la suciedad superficial
y la eliminacién de estratos filmégenos como el barniz.

2. Busqueda de un nivel de limpieza moderado y respetuoso
con la pétina natural.

3. Uso de disolventes orgdnicos en distintas proporciones.
4. Preparacion de soluciones acuosas para realizar limpiezas
superficiales, controlando el pH.

También sefiala que en la versién de 1853, Poleré recomendd
el uso de cenizas, si bien en la version del tratado de 1886,
prdcticamente idéntica a la versién de 1853, eliminé la alu-
sién ala ceniza porque era un método de limpieza demasiado
agresivo y de dificil aplicacion. En cambio, confia en la potasa
diluida en agua, asi como en el uso de otras sustancias alca-
linas para eliminar las concreciones de suciedad persistentes,
como borato de sodio (bdrax), bitartrato de potasio o cremor
tdrtaro y sal comun (Colomina, 2021, p. 187 y 189).

En cuanto a la eliminacién del barniz comun, el método que
Poleré considera mds adecuado es la pulverizacién frotan-
do la superficie con la palma de la mano. Si no funciona, la
alternativa es el uso de una mezcla de alcohol con aguarrds
llamada “mista” en italiano, “esprit mitigé” o “eau a nettoyer”
en francésy “putzwasser” en alemdn (Colomina, 2021, p. 190).

En definitiva, el tratado de Polerd es segun Antoni Colomina
un texto sencillo y poco metodolégico, que muestra cierta
inmadurez profesional, pero que rompe con las férmulas de
los antiguos restauradores y estd en consonancia con los tra-
tados coetdneos sobre restauracion de pinturas de Francia,
Inglaterra, Italia o Alemania.

JOSEP ARRAU I BARBA (1802-1872),

DEL RESTAURADOR-ARTISTA

AL RESTAURADOR-CIENTIFICO

Cuando Arrau presenté su memoria sobre limpieza y restau-
racién de pinturas, Vicente Polerd tenfa unos 10 afios y cuan-
do se publicé en 1847 el restaurador gaditano tenfa unos 23.
Sin embargo, parece que desconocia este texto. Incluso en
la actualidad, el tratado de Josep Arrau i Barba es bastante
desconocido. Los pocos investigadores que se han ocupado
del tratado y su autor son: Josep-F. Rafols (1937 y 1951a), Jo-
sep M. Xarrié (1975 y 2002), Gemma Campo (1988 y 1989),
Teresa Vicente (2012) y Miquel Mirambell (2016). Sin embar-
go, cabe recordar que el tratado ya fue publicado en 1847 y
probablemente antes.”

Josep Arrau i Barba fue hijo y discipulo del pintor Josep Arrau i
Estraday nietoy bisnieto de escultores. EI 31 de mayo de 1934
se inaugurd en el Centro Excursionista de Catalufia una expo-
sicion de pinturas de Josep Arrau i Barba como homenaje a
sumemoria. Mds adelante, su hijo Miquel Cassimir Arrau dond
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4Para més informacién sobre
Paolo Cremonesi, véase CRE-
MONESI, Paolo: “Reflexiones
sobre la limpieza de las super-
ficies policromadas”. Unicum,
n° 8 (mayo 2009), p. 48-72
y BALUST, Lidia: “Entrevista

a Paolo Cremonesiy Erminio
Signorini”. Unicum, n°® 8
(mayo 2009), p. 136-149.

>En la sequnda pdgina de

la publicacién del tratado
(Arrau, 1847), estd escrita en
lépiz la fecha de 1840 sequida
de uninterrogante, lo que
sugiere la posibilidad de que
se publicase ese afo. Hay
que decir que actualmente el
tratado de Arrau es accesible
online:
<https://arca.bnc.cat/arca-
bib_pro/ca/catalogo_image-
nes/grupo.do?path=1500021>
[Consulta: 13 diciembre 2021]
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un buen nimero de pinturas y dibujos a los Museos de Arte
de Barcelona, ademds de alguna fotografia y documentacion
personal de su padre. Con motivo de esta donacién, Josep-
F. Rafols revisé su biograffa y su produccién escrita (Rafols,
1937). Algunos de los datos presentados fueron después
recogidos por el propio Rafols (1951a) y por Josep M. Xarrié
(1975 y 2002). Finalmente, Gemma Campo amplié estos da-
tos en su tesis doctoral presentada en la Universidad de Bar-
celona (Campo, 1988).

Josep Arrau i Barba nacié el 4 de mayo de 1802 en Barcelona,
hijo de Josep Arrau i Estrada y de Euldlia Barba, en el seno de
una familia de artistas. Su padre fue profesor de la Escuela
Llotja de Barcelona hasta finales de 1808, cuando se trasladé
con su familia a Reus, a raiz de la invasion francesa. En sep-
tiembre de 1809 abrié una academia de dibujo en esa ciudad.

Josep Arrau i Barba vivié en Reus hasta 1814, cuando regre-
s6 a Barcelona para matricularse a las clases de dibujo de la
Escola Llotja. En 1815 estudié dos cursos de gramdtica latina
en el Colegio Tridentino y también aprendié a pintar con su
padre. Durante no mucho tiempo porque su padre muri¢ el 23
de diciembre de 1817.

A partir de 1819 logré una beca de seis afios para formarse.
Entre 1818 y 1822 asisti6 al estudio particular del pintor Juan
Carlos Anglés, con quien aprendio dibujo del antiguo, pintura,
arquitectura, perspectiva, anatomia artistica y proporcién.

Después de la muerte de Angles, sobrevenida en 1822, parece
que decidié dedicarse a otras disciplinas, por lo que empezé
a estudiar para ser notario. A partir de 1825 estudié anatomia
en el Colegio de Medicina. Entre 1826 y 1830 empez6 a es-
tudiar quimica aplicada a las artes con el catedrdtico Josep
Roura. En los certémenes publicos de julio de 1830 presentd
una coleccién de colores sélidos obtenidos por él mismo para
la préctica de la pintura, ademds de realizar aportaciones
para tefir indianas y, sobre todo, presentd un liquido de in-
vencién propia para limpiar pinturas antiguas, del que habla-
remos mds adelante y que él mismo definié como un subclo-
ruro de 6xido de potasa en determinadas proporciones:

“En los certdmenes publicos de la Casa de la Lonja, en
Junio de 1830... di algunas indicaciones sobre el modo
de limpiar y restaurar las pinturas antiguas y presenté un
liquido compuesto por mi a ese efecto”. (Campo, 1988,
p.284).

A pesar de que, durante un tiempo, entré como pasante en el
despacho de su tio Jaume Rigalt i Estrada, notario de Barcelo-
na, y que hizo las pruebas de ingreso para la carrera notarial,
en 1829 entré como maestro de dibujo en el Colegio de las
Escuelas Pias. También estudié botdnica bajo la direccion de
Maria de la Pau Graells (1831).

El gran cambio en su formacién tuvo lugar en 1831, a los 29
anos, cuando los hermanos Josep y Francesc Brocca, mila-
neses amigos de Arrau desde 1820, le invitaron a ir a Mildn,
ofreciéndole su casa y las lecciones de un pintor reconocido,
Giuseppe Molteni (1800-1867). [pdg.57] Aqui aprendio
a pintar pero sobre todo la prdctica de la restauracion, a la
que también se dedicaba Molteni. Asi lo dejé escrito el propio
Arrau en sus diarios:

“No me omitia ninguna de las mdximas que habia recibi-
do del célebre caballero Longhi..., ni secreto alguno del

arte para hacer el raso..., ni los del arte del restaurador
que también cultivaba”. (Campo, 1988, p. 283).

De regreso a Barcelona en 1832, abrié un taller de pintura
en la plaza de la Verdnica, y recibié el encargo de la Junta de
Comercio de pintar un retrato del rey Fernando VII. Para cum-
plir con el encargo viajé a Madrid acompafado de Francesc
Brocca. Allf hizo retratos de otros miembros de la familia real,
solicit6 la plaza de pintor de cdmara sin sueldo (1 marzo de
1833) y el titulo de académico de mérito de la Real Academia
de San Fernando (29 septiembre de 1833), que le fue con-
cedido.

De vuelta a Barcelona, el 8 de enero de 1834, fue nombrado
socio numerario por la Real Academia de Ciencias Naturales y
Artes de Barcelona, de modo que dos meses después (marzo
de 1834) ley6 en esta institucion la Memoria sobre la limpia y
restauracién de pinturas.

A partir del 26 de abril de 1834 se convirtid en profesor de
dibujo de ornamento arquitecténico en la Escuela Llotja, por
lo que volvié a Milén para obtener una colecciéon de modelos
antiguos segun el sistema de Giocondo Albertolli. Esta estan-
cia empezd en junio de 1834 y se prolongd seis meses.

En 1835 se convirtié en miembro de la Sociedad Econémica
Barcelonesa y, sobre todo, fue nombrado miembro de la re-
cién creada Comisién artistico-cientifica de la provincia de
Barcelona (22 de julio de 1835), que tenia como objetivo velar
por la salvaguarda del patrimonio artistico eclesidstico afec-
tado por la Desamortizacién. Segun el propio Arrau i Barba:

“Desempefié esta comisién solo por patriotismo sin gra-
tificacion ni recompensa alguna, debatiendo peligros
dentro vy fuera de Barcelona y recogiendo en unién con
mis compafieros D. Antonio Momany, D. José Antonio
Llobet, D. Juan Agell y D. Andrés Pi, ciento treinta y siete
mil volimenes y muchos objetos histéricos y artisticos”.
(Campo, 1988, p. 287).

En enero de 1836 leyé en la Real Academia de Ciencias Na-
turales y Artes la memoria Observaciones sobre el procedi-
miento de M. Raymond hijo para tefir lana de Azul de Prusia.
Durante el mes de mayo de este afio realizé varias tareas re-
lacionadas con la salvaguardia de bienes patrimoniales: por
un lado, es nombrado por el gobernador civil para que infor-
me sobre las pinturas que habfa en los conventos de monjas
suprimidos a rafz de la Desamortizacion v, por otro lado, la
Junta de Comercio le nombra para que informe al gobierno de
los edificios arquitecténicos de interés que hay que conser-
var. En noviembre de este mismo afio se convierte en director
particular de la Escuela de Dibujo de ornato.

Hay que destacar que Arrau participé activamente en la sal-
vaguardia del patrimonio artistico, contribuyendo en la ela-
boracién del inventario de todos los bienes artisticos desa-
mortizados de las monjas de la provincia de Barcelona o bien
realizando hasta 1846 varios informes y valoraciones para la
Junta de Comercio. B [pag.58]

En agosto de 1837 viajé a Valencia para conocer la pintura
valenciana y en junio de 1838 a Sevilla, en compafiia de sus
amigos Brocca. A raiz de este Ultimo viaje leyd posterior-
mente en la Real Academia de Ciencias Naturales y Artes la
memoria Paralelo entre los estilos o maneras de los diversos
pintores Zurbardn y Murillo.
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Paralelamente, Arrau continud con las tareas vinculadas con
la restauracion, de modo que en diciembre de 1838 leyé una
memoria sobre las causas que influyen en el ennegrecimiento
de las pinturas y los medios que pueden evitar este deterioro.
Asi como, una memoria sobre el daguerrotipo (1839).

Después de una estancia en Mallorca en 1839, regres¢ el afio
siguiente para restaurar la coleccién de pinturas del Conde de
Montenegro. Mds adelante, en mayo de 1846 recibié el en-
cargo de la Junta de Comercio de arreglar y colocar los cua-
dros propiedad de la Junta.

De acuerdo con su cardcter polifacético, entre octubre de
1839 y junio de 1840 estudié mineralogia. Entre 1840 y 1843
recibi6 encargos de entidades oficiales para realizar informes
urbanisticos o ejecutar instalaciones para recibir personajes
ilustres, en 1842 recibi6 el encargo de pintar el Lavatorio de
Jesus para una capilla de la iglesia de Santa Marfa del Mar de
Barcelona y en 1843 se convirtié en el nuevo director de la
Escuela Llotja.

Paralelamente continud conlos viajes por el centro de Europa
en 1843y de nuevo a ltalia en 1845 (Mildn, Roma'y Venecia). A
raiz de estos vigjes, escribié una novela, actualmente inédita
y de la que se conservan cuatro volimenes: £/ testamento de
un artista. O Juan y Pepita, en la que los protagonistas viajan
por varias ciudades europeas y opinan sobre el patrimonio de
dichas ciudades.

En abril de 1845 se convirtié en miembro de la Sociedad Ar-
queoldgica Tarraconense y en 1846 recibe los titulos de licen-
ciado y doctor en ciencias por la Universidad Literaria de Bar-
celona. En 1848 es nombrado miembro fundador del Instituto
Industrial de Catalufia.

Como miembro de la Sociedad Econémica y de la Real Aca-
demia de Ciencias Naturales y Artes se convirtié en varias
ocasiones en director de las secciones de Fisica y Quimica y
de Arte. Asi pues, en noviembre de 1850 leyé una memoria
que vincula estas disciplinas y que confirma el paso del res-
taurador-artista hacia el restaurador-cientifico: Acerca de lo
que falta descubrir aun para fundar en sélidos principios ema-
nados de las ciencias naturales la parte tedrica y cientifica
indispensable a las Bellas Artes y especialmente a la Pintura.

En 1854 ley6 la memoria titulada Teoria tonica y cromdti-
ca aplicada a la pintura'y en 1863 la memoria Nociones de
mecdnica del cuerpo humano para servir de guia a los que
profesan las Bellas Artes del disefio. En 1866 se convirtié en
presidente de la Real Academia de Ciencias Naturales y Artes.

Su aficién por viajar fue constante a lo largo de su vida, de
modo que en 1851, con motivo de la Exposicion Universal
de Londres, vigjé por Francia, Bélgica e Inglaterra. Tampoco
abandond la prdctica de la pintura -especialmente del retra-
to- ni la docencia, sobre todo en los Ultimos afios de su vida.
Otra constante fue la salvaguarda del patrimonio en peligro,
de modo que el 18 de febrero de 1869 recibi6 la peticion de la
Sociedad Econémica de Amigos del Pais para que intentara
conservar laiglesia y el claustro de Jonqueres.

En 1854 con 52 afios se casé con Teresa Roger. Muri¢ el 11 de
enero de 1872 de pulmonia ala edad de 69 afios en la casa n®
44 dela calle del Rec de Barcelona.

Josep-F. Rafols lo calificé como un artista con una poderosa
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ambicién enciclopédicay elabord un primer inventario de sus
textos y publicaciones, que habrfa que ampliar y confirmar en
futuras investigaciones (Rafols, 1937 y Rafols, 1951a):
- Acerca del modo de limpiar y restaurar las pinturas
antiguas (1834).
- Observaciones sobre el procedimiento de Mr. Ray-
mond, hijo, para tenir lana de azul de Prusia (1836).
- Acerca de los sistemas de las escuelas antiguas de Pin-
tura (1838).
- Paralelo entre los estilos de Zurbardn y Murillo
(1838).
- Observaciones acerca del Daguerrotipo (1839).
- Nueva teoria de las auroras boreales (1849).
- Acerca de lo que falta descubrir para fundar la parte
tedrica y cientifica de la pintura (1850).
- Acerca de las escuelas de dibujo para los artesanos
(1850).
- Acerca de la Exposicidn de Londres dando noticia
de los hornos para cocer, alimentados por medio del gas
carbonado y de la luz eléctrica (1851).
- Teoria tdnica y cromdtica aplicada a la Pintura
(1854).
- Acerca de las causas que motivaron el atraso de
las ciencias naturales hasta mediados del siglo pasado
(1857).
- Necroldgica de don Damidn Campeny, Escultor de
Cdmara y Profesor de la Escuela de Bellas Artes de Bar-
celona (1857).
- Curso elemental de ornato (1858), que consta de 28
|dmines.
- Extracto de los cuatro cuadernos correspondientes
a los meses de mayo, junio, julio y agosto de 1858 de los
Anales de quimica y fisica que se publican en Paris desde
muchos afios bajo la direccion de Chevreul, Dumas, etc.
(1859).
- Nociones de mecdnica del cuerpo humano para ser-
vir de guia a los que profesan las Bellas Artes del disefio
(1863).
- Elestudio de las ciencias naturales exactas conduce
al conocimiento de un Ser Supremo y, por consiguiente,
el ilustrado naturalista no puede ser ateo (1866).
- Acerca del modo de descubrir la substancia que ha
servido como materia colorante para tefiir cualquier
pano de color azul.
- Elogio histérico de don Pelegrin Fores, socio artista
de la Academia de Ciencias de Barcelona.

Mds adelante, Josep M. Xarrié volvi6 a valorar la figura de
Josep Arrau pero centrado en su vertiente de conservador-
restaurador (Xarrié 1975, p. 62-65).°

Asfpues, Josep M. Xarrié lo definié como un hombre al que se-
guramente le habria costado comprender la actual tendencia
en conservacién-restauracion que preconiza la anulacién del
espiritu creativo. Destaco, obviamente, la memoria de ingreso
a la Real Academia de Ciencias Naturales y Artes, y la definié
como un tratado de limpieza para las obras pictéricas que, a
pesar de tener ciertas inexactitudes técnicas tipicas del siglo
XIX, muestra un aire innovador, sobre todo porque plantea la
introduccioén de la quimica en el mundo de la restauracion, el
respeto por la pdtina en el proceso de limpieza y la influencia
del medio ambiente en las obras de arte.

Xarrié observé una exposicién muy sui géneris sobre el origen
de algunos pigmentos y de la evolucién histérica de las técni-
cas pictéricas, pero destacé que Arrau demuestra tener una

https://doi.org/10.55437/Unicum21.11

6 Este mismo estudio fue
publicado de nuevo en 2002,
aunque traducido al cataldn
y sin transcribir la memoria
sobre limpieza y restauracion
de pinturas (Xarrié, 2002, p.
22-27).
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clara visién de su oficio, mostrando la necesidad de conocer
las causas que alteran el aspecto de las pinturas.

Otros elementos destacados por Josep M. Xarrié es que Jo-
sep Arrau recomienda evitar la luz cenital en los cuadros por-
que decolora los pigmentos, que la luz solar contiene un alto
componente de ultravioletas extremos y deteriora los com-
ponentes orgdnicos, ademds de palidecer los pigmentos que
componen las capas pictéricas de los cuadros.

Ala hora de aplicar disolventes, Arrau aconseja el agua para
eliminar el polvo y el humo, advirtiendo de los peligros que
comporta el uso de saliva (una costumbre muy extendida en
la época). Para eliminar barnices, aconseja el uso de los éte-
res y recomienda también la famosisima mista, una mezcla de
alcohol y esencia de trementina. Segln Josep M. Xarrié:

“Es francamente sorprendente encontrar la mista en un
documento barcelonés del primer tercio del siglo XIX,
pues este compuesto de disolventes, muy utilizado en
Italia, entra en la lista de los cinco o seis mds empleados
actualmente en los centros europeos mds importantes
de restauracion”. (Xarrié, 1975, p. 64; Xarrié, 2002, p. 25).

Por otra parte, Xarrié indica que Josep Arrau advierte del pe-
ligro de eliminar las pdtinas y veladuras con los disolventes
mencionados. Ademds, con una gran minuciosidad explica la
forma de eliminar los barnices sin que se perjudiquen las men-
cionadas pdtinas y los colores. Finalmente sefiala que, cuan-
do los medios quimicos no funcionan, es necesario recurrir a
los medios mecdnicos.

Arrau se muestra preocupado por destruir los sulfuros que en-
vejecen las luces. Para ello, rechaza los dcidos y los alcalinos
y también descarta el agua oxigenada (descubierta en 1818
por Louis Jacques Thénard). Finalmente acaba proponiendo
un liquido inventado por si mismo para poder actuar directa-
mente contra los sulfuros, pero con la lentitud necesaria para
que el restaurador experimentado pueda operar sin riesgo de
perder la pintura. Este liquido fue presentado por Arrau en el
Certamen Publico de Quimica Aplicada a las Bellas Artes en
1830, presidido por la Real Junta de Comercio de Catalufia.
Aunque él mismo lo definié como un subcloruro de ¢xido de
potasa, desconocemos exactamente su composicion:

“Explicando la mecdénica de la limpieza con este disol-
vente por él descubierto, deja entender que logrando
una limpieza parcial, a gusto del restaurador, apurando
algunas zonas iluminadas y dejando otras en la semipe-
numbra, se puede lograr una buena restauracién. En este
aspecto, en el que I6gicamente no hace mds que reflejar
el gusto romdntico de su época, no podemos aceptar su
proposicion, pues se llegaria, en esta linea, a una “lim-
pieza creadora” que deformaria indudablemente la con-
cepcién original de la obra”. (Xarrié, 1975, p. 65; Xarrié,
2002, p. 26).

Por dltimo, Arrau explica la aplicacién de un barniz final a base
de tres partes de aguarrds y una parte de resina de almdciga
bien limpia, incorporando estas dos sustancias por la accién
del sol o de calor suave. Brevemente menciona la reintegra-
cién pictérica, los problemas ocasionados por los xiléfagos en
los soportes de madera y el traslado de la capa pictérica de
tabla a lienzo (realizado con un cuadro de Rafael llamado La
Virgen del Pez, de El Escorial). Y termina denunciando ciertos
abusos efectuados por diletantes de la restauracién.

Version castellano

La gran aportacién del articulo de Josep M. Xarrié es la publi-
cacion de la Memoria sobre la limpia y restauracion de pintu-
ras, por D. José Arrau y Barba, profesor de pintura. Académico
de mérito de la Real Academia de San Fernando. Socio de
la de Ciencias Naturales y Artes de Barcelona. 1834 (Xarrié,
1975, p. 66-69). Al parecer desconocia la publicacién de
1847, ya que la publicé a partir de un manuscrito inédito, que
Josep M. Xarrié transcribe adaptado a la ortografia y puntua-
cién del siglo XX. Posteriormente, este mismo texto fue tam-
bién transcrito por Gemma Campo, con un afiadido que no
figura en la versién transcrita por Xarrié (Campo 1988, vol. 3,
doc. 9, p.1). El' hecho de que en el siglo XX la memoria de Jo-
sep Arrau se publicd en un articulo de una revista de arte y en
una tesis doctoral que todavia permanece inédita, si bien ha
sido microfichada, explica la escasa difusién de este tratado.

Sin embargo, quien ha estudiado mds a fondo la figura de
Josep Arrau i Barba es la profesora Gemma Campo en su
tesis doctoral Tractats, métodes i influéncies externes de la
restauracié de pintures al s. XIX a Espanya. Un cas concret a
la Barcelona de la segona meitat del s. XIX, presentada en la
Universidad de Barcelona en abril de 1988. Este estudio sobre
Arrau abarca siete apartados: contexto, datos biogrdficos,
aportaciones, restauracién de pinturas, recuperacion y sal-
vaguardia del patrimonio, métodos y materiales, y limpieza.
Un afio después de la lectura de la tesis, la propia profesora
publicé un breve articulo en el que valoraba la figura de Arrau
i Barba entre elintelectual-cientifico y el artista romdntico del
siglo XIX 'y explicaba los rasgos més relevantes de su trayec-
toria (Campo, 1989, p. 53-54).

Aungque muy probablemente Arrau aprendié restauracién con
Joan Carles Anglés, no debe descartarse que se iniciara con su
padre, Josep Arrau i Estrada, ya que se conserva un manus-
crito original de este ultimo titulado Varias notes i receptes
per la practica de la pintura a I'oli, donde existe una receta
para “refrescar los quadros vells” (Campo, 1988, apéndice,
documento 6).

LAS APORTACIONES DE JOSEP ARRAU | BARBA EN
EL AMBITO DE LA CONSERVACION-RESTAURACION
Para conocer las aportaciones de Arrau en aspectos como
la aplicacion de la quimica a la conservacién-restauracion, el
estucado, la reintegracién pictdrica, la limpieza, el acabado
final y la transposicion -ademds de la memoria que leyd en
1834-, se conservan otros textos breves manuscritos que
Gemma Campo transcribié y comenté en su tesis doctoral
(Campo, 1988):

1. Restauracién de pinturas (documento 3).

2. Plan de la memoria sobre el restauro de pinturas (docu-
mento 4).

3. Modo de separar un barniz de una pintura para poner otro
de nuevo (documento 10).

4. Notas de Mildn, forma de pintar y materiales que usa Mol-
teni(documento 11).

5. Colla perinmorbidire le tele onde poterle rotolare e render
salviicolori sulla stessa (documento 12).

6. Procedimientos que deben sequirse para la limpia y res-
tauro (documento 14).

La aplicacién de la quimica a la conservacion-
restauracion

Josep Arrau i Barba fue un intelectual polifacético que se de-
dico al arte, la ciencia, la docencia, la restauracion de pinturas
y la salvaguardia del patrimonio. Como pintor dieciochesco
debié de considerar que la restauracién era una técnica pic-
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térica, de hecho todavia firma la memoria sobre limpieza y
restauracion de pinturas publicada en 1847 como “profesor
de pintura”. K&l [pdg.61] Ahora bien, es indudable que apost6
decididamente por aplicar la quimica al arte en su empefio
hacia el acercamiento entre ambas disciplinas:

“Desde muchos siglos, se habia observado que las pin-
turas al oleo perdfan su hermosura por la accién del ayre
y gases que circulan por la atmosfera, mas la quimica
devia indagar la causa de estos efectos y asf como ha-
biendo conocido esta ciencia la mayor o menor fuerza
de afinidad de unos cuerpos para con otros y las recipro-
cas descomposiciones resultadas por esta misma fuer-
za, estableci6 leyes ciertas y entre otras que todos los
aceites grasos, cedian cierta cantidad de su hidrogeno
y carbono al oxigeno del aire, se solidificaban y tomaban
un color amarillo, que el blanco de plomo asi como las
demds sales de este metal eran descompuestas por la
accion del hidrégeno sulfurado dando agua y un sulfu-
ro de plomo més o menos moreno; que el deutéxido de
plomo o maxisicot, el amarillo de Napoles y otros varios
colores cambiaban a morenos por la razén expresada; y
que estos eran las causas principales que hacian perder
el brillo alas pinturas. En efecto el azul de ultramar pasa
a verde por el tinte amarillo que toma el aceite con quien
estd combinado o mesclado, los amarillos pierden su bri-
llantez, y los blancos asi como todos los demds colores
mesclados con este, ennegrecen.

La indagacion de esta interesante causa debia de in-
ducir al conocimiento de algin cuerpo para conservar
las pinturas, como en efecto se consiguié por medio de
barnices, y al descubrimiento de algln agente capaz de
restablecer los colores que hubiesen sufrido alteracién
sin destruir aquellos, pero si bien para esto se intenta-
ron varios medios quasi todos fueron infructuosos o por
la accién lenta de los liquidos que se empleaban o por
el poder corrosivo de los mismos que operaban la des-
truccion de las sustancias colorantes que componen las
pinturas”. (Campo, 1988, apéndice, documento 3, p. 2).

Este fragmento pertenece a un texto manuscrito sin fecha ti-
tulado Restauracion de pinturas, donde Arrau i Barba explica
que el cloro, lejias cdusticas, Gcidos y jabones todavia se usa-
ban en restauracién causando perjuicios a las pinturas. Tras
descartar el agua oxigenada en restauracion debido al alto
coste para obtenerla, Arrau explica que en Italia se consiguié
un liquido muy efectivo, que él llegd a conocer:

“Mas las no interrumpidas tentativas de pintores quimi-
cos proporcionaron otro liquido de menos coste y pro-
piedades singulares llamada también agua ox. por medio
de la qual y de otros agentes quimicos se logra restable-
cer las hermosas y sublimes producciones del inmortal
Rafael de Urbino, del gracioso Corregio, del grandioso M.
Angel, del colorista Tiziano, de los selectos naturalistas
Murillo, Velazquez y divino Juan de Juanes honor de nues-
tra nacién, de los Caraccio, Dominiquino, Posing y otros
varios cuyas obras eternizaron sus nombres.

Este portentoso liquido (cuya obtencién por ser larga
penosa y necesita un aparato particular) poseen singu-
larmente los restauradores italianos a quienes se confian
todos las pinturas de autores cldsicos para reponerlas en
el estado en que se hallaban en el dia de su conclusion”.
(Campo, 1988, apéndice, documento 3, p. 3).

Sin embargo, hay que recordar que antes de su estancia en
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Milén en el taller de Giuseppe Molteni, Arrau ya habia inven-
tado un liquido propio en su empefio por aplicar la quimica a
la restauracion:

“Destinado desde miinfancia ala carrera de nobles artes,
concebf deseos de conocer la composicién y obtencion
de dicholiquido, y esta fue la causa principal que me obli-
g6 a abrasar el dilatado estudio de la quimica.

Mis tentativas y los conocimientos e informes que he
consequido de sujetos que han presenciado el meca-
nismo de la restauracién, como y también el examen y
comparacion del liquido de que aquellos se valen, con el
obtenido por mi; me han facilitado los medios para poder
limpiary restaurar cualquier pintura sin temor de alterarla
y menos destruirla”. (Campo, 1988, apéndice, documen-
to 3, p. 3).

Ahora bien, Arrau considera que no es suficiente con la apli-
cacioén del liquido, ya que para ser un buen restaurador se ne-
cesitan otros conocimientos cientificos:

“Dicha restauracion no se funda unicamente, como aca-
bo de insinuar, en limpiar la pintura con el liquido indica-
do: es preciso que el Restaurador tenga conocimientos
cientificos de pintura, que sepa el modo de separar los
barnices, que posea una cola quimica de propiedades
sorprendentes para asegurar los pedazos de pintura
desprendida del lienzo o tablero, que si aquel es destrui-
do sepa colocarle otro de nuevo, que si estd apolillado
conozca los medios de destruir los gusanos e impedir que
se formen de nuevos, que sepa reponer colores en los
puntos donde faltan; y por ultimo debe conocer las par-
tes repintadas que debe separar para presentar las del
autor de la obra y los barnices propios para conservarla
después de la restauracién”. (Campo, 1988, apéndice,
documento 3, p. 3-4).

Este liquido de su invencién lo usé en varias obras. Se tenfa
que aplicar quince minutos a toda la superficie pictérica y
después repetir la operacién, si era preciso. Finalmente era
necesario aplicar un barniz de proteccion:

“En prueba de los felices resultados del procedimiento
que acabo de esponer podria presentar a V.E. algunos
cuadros repuestos por mi en su primitivo estado; mds
bastard el limpiar ante V.E. parte de esta hermosa pin-
tura original del Parmesanino, que es otra de las varias
que posee esta Real casa Lonja para demostrar con
evidencia las relevantes propiedades del liquido que he
mencionado. Quince minutos segundos de contacto con
cualquier punto de esta pintura serd suficiente para que
los colores tomen un brillo primitivo més luego seria pre-
ciso continuar la operacién para dejarla en el estado de
perfeccion que se desea y aplicarla un barniz para con-
servarla”. (Campo, 1988, apéndice, documento 3, p. 4).

Lalectura de los textos de Arrau i Barba evidencia la constan-
te relacion entre la quimica y la conservacién-restauracion,
haciendo énfasis también en el aspecto curativo de esta
(ltima. Asf lo recoge en otro documento titulado Plan de la
memoria sobre el restauro de pinturas:

“Poco serviria el estudio de las ciencias exactas sino se
aplicara a algtn ramo Util. La quimica complendida en el
dia en el numero de aquellas en piezas de la que mds uti-
lidades se han sacado.
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La limpia y restauracién de pinturas no se conocieran
sin el auxilio de aquella ciencia pues que ignorandose las
verdaderas causas del cambio de las pinturas y por con-
siguiente los medicamentos que podian emplearse para
restablecer en su primitivo estado solo por la casualidad
podia indicar algin cuerpo Util obrando empiricamente.
Antes de la reforma de aquella ciencia el arte de restau-
rar de hallaba oculto entre pocos individuos y aun en
el dia pocos son los que conocen bien porque para ser
buen restaurador no solo es preciso ser un buen pintor
si que también quimico”. (Campo, 1988, apéndice, docu-
mento 4, p. 2).

En el Ultimo estudio publicado sobre Arrau i Barba, dentro
de una amplia investigacién sobre la figura del restaurador
de obras de arte en Espafia en los siglos XVIIl'y XIX (Vicente,
2012, p. 193-206), se insiste en que fue un pionero en la re-
daccién de ensayos de restauracion durante la primera mitad
del siglo XIX en Espafia, antes que Vicente Polerd, y con una
vision cientifica que éste no tenia:

“[..] la figura de Josep Arrau i Barba se nos desvela ex-
traordinaria atendiendo a su formacién y actuacion en
diferentes émbitos de conocimiento, que hicieron de él
un auténtico humanistay uno de los mayores intelectua-
les de su tiempo. Para muchos, este interés por la cul-
tura fue reflejo de su inagotable espiritu emprendedor y
experimentador, y se tradujo en una ambiciosa carrera,
lo mismo artistica que cientffica”. (Vicente, 2012, p.193).

- Limpieza

Sin embargo, el punto fuerte de Arrau como conservador-
restaurador es la limpieza, siendo un defensor de la limpieza
completa de la suciedad y de los barnices para devolver los
colores a su estado primitivo, aungque es consciente de que es
una tarea imposible. A raiz de su interés por la quimica, en sus
escritos muestra una especial atencién a los disolventes, de-
mostrando un método que se sintetiza en las siguientes fases:
1. La defensa de la quimica como ciencia que hace avanzar
ala restauracion.

2. Laidentificacién delas pinturas y sus agentes degradado-
res.

3. Laidentificacion de las distintas técnicas pictoricas de los
maestros antiguos antes de intervenir.

4. Laaplicacion de los métodos de limpieza.

Como agentes de degradacién, Arrau menciona los factores
ambientales (polvo, humedad, emanaciones sulfurosas vy luz
solar) y considera que el barniz final se convierte en el agen-
te protector adecuado contra estas degradaciones, aunque
presenta algunos inconvenientes. Asflo explica en la memoria
leida en la Real Academia de Ciencias Naturales y Artes en
1834:

“Los barnices toman un color amarillo sucio por estas
razones: pero a pesar de esto son los cuerpos que con-
servan mas las pinturas porque ponen un obstéculo ala
accion enérgica del hidrégeno sulfurado y reune la ven-
taja de podérsele separar cuando se hayan vuelto dema-
siado amarillos sin alterar la pintura; reponiendo otros sin
color en su lugar”. (Campo, 1988, apéndice, documento
9,p. 4).

Por otra parte, expone distintos tipos de suciedad y da so-
luciones diversas. De todas formas, cuando no es necesario
retirar el barniz, recomienda el uso de una esponja humedeci-
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da con agua y evitar el exceso de agua, tanto para la pintura
como para la capa de preparacion.

En caso de que se tenga que retirar el barniz, Arrau detalla
dos sistemas para hacerlo: uno con alcohol etilico y el otro
en seco por frotamiento, si bien este Ultimo se desaconseja
para las pinturas antiguas. Arrau lo explica con precision en
un escrito que parece datar de 1829 y que se titula Modo de
separar un barniz de una pintura para poner otro nuevo:

“Hay dos modos de separar el barniz, el primero consiste
en humedecer con espfritu de vino una parte de la pintu-
ray al cabo de algunos momentos frotarla con un lienzo
humedecido con dicho espititu de vino, en seguida se
hace igual operacién en otra parte de la pintura y asi su-
cesivamente hasta haber concluido en cuyo caso se en-
juga bieny con otro lienzo mds grande y fino mojado con
espiritu de vino limpio se frota toda la pintura para labarla
bien teniendo la precaucién de no frotar mucho ni dejar
mucho tiempo humeda la pintura para que no se eche a
perder. Luego de seca se puede dar el otro barniz nuevo.
El segundo es el siguiente. Pongase la pintura sobre una
mesa tomese una pequefia porcién de colofonia en pol-
VO que es una especie de resina cocida y péngase en un
angulo de la pintura que no sea de los mds interesantes,
frotese conlos dedos ¢ con la yema del dedo y se obser-
va que el barniz se reducira a polvo y este polvo servird
para frotar las otras partes de la pintura y para reducir
a polvo todo el barniz que tenia. Este modo de quitar el
barniz ¢ seco, requiere mucha paciencia y no debe usar-
se en pinturas muy antiguas por temor de no destruirlas
por medio del frote no obstante es muy usado para las
pinturas de poca antigiiedad. Quando todo el barniz se
aya desprendido se quitard bien el polvo por medio de
unas barbas de pluma y se labard con agua limpia para
cuando seco dar la mano de barniz nuevo”. (Campo,
1988, apéndice, documento 10, p. 2).

Cuando se tiene que retirar un barniz (especialmente si pro-
viene de las llamadas resinas blandas), Arrau aconseja el uso
de una mezcla de aguarrds y alcohol al 50%. Este preparado
figura en todos los tratados de la época como método bdsi-
co para limpiar pinturas. Sin embargo, este disolvente tiene
elinconveniente de eliminar las veladuras finales del cuadro:

“En todos los casos separar un barniz es cosa dificil y es-
puesta mayormente si la pintura ha sido velada. La mez-
cla de alcohol y esencia de trementina referida disuelve
con facilidad los barnices de almaciga, de trementing,
de abeto, de sanddraca y otros; y por lo mismo disuel-
ve también las velaturas que comunmente estdn dadas
con barniz, Sin precauciones y una mano muy versada
en el restauro se pierden con facilidad todas las velaturas
y por consiguiente lo mas delicado € interesante de las
pinturas”. (Campo, 1988, apéndice, documento 9, p. 5).

Antes de pasar a métodos mds contundentes, Arrau aconseja
el uso de métodos mecdnicos, como el uso de un rascador de
acero de corte muy afilado. Finalmente, una vez eliminados el
barniz y la suciedad superficial, es necesario eliminar lo que
Arrau denomina los sulfuros adheridos a la pintura y que fal-
sean su aspecto. Arrau aconseja en este caso un liquido de su
invencion, que presentd en 1830 y del que ya hemos hablado
anteriormente.

Sin embargo, Arrau también describe procedimientos de
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limpieza con productos inadecuados. Al final de su memoria
presentada en Barcelona en 1834, enumera los mds habitua-
les de la época, como la saliva, agua, aceite comdn, aceite de
nueces, aceite de linaza, aceite de almendras, grasa y toci-
no, entre otros. Incluso, hay que sefialar que su padre, Josep
Arrau i Estrada, dentro de sus recetas como pintor, explica un
procedimiento que su hijo criticard:

“Per refrescar los quadros sels donara per detras aigua-
rras bullida ab oli de nous posanhi la tercera part de ai-
guarras”. (Campo, 1988, apéndice, documento 6, p. 7).

Por Ultimo, Arrau explica varias limpiezas abusivas de las que
él ha sido testigo e intenta concienciar de que hay que ser
respetuosos con las pinturas, evitando el uso de determina-
dos productos, como jabdn y aceite, que él vio aplicados a
obras de Correggio, Murillo y Tramulles.

- Estucado

En cuanto al estucado, Arrau indica que esta operacion pue-
de realizarse con creta o tierra de Bolonia y cola, o bien con
yeso, blanco de plomo y cola. Concretamente, lo hace en el
manuscrito titulado Procedimientos que deben seguirse para
la limpia y restauro (Campo, 1988, apéndice, documento 14,
p.2).

Sobre estos materiales, cabe indicar que la creta (forma na-
tural del carbonato de cal muy usado en los paises del norte
de Europa) y que sirve para dar cuerpo a la cola, no era habi-
tual en Espafia, siendo mds frecuente la cola fuerte y el yeso
de Bolonia.

En cuanto alos barnices, en los escritos de Arrau no se men-
ciona el uso de barnices elaborados con resina vegetal y un
diluyente, sino que se menciona un barniz casero hecho con
clara de huevo, muy frecuente a lo largo de la historia y ya
usado por su padre, quien explica su composicién en Varias
notas i receptes per la practica de la pintura a I'oli:

“Se pendra un poc de sucre candi y se fara picar despues
se picara separadament una cavessa d‘alls (suposat per
cada mitja clara mitja cavessa) y se fara una muneca per
escorrer lo such i la clara de ou que junt a lo sucre candi
se debatard”. (Campo, 1988, apéndice, documento 6, p.
7).

Finalmente, sobre la resina mds utilizada, tal y como era tra-
dicién en Espafia, utiliza la resina de almdciga, cuya prepa-
racién nos la explica el mismo Arrau en la Memoria sobre la
limpia y restauracion de pinturas:

“Limpia del todo la pintura se pasa a la restauraciéon
ddndola primero una mano de barniz claro, compuesto
de tres partes de aguarras o sea esencia de trementina
pura y una parte de resina de almdciga en grano limpia,
incorporando estas dos substancias por medio de la ac-
cion del sol o del calor suave”. (Campo, 1988, apéndice,
documento 9, p. 8).

- Reintegracion pictérica

En cuanto a la reintegracién pictérica, Arrau es partidario
de que no sea discernible. En varios escritos recomienda el
uso de veladuras finales como, por ejemplo, en las notas que
tomo en el taller de Giuseppe Molteni en Milan:

“[...] se evita este inconveniente velando con la mitad
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oleo y la mitad barniz y después de velado picar con un
unidor o esfumino de pelo fino; de este modo se consigue
una velatura en forma de pequefios puntos iguales que
no se distingue si es 0 no velado.

En la restauracion sirve este método y es utilisimo para
velar carnes y determinadas medias tintas que han des-
aparecido con el tiempo ¢ en el acto de limpiarlas; con
estas velaturas se modelan las partes carnosas de la
figura... Exemplo hacer memoria de la venus y amor del
Guido restaurado por Molteni... He visto velar a Molteni
este cuadro. Este sistema de velar con colores molidos
y disueltos en el barniz de alméciga y aguarrds formando
tintas débiles y colocdndolas a manera de lavado en las
partes que se quiere aumentar las medias tintas, salpi-
cando con un pincel suave para que quede unido.

La principal mira de un restaurador es que no se conozca
el restauro y que el cuadro conserve la luz principal en un
solo punto, a este fin con las velaturas se rebajan los cla-
ros que se habrdn descubierto limpiando el cuadro y mo-
dificando tintas y variando tonos para hacer harmoniosa
la pintura i conocer (en una palabra) el sistema que tenia
el autor de dicha obra y reponer en un estado caliente
las tintas que se han cambiado en frfas por la perdida de
color de las lacas”. (Campo, 1988, apéndice, documento
11, p.1).

- Acabado final

En el documento Procedimientos que deben seguirse para
la limpia y restauro, Arrau indica que para el acabado final
es necesario aplicar una “pdtina para dar al restauro el as-
pecto de las partes viejas del mismo cuadro” (Campo, 1988,
apéndice, documento 14, p. 1). Es lo que los italianos llamaban
unto y que se preparaba con tierra de cassel y cola de piel,
taly como indican sus notas tomadas en Milén anteriormente
mencionadas.

- Transposiciones

Arrau menciona una transposicion exitosa realizada en su
época: La Virgen del Pez de Raffaello Sanzio conservada en El
Escorial y trasladada de madera a tela, actualmente conser-
vada en el Museo Nacional del Prado (P000297). Il [pGg.65]
Sin embargo, al parecer es un tema que no le atrajo especial-
mente. Tampoco era un tema prioritario para Vicente Polerd
en su tratado de 1853. Este hecho contrasta vivamente con lo
que sucedia en Francia, donde se practicaban habitualmente
desde mediados del siglo XVIIl. De hecho, Josep Arrau i Bar-
ba (1802-1872) fue contemporéneo de Frangois-Toussaint
Hacquin (1756-1832) y sobre todo de su yerno Emile Morte-
mard (1794-1872), pertenecientes a un taller especializado
en transposiciones iniciado por Jean-Louis Hacquin (?-1783).

FT. Hacquin fue un innovador en el dmbito de las transposi-
ciones ya que, ademds de aplicar el método heredado de su
padre, cred uno de nuevo a partir de 1787 y que fue perfec-
cionando con los afios. Fue muy célebre en toda Europa y al
final de su vida le encargaron intervenciones tan importan-
tes como los paneles de la galeria de los espejos del Palacio
de Versalles, que comenzé en mayo de 1824. Sin embargo,
su técnica de transposicién se abandond a mediados del si-
glo XIX con su yerno, Emile Mortemard, que protagonizé un
retorno a los adhesivos acuosos y abandond los adhesivos
lipidicos u oleoresinosos que habia usado su suegro. Segun
Frankline Barres, la técnica de la transposicién fue abando-
nada definitivamente en Francia a partir del Gltimo tercio del
siglo XX, cuando en el Museo del Louvre se tomé conciencia
de que afectaba ala autenticidad de las obras (Barres, 2020).
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8 Este encabezamiento
solo aparece en la segunda
version (Xarrig, 1975).

Puesto que Arrau no profundiza demasiado en las transpo-
siciones y los entelados, suele hablar pocos de adhesivos. La
Unica referencia a adhesivos la encontramos cuando explica
la proteccién a una pintura cuando se tiene que enrollar. En
este caso considera que debe ejecutarse con la famosa co-
letta (es decir, cola animal mds vinagre, miel y hiel de buey).
Aunque es de origen italiano, la composicién es similar a las
propuestas de restauradores espafioles contempordneos.
Entre los escritos de Arrau se conserva la composicion de di-
cha cola en un texto redactado por él mismo en italiano:

“Colla per inmorbidire le tele onde poterle rotolare e ren-
der salvii colori sulla stessa.

In un bocale d’acqua ripongavi 1.3/4 circa di colla or-
dinaria per ore 24. Indi ottenuta una gelatina regolare
pongasi al fuoco, quando caldo mettasi (sempre al fuo-
co) un bicchiere é 1/2 d’aceto lasciando bollire ogni cosa
per ben un ora levato del fuoco essendo caldo rippongasi
quasi un bicchiere de mele ordinario, mescendo fino che
sia freddo, indi si mescoli in 1/2 bicchiere de fiele di bue”.
(Campo, 1988, apéndice, documento 12, p. 2).

CONCLUSION

Josep Arrau i Barba escribié una memoria sobre limpieza y
restauracion de pinturas para ingresar a la Real Academia de
Ciencias Naturales y Artes de Barcelona (1834). Esta memoria
fue publicada en Barcelona en 1847 y debe ser considerada
como el primer tratado sobre conservacién-restauracion pu-
blicado en Espafia, puesto que se avanzd unos anos al trata-
do de Vicente Polerd, Arte de la Restauracién. Observaciones
relativas a la restauracion de cuadros (Madrid, 1853).

El tratado de Arrau se ha publicado al menos tres veces: en
1847 por la Real Academia de Ciencias Naturales y Artes de
Barcelona, en 1975 por Josep M. Xarrié en una revista de arte
y en 1989 cuando se microfichd la tesis doctoral de Gemma
Campo presentada en la Universidad de Barcelona en abril de
1988. La escasa difusion de estos tres textos ha hecho que
el tratado de Arrau no haya recibido la atencién que merece.
En este articulo se vuelve a publicar el tratado de Arrau y se
contextualiza en la época, con la voluntad de que alcance la
difusién que hasta ahora no ha tenido y que se le reconozca
el honor de ser el primer tratado de restauracion publicado en
Espafia, destacando ademds la apuesta por una visién inter-
disciplinar de la profesién y por una estrecha relacién entre el
arte y la quimica.

Por dltimo hay que destacar que se deberfa investigar a fondo
la abundante documentacién de Josep Arrau i Barba que se
custodia en varios archivos y bibliotecas de Barcelona, como
el Archivo de la Real Academia de Ciencias y Artes de Barce-
lona, el Archivo Histérico de la Ciudad de Barcelona vy la Bi-
bliotecay Archivo del Museo Nacional de Arte de Catalufa. Es
probable que encontrdramos mds de alguna sorpresa.

TRANSCRIPCION DEL TRATADO

DE JOSEP ARRAU | BARBA

Como se acaba de indicar, el tratado de Arrau i Barba ha
sido publicado tres veces. La primera version data de 1847 y
fue publicada por la misma institucion donde fue presenta-
do siete afios antes (Arrau, 1847). La segunda versién data
de 1975 y se transcribié a partir de una memoria manuscrita
con adaptacion ala ortografia y puntuacién actuales (Xarrié,
1975, p. 66-69). Finalmente, la tercera versién corresponde
a un manuscrito inédito localizado entre la documentacion
personal de Arrau i Barba, concretamente en la Caja-1 cus-
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todiada en el Instituto Municipal de Historia de la Ciudad de
Barcelona, transcrita en la tesis doctoral de Gemma Campo,
presentada en 1988 y microfichada en 1989 (Campo, 1988,
vol. 3,doc. 9, p.1). Las tres versiones publicadas son bastante
coincidentes y presentan variantes muy pequefias, salvo en
los cinco pdrrafos finales de la tercera versiéon que no figuran
en las dos versiones anteriores.

La versién que aquf se publica es la de 1988, si bien con las
adaptaciones a la ortografia y puntuacion de la version de
1975. Hay que decir, por Ultimo, que de las tres versiones, ac-
tualmente la Gnica accesible en linea es la versién de 1847.7

Memoria sobre la limpia y restauracion de pinturas,
or D. José Arrau y Barba, profesor de pintura.
& [pdg.66]

“Excelentfsimo Sefior:®

La Quimica es, de las ciencias naturales, la que més venta-
jas ha proporcionado a las artes; las nuevas aplicaciones que
diariamente se publican son otras tantas pruebas de esta
verdad. La pintura se hallaria adn limitada al claroscuro de su
infancia sinlos auxilios de esta ciencia que desde aquella épo-
ca remota en que pasaba su miserable infancia encerrada en
los laboratorios de suspicaces alquimistas hasta ahora, que
ostenta publicamente su poderfo, ha enriquecido constante-
mente la paleta del pintor con sustancias ora arrancadas del
seno de la tierra, ora obtenidas a favor de admirables combi-
naciones. La pintura llamada al fresco carecerfa de azules sin
el auxilio de la quimica; los vidrios cobrizos, las cenizas azules,
el azul de montana y el ultramar le deben su existencia; pues
a pesar de hallarse estos dos ultimos enteramente formados
en el seno de la tierra nunca se hubieran logrado en el esta-
do de pureza conveniente sin los recursos de aquella ciencia.
Hasta la invenciéon de la pintura al éleo conseguida por los
hermanos Juan y Hubert Van Eyck en 1420 es debida a los
conocimientos quimicos de estos sabios e ilustrados pinto-
res. Los bermellones, los amarillos de Népoles y el inglés, el
oropimente, las lacas de todos los colores, los carmines y los
albayaldes, el brillante amarillo de cromo, el azul de Prusia, el
de cobaltoy el ultramar facticio, colores todos preciosos, de-
ben su existencia a los adelantos que la quimica ha hecho de
un siglo a esta parte.

El' beneficio mayor que esta ciencia ha prodigado a la pintura
es el descubrimiento de la limpia y restauracion; por este me-
dio han vuelto al siglo artistico las mejores producciones de la
edad de oro de la pintura; sin sus auxilios hubieran quedado
muchas de ellas sepultadas en el olvido, confundidas entre la
multitud; serian brillantes cubiertos de inmundicia y preciosi-
dades enmohecidas.

A esta (til y poco conocida parte de la ciencia de Apeles con-
sagraré estos momentos durante los cuales debo ocupar la
atencién de la Academia, recorriendo sucintamente las cau-
sas que cambian o alteran las pinturas y sefialando en segui-
da los medios quimicos o mecénicos que pueden emplearse
para restituirlas a su estado primitivo. Limitdéndome sélo a las
pinturas al 6leo y barniz, ya por ser las de mayor ndmero y de
las que se puede sacar mejor partido como por ser las més
expuestas al restauro.

Varios han sido los sistemas de pintar al éleo particulares a
cada escuela, pero se reducen esencialmente a dos. El de la
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escuela flamenca, que es la primitiva, consistia en preparar o
bosquejar con colores transparentes a manera de lavado y
pintar con colores pastosos o de cuerpo las partes iluminadas
y las demds con transparentes, concluyendo alguna vez con
veladuras. Este mismo sistema, aunque prodigando menos
los colores transparentes, siguieron las escuelas romana y
lombarda y por consiguiente Rafael de Urbino y Leonardo de
Vinci y sus discipulos. Las escuelas veneciana y parmesana
bosquejaban con mucha pastay repintaban también con los
mismos colores algo mds liquidos, terminando con veladuras
a barniz. Las escuelas alemana, francesa y espafiola no si-
guieron un sistema determinado, dependieron de la flamenca,
romana o veneciana, modificdndolas mds o menos segun las
pinturas que se habian propuesto imitar, y asi se nota en las
obras de Juan de Juanes el sistema exacto de El Perugino, Ra-
faely Julio Romano; enlas de Murillo y Veldzquez el de Ticiano
y alguna vez el de Van Dyck, y en Ribera el de Caravaggio.

La diversidad de sistemas de pintar obliga a tomar precaucio-
nes para limpiar y restaurar las pinturas y a valerse de medios
diversos; asf es que lo primero que debe hacer el restaurador
o0 el que intenta limpiar una pintura es averiguar cémo estd
pintada: cosa fécil para el pintor que ha visto algunas con de-
tencién, pero dificil para aquél que no estd versado en el arte.
De este examen debe depender la decisién para el género de
restauro que debe emprender.

No basta lo dicho, debe conocer también las causas que han
motivado el cambio de los colores para operar con acierto:
averigliemos las mds principales.

El polvoy el humo se pegan alas pinturas por medio de la hu-
medad de la atmdésfera formando un cuerpo opaco que em-
pafia la hermosura y viveza de los colores. Las emanaciones
putridas acompafan casi siempre particulas sulfurosas que
cambian la naturaleza de algunos colores: asf es que todos
los blancos de plomo toman un color ceniciento obscuro por
la accién y descomposicion reciproca del hidrégeno sulfu-
rado o de los hidrosulfatos alcalinos. Otro tanto les sucede
al masicot, al minio, al amarillo de cromo y a otros colores
a base de plomo. Algunos se descomponen reciprocamente
con el tiempo, tales son el bermellén y el oropimente con el
albayalde y el amarillo de cromo. Los ocres naturales, amari-
llos y encarnados aumentan de tono absorbiendo el oxigeno
del aire y de la humedad. Los colores betuminosos se obscu-
recen por la carbonizacién que experimentan cediendo parte
de su hidrégeno al oxigeno del aire. Los barnices toman un
color amarillo sucio por éstas Ultimas razones, pero a pesar
de esto son los cuerpos que conservan més las pinturas por-
que ponen un obstdculo a la accién enérgica del hidrégeno
sulfurado y retinen las ventajas de podérseles separar cuando
se hayan vuelto demasiado amarillos sin alterar la pintura, re-
poniendo otros sin color en su lugar.

Laluz directa decolora todas las lacas encarnadas y amarillas
y todos aquellos colores que pertenecen a los reinos vegetal
y animal, con pocas excepciones, proporcionando la unién
del hidrégeno que contienen con el oxigeno del aire. Por esto
se encarga que enlo posible no se expongan las pinturas alos
rayos directos del sol. La luz difusa obra con mucha mds lenti-
tudy es nula su accién cuando se ha mezclado barniz con los
colores o cuando se ha dado después. Esto puede atribuirse
ala falta de contacto del aire con el color o a la fuerte unién
de éste con el barniz. Por estas razones, que la experiencia
habia ensefiado sin revelar la causa, los pintores del siglo
XV mezclaban barniz a los colores y ponian gran cuidado en
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prepararlos y usar los que padecen menos alteracién, tales
son los ocres, el ultramar, los negros de marfil y de Iépiz y los
betunes, valiéndose de los que cambian faciimente como el
bermellén, el amarillo de Ndpoles, masicot, verdes de cobre y
otros semejantes, en los casos Unicos de no poder conseguir
con aquéllos los tonos que el natural les presentaba.

Si el polvo y el humo han alterado la pintura basta general-
mente el agua pura para limpiarla. Debe hacerse con una es-
ponja pequefa muy fina 'y poco cargada de agua porque en
el caso de estar el lienzo o la tabla preparada al temple con
yeso o con pasta feculosa, el agua puede echarla a perder
con mucha facilidad ablandando la cola que sirvié para reunir
dicha preparacién y saltando el color a pedazos.

Sielpolvo y humo estdn adheridos al barniz o éste ha tomado
un tono demasiado amarillo, es preciso separarlo, a cuyo fin
se debe averiguar su naturaleza.

Los barnices que mds comdnmente se hallan en las pinturas
son los de alméciga a la esencia de trementing, los de san-
ddraca y trementina al alcohol o a la esencia, los de éleo de
petréleo y trementina de abeto, los de copal al éleo y rara
vez al alcohol y poquisimas veces los de sanddraca y de laca
al alcohol.

Lamayor parte de estos barnices se separan con facilidad por
medio de una mezcla en partes iguales de alcohol y esencia
de trementina, aumentando la cantidad de alcohol si se quie-
re que aumente la propiedad disolvente. Los éteres también
separan o disgregan estos barnices y son Utiles en algunos
casos, en especial el éter nitrico.

El barniz de resina copal al éleo, tan comun en las pinturas
francesas y alemanas, se conoce particularmente por pre-
sentarse resquebrajado: para separarlo no sirven estos di-
solventes, es preciso recurrir a otros medios. En todo caso
el separar un barniz es cosa dificil y expuesta mayormente si
la pintura ha sido velada. La mezcla de alcohol y esencia de
trementina referida disuelve con facilidad los barnices de al-
mdciga, de trementina de abeto, de sanddraca y otros; y por
lo mismo disuelve también las veladuras que cominmente
estdn dadas con barniz. Sin precauciones y una mano muy
versada en el restauro se pierden con facilidad todas las ve-
laduras y por consiguiente lo mds delicado e interesante de
las pinturas.

Para averiguar que no se separa mds que el barniz se opera
del modo siguiente: en la mano derecha se tiene un pedazo
de algodén en rama embebido de la mezcla referida, y en
la izquierda otro algodén con un poco de aceite de nueces
puro: frotando con el de la mezcla se observa a menudo si
el algodén toma un color amarillo sucio debido al barniz o el
color determinado de la veladura o de la parte que se frota;
en este Ultimo caso es sefial que la mezcla atacalas veladuras
o el color y es cuando debe cesar la operacién pasando con
suavidad el algodén embebido de aceite a fin de neutralizar la
accién de la mezcla.

No sélo esta mezcla disuelve el barniz sino también los colo-
res, 0 mds bien, hablando en términos quimicos, el alcohol y la
esencia de trementina disuelven y descomponen en algunos
casos los jabones insolubles que constituyen los colores de
las pinturas al 6leo; y ésta es larazén por la que se pasa aceite
de nueces cuando se quiere que cese la accién disolvente.

Unicum, n° 21,2022 -p.195-288
uracion de Bienes Culturales de Catalufia
ISSN:1579-3613 — ISNN-e: 2462-3326

https://doi.org/10.55437/Unicum21.11



Unicum, n° 21,2022 -p.195-288

© Escuela Superior de Conservacién y Restauracién de Bienes Culturales de Catalufia

ISSN: 1579-3613 — ISNN-e: 2462-3326
https://doi.org/10.55437/Unicum21.11

9LLa version de 1975 dice “sul-
fatos”, mientras que la versién
de 1847 y 1988 dice “sulfuros”
(Arrau, 1847, p. 65; Campo,
1988, apéndice, documento
S, p. 7).

Algunas veces el polvo y humo estdén tan sumamente pega-
dos al barniz y a las partes profundas de la pintura que no
bastan los medios quimicos para separarlos y es menester
recurrir a medios mecénicos. Un rascador de acero de corte
muy afilado es el instrumento mds a propdsito para limpiar
bien una pintura; pero tanto como es Util en manos de pintor
experimentado es pernicioso en las manos de un inexperto
o0 en las manos de un aficionado ignorante. Varias pinturas
he visto destruidas por este instrumento dirigido por manos
atrevidas y poco conocedoras.

Algunas veces, limpia la pintura del polvo, humo y barniz, que-
dayaen su primitivo estado de hermosura, pero comidnmente
es preciso destruir los sulfuros formados que empafian las lu-
ces; para conseguirlo se han empleado varios medios quimi-
cos mds o menos eficaces siendo los principales los écidos
alcalinos, sus carbonatos y el cloro. Pero ninguno de éstos
cumple los deseos del restaurador por su accién demasia-
do activa y rdpida o por obrar con demasiada lentitud; asi es
que al descubrir el sefior Thenard, en 1818, el agua oxigenada
creyd que, a mds de las admirables propiedades que la ca-
racterizan, por las cuales daba un impulso a la teorfa quimica,
habia hallado el cuerpo més oportuno para que las pinturas
tomasen su brillo primitivo; pero quizd no atiné al grave in-
conveniente que impedia el uso de este liquido, tal es el de
ser cuerpo sumamente caro y tan fdcil de descomponerse
espontdneamente que ningun restaurador podria conservar-
lo en su estudio.

En vista de esto me propuse tentar varios medios y diversos
experimentos con los cuales consegui un liquido que tiene
accion directa contra los sulfuros, pero con la lentitud nece-
saria para que el restaurador experimentado pueda operar
sin riesgo de perder la pintura. Este liquido, que tuve el ho-
nor de presentar en el certamen publico de quimica aplicada
a las artes, en 1830, presidido por la Real Junta de Comercio
de este Principado, es un subcloruro de 6xido de potasa en
determinadas proporciones y obtenido con las precauciones
posibles para que salga blanco y puro.

La operacién de limpiar las pinturas, ya sea con los dlcalis, ya
con el agua oxigenada, con el cloro o cloruros alcalinos, es
algo arriesgada y requiere también una mano muy hébil. Se
efectla del modo siguiente: de antemano se moja bien una
esponja finay se escurre hasta dejarla solamente hiimeda, se
toma ésta con la mano izquierda mientras que con la derecha
se pasa suavemente y por una sola vez un pincelito mojado
con el cloruro de potasa por la parte que se quiere limpiar. El
operario debe estar con antencién para conocer si al cabo
de quince, treinta o sesenta segundos ha producido la accién
que deseaba, en cuyo caso pasard una sola vez la esponja
himeda para separar todo el corrosivo que habfa y luego,
con algodén embebido de aceite de trementina, frotard un
poco la parte operada a fin de neutralizar el que podia haber
quedado, evitando de este modo los efectos de una accién
demasiado prolongada.

Para separar los sulfuro® formados en las rayas profundas y
hendiduras del color que demuestran la direccién del pincel,
asi como el de los hoyuelos de las partes relevadas que for-
man los toques libres, es menester valerse del rascador, a mds
del liquido referido, pero con mucho cuidado para conservar
dichos toques que son comidnmente los que caracterizan las
obras de originales y evidencian el saber, maestrfa y franque-
za del pintor.

Version castellano

El objeto de estas Ultimas operaciones no sélo es el de vol-
ver los colores a su primitivo estado por la separacién de los
sulfuros sino también el de proporcionar mayores luces a las
partes iluminadas. Se ha dicho que el tiempo ennegrece las
pinturas, ya por la descomposicion reciproca de los colores,
ya por la accién del aire, luz y gases fétidos que circulan por
la atmoésfera, y que el albayalde es el que mds sufre por ser
cuerpo a base de plomo; asf pues, es evidente que las partes
iluminadas donde entra esta sustancia en mayor cantidad ex-
perimentardn mayores transformaciones. Los obscuros au-
mentan con el tiempo por la oxigenacién o por la carboniza-
cién que opera el oxigeno del aire y son tan tenaces que casi
nunca se consigue volverlos a su estado y tono primitivos: asf
es que para dar a la pintura la armonia que tenia en el acto de
salir de la mano de su autor, es menester limpiar no todos los
claros, pero sf aquellos més principales degraddndolos desde
la parte mds iluminada hasta la més obscura, modificando la
accion del referido corrosivo segun la voluntad e inteligencia
del restaurador.

Para estos efectos, es superior alos demds liquidos el subclo-
ruro de potasa de mi composicién, puesto que obrando con
mds lentitud que los demds da tiempo para pensary conducir
la operacién con mejor éxito.

Limpia del todo la pintura, se pasa a la restauracién dando
primero una mano de barniz claro compuesto de tres partes
de aguarrds, o sea esencia de trementina pura, y una parte
de resina almdciga en grano limpia, incorporando estas dos
substancias por medio de la accién del sol o de un calor sua-
ve. Después de seca esta mano de barniz, se repintan todos
los pequefios puntos donde falta color hasta igualar las tintas
que los circuyen, trabajo que sélo puede efectuar el que pro-
fesa el arte. Por dltimo, cuando es necesario, se dan algunas
veladuras con barniz y colores transparentes que la quimica
ha sabido proporcionar a la pintura para este efecto.

Rara vez se presentan pinturas para restaurar tan bien con-
servadas que basten las operaciones referidas, casi siempre
se hallan en tal mal estado que el color falta en algunos pun-
tos dejando el lienzo al descubierto sin preparacién, o bien
el color estd roto o esquebrajado a causa de la fuerza de los
barnices de copal. También algunas veces el color se despega
del lienzo o de la tabla y ésta, a més de haberse hendido, se
ha apolillado. Otras veces la humedad ha hecho despegar el
color de la preparacién yesera de la tabla formando convexi-
dades méviles llenas de aire a manera de ampollas. Para re-
componer todo esto es necesario forrar el cuadro o cambiar
el lienzo o separar la pintura de la tabla y colocarla sobre el
lienzo nuevo como se hizo con el famoso cuadro de Rafael
que existe en El Escorial llamado La Virgen del Pez, o bien
dar una cola particular compuesta de varias sustancias para
ablandar el color, estucar las partes saltadas para igualar las
superficies; matar los gusanillos por medio de una composi-
cién quimica, llenar los huecos apolillados, dar nuevo aceite,
reproducir el color azul de ultramar y otras cosas semejantes
de las que no se puede dar una idea exacta en los cortos li-
mites a que debo circunscribirme. Permitaseme no obstante
indicar los inconvenientes a que estdn sujetos los métodos
que generalmente siguen los aficionados.

Cualquier cuerpo acuoso o untuoso es capaz de dar brillo a
las pinturas por algun tiempo: de éstos hay muchos y los mds
comunes conocidos de todos son: la saliva, el agua, el acei-
te comun, el de nueces, el de linaza, el de almendras dulces,
la grasa, el tocino y otros semejantes; asf pues, no es de ex-
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trafiar que el que ignora el arte de la pintura y el restauro se
valga de uno de estos cuerpos cuando se le presenta un cua-
dro tan obscuro y sucio que no se ve lo que hay pintado. Lo
primero que hacen (y que he visto hacer muy a menudo hasta
a los mismos artistas) es el mojar la pintura con saliva. Esta
operacién no dafia si no se repite muchas veces y sila saliva
es en poca cantidad; pero en el caso contrario puede alterar
la pintura a causa de los cuerpos alcalinos que aquélla con-
tiene. En vez de saliva para descubrir la pintura es mejor una
esponja himeda, o bien, si se tiene a mano aguarrds, es mejor
valerse de este aceite esencial que favorece las pinturas muy
Secas y pronto se evapora.

A'la operacién de la saliva sigue generalmente la de frotar el
cuadro con un pedazo de tocino rancio o con grasa del mismo
y la de dar una mano de aceite comdn de linaza o de nueces
bien caliente para que penetre y se embeba bien la pintura.
Esto es de lo més perjudicial para los cuadros, puesto que no
solo el aceite fija el polvo, humos y sulfuros que han alterado
los colores sino que también engrasa el cuadro de tal modo
que absorbe los cuerpos extrafios que vagan por la atmdsfe-
ra, activa la reciproca descomposicién de algunos colores o
la destruccién de los mismos por los efectos del aceite oxige-
nado y solidificado a expensas del oxigeno del aire.

Sélo hasta este punto se atreven los que estdn persuadidos
de no tener conocimientos del arte de pintar; pero aquellos
que blasonan de inteligencia, antes de dar el aceite limpian el
cuadro con tanta agua que reblandeciendo la imprimacion el
color salta. No para aquf la osadia, sino que para restablecer
los colores alterados se valen del jabén de piedra: cuerpo el
mds nocivo de todos por su lenta accién que obliga a frotar la
pintura con la mano o con un pincel fuerte, rebajando el co-
lor, con los 6xidos de hierro e impuridades que contiene y por
consiguiente destruyendo los toques libres, dejando sucias
las partes profundas y blancas las relevadas.

Es fdcil deducir que las veladuras desaparecen enteramente
y que casi siempre queda la imprimacién sola en las partes
obscuras y pintadas con poco color.

Varios ejemplos pudiera citar, por desgracia, en comproba-
cién de lo que acabo de exponer; pero, sobre cansar con ellos
la atencion de la Academia, de nada servirfan para reparar los
errores ya cometidos y que no dudo puedan en lo sucesivo
evitarse a favor de los métodos que he tenido la satisfaccion
de anunciar.”®

He visto en estos reinos y en esta ciudad muchisimas pinturas
de autores selectos destruidas por este bérbaro sistema de
restauro. Podrfa citar varias de autores nacionales y extranje-
ros, pero me limitaré a las mds principales para concluir esta
memoria.

Examiné detenidamente dos hermosos cuadros de El Corre-
ggio con sefiales determinadas de originalidad que fueron
victimas del jabén. El primero lo poseyé mi venerado maestro
D. Juan Carlos Anglés y representaba la Santa Virgen vistien-
do al Nifio. Hallado por casualidad en una de las ferias de los
encantes y habiéndolo apuntado, encargé al vendedor se lo
mandara a su casa. Este, ignorante, temiendo que aquél se
hubiese equivocado y deseoso de presentarle la pintura lim-
pia y con brillo, se lanzé a la destructora accién del jabén y
bafio de aceite, poniéndola en el lastimoso estado de cono-
cerse todas las correcciones del bosquejo. El segundo repre-
senta también la Santa Virgen con el Nifio Dios en sus brazos,
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en una repeticién del cuadro conocido bajo el nombre de La
Gitanilla de EI Correggio, del que he visto asimismo infinidad
de copias, y se halla en tal estado que faltan todos los oscuros
del fondo, muchas de las medias tintas de las figuras y hasta
el color de algunas partes. Una vez presencié casualmente
esta operacion del jabén efectuada tan bdrbaramente por
uno que se cree conocedor, que destruyé en un instante un
hermoso borrador de Tramullas. No pude menos de advertir-
le lo errado de su sistema y de mostrar al desgraciado punto
que estaba reduciendo aquella libre produccién de uno de los
mejores pintores de nuestra patria. Pero, ya sea por su igno-
rancia o por no dar crédito a mi juventud, continu obstinado
hasta reducirlo todo a una superficie igual, con el fin de sepa-
rar el barniz que decia que empafiaba la pintura.

Acabo de ver un hermoso Nifio Jesls del inmortal Murillo
cuya cabeza estd tan destruida que parece pintada por un
ignorante, mientras que el cuerpo intacto, demuestra con
evidencia ser una de las producciones de la mejor época de
este valiente pintor sevillano. Igual desgraciada suerte ha-
brdn padecido infinidad de buenas pinturas que la casualidad
las habia llevado en poder de especuladores ignorantes que
sabiendo los efectos del jabdn, se creen ufanos de poseer el
secreto del restauro.

Propagar los conocimientos del restauro de esta parte inte-
resante que la pintura debe a la quimica, declamar contra los
abusos y operaciones erréneas que establecié el empirismo,
creo debe ser el Unico recurso para salvar las pocas pinturas
que nos quedan de las escuelas antiguas.

Varios ejemplos pudiera citar, por desgracia, en comproba-
ciéon de lo que acabo de exponer, pero sobre cansar mds la
atencion a Vuestras Excelencias, de nada servirfa para reparar
los errores ya cometidos y que no dudo puedan en lo sucesivo
evitarse a favor de los métodos que he tenido la satisfaccion
de anunciar a Vuestras Excelencias”.

IMAGENES

Portada de la reediciéon de 2018 de Arte de la Restaura-
cién. Observaciones relativas a la restauracion de cuadros
de Vicente Poler6 y Toledo, publicado por primera vez en
1853 (Fotografia: ATHENAICA EDICIONES. Catdlogo [En lineal.
<https://www.athenaica.com/libro/arte-de-la-restaura-
cion_83226/> [Consulta: 13 diciembre 2021]).

Fotografia de c. 1863 de Mariano de la Roca y Delgado
(1825-1872), autor del Tratado de la limpieza, forracion y
restauracion de las pinturas al dleo, editado en 1872 (Foto-
grafia: WIKIMEDIA COMMONS. File:Laurent-mariano roca.jpg
[En linea]. <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Laurent-
mariano_roca.jpg> [Consulta: 13 diciembre 2021]).

Retrato de Vicente Polerd y Toledo (1824-1911) pintado
por Federico de Madrazo en 1873 (Fotografia: WIKIMEDIA
COMMONS. File:Vicente Polerd.jpg [En linea]. <https://com-
mons.wikimedia.org/wiki/File:Vicente_Poleré.jpg>  [Consulta:
13 diciembre 2021]).

Copia de un autorretrato de Giuseppe Molteni (1800-
1867) ejecutada por Josep Arrau i Barba i conservada en
Museo Nacional de Arte de Catalufia (Fotografia: MUSEU NA-
CIONAL DE CATALUNYA. Colleccié. [En linea). <https://www.
museunacional.cat/ca/colleccio/copia-de-lautoretrat-del-
pintor-giuseppe-molteni/josep-arrau-barba/038182-000>
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10 Aqui finalizan las transcrip-
ciones de las versiones de
1847 y 1975. A partir del si-
guiente pdrrafo se trascribe el
anadido aportado en Campo,
1988, vol. 3,doc. 9, p. 10-11.
El dltimo pdrrafo de la versién
de 1988 es prdcticamente
idéntico a este pdrrafo, por
lo que muy probablemente
los cinco pdrrafos que no
aparecen en las versiones de
1847 y 1975 fueron sacrifica-
dos en el momento de leer la
memoria en la Academia de
Ciencias Naturales y Artes de
Barcelona.
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[Consulta: 13 diciembre 2021]).

Autorretrato de Josep Arrau i Barba (1802-1872) pinta-
do en 1837 (Fotograffa: WIKIMEDIA COMMONS. File:Josep
Arrau Barba - Self-portrait - Google Art Project.jpg [En linea].
<https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Josep_Arrau_Bar-
ba_-_Self-portrait_-_Google_Art_Project.jpg> [Consulta: 13
diciembre 2021]).

Portada de la Memoria sobre la limpia y restauracion
de pinturas de Josep Arrau i Barba leida en 1834 en la Real
Academia de Ciencias Naturales y Artes de Barcelona y pu-
blicada en1847 (Fotografia: ARCA - ARXIU DE REVISTES CA-
TALANES ANTIGUES. Memorias de la Real Academia de Cien-
cias Naturales y Artes de Barcelona [En linea]. <https://arca.
bnc.cat/arcabib_pro/ca/publicaciones/numeros_por_mes.
do?idPublicacion=941&anyo=1835> [Consulta: 13 diciembre
2021]).

Sagrada Familia con Rafael, Tobias y San Jerénimo, o
Virgen del Pez, pintada por Raffaello Sanzio y trasladada de
tabla a tela, actualmente conservada en el Museo Nacional
del Prado (Fotografia: WIKIMEDIA COMMONS. Raphael - Mu-
seo Nacional del Prado, Galeria online [En lineal. <https://
commons.wikimedia.org/wiki/Museo_del_Prado#/media/
File:Raffaello_Sanzio_-_Sacra_Famiglia_con_Rafael,_Tobia_e_
San_Girolamo,_o_Vergine_del_pesce.jpg> [Consulta: 13 di-
ciembre 2021]).

Primera pdgina de la publicacién de 1847 de la Memo-
ria sobre la limpia y restauracion de pinturas de Josep Arrau
i Barba (Fotografia: ARCA - ARXIU DE REVISTES CATALA-
NES ANTIGUES. Memorias de la Real Academia de Ciencias
Naturales y Artes de Barcelona [En linea]. <https://arca.
bnc.cat/arcabib_pro/ca/publicaciones/numeros_por_mes.
do?idPublicacion=941&anyo=1835> [Consulta: 13 diciembre
2021]).
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