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El concepte de °

‘patina” al llarg

dels segles. Entre Pestetica i la

conservacio preventiva.

En aquest article s’analitza Uorigen i Uevolucid del concepte de “patina” en el decurs de la historia, tot diferenciant la patina natural
de lUartificial i incidint en el seu valor d’antiguitat, estétic i preventiu. També es fa referéncia a la patina artificial com a anticipacié

de la natural i a “Uartificialitzacic™ de la patina natural.
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Si analitzem la definicié de “patina” en diccionaris generals,
normalment ens la descriuen com “una pel-lfcula verdosa for-
mada sobre objectes antics de bronze degut a una llarga exposi-
to

ci6 a I'accié de la llum i els agents atmosferies™ o bé com el
terrés i opac, o coleracié suau, que amb el temps prenen les
obres d’art.” Es a dir, que només és ressenyada com un element
alie a I'obra que s’hi diposita accidentalment i que 'embelleix
(verda en el cas del bronze® i terrosa en el cas de la resta d’ob-
jectes artistics). Una de les excepcions a aquest panorama és el
diccionari de la llengua espanyola de la Reial Acadeémia, en el
qual es reconeix que la patina —a més del que ja s’ha esmentat—
també es pot obtenir artificialment.’

La patina, doncs, és molt més que un afegit estétic dipositat
damunt I'obra de forma “natural.” Els diccionaris i llibres espe-
cifics de conservacié i restauracié habitualment es fan resso del
seu valor d’antiguitat i, sobretot, de la seva obtencié per mitjans

artificials.”

Per tant, la patina —obtinguda per processos naturals o artifi-
cials— no només pot embellir una obra d’art, siné que és un tes-
timoni del recorregut historic de la peca al llarg dels anys. Tot
plegat va ocasionar a mitjan segle XX una agra polémica en el
moén de la restauracié entre els partidaris de conservar les pati-
nes i els favorables a la seva eliminacid, especialment arran
d’una exposicié inaugurada l'octubre de 1947 a la National
Gallery de Londres on s’exhibiren una selecci6é de les obres
mestres d’aquesta institucié restaurades en els darrers deu
anys. En aquesta exposici6 s’evidencia la metodologia d’aquest
museu anglés partidari de les neteges radicals de bruticia, ver-
nissos i repintades, considerats com a elements distorsiona-
dors en la transmissié de la imatge de les pintures; fet que va
provocar 'alarma entre els que atorgaven un valor historic i
estetic a la patina.®

Establir els Iimits d’un procés de neteja d’una obra d’art no és
facil i, sovint, constitueix una font de polémica important. Entre

els casos recents més celebres, només cal recordar la restaura-
ci6 dels frescos de Miquel Angel a la capella Sixtina, realitza-
da entre 1980 i 1994 sota la direccié de Fabrizio Mancinelli i
Gianluigi Colalueei.®

1. Aplic de mobiliari de bronze
procedent de la vil-la romana
de la Salut (Museu d’Historia
de Sabadell, niim. inv, 152),
en el qual s'aprecia la patina
natural, després de la
intervencid realitzada

durant el curs 1999-2000

a PESCRBCC

{Fotografia: ESCRBCC).
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2. Detall de Uestatua d’Antoni Gaudy feta en bronze I'any
1999 per Uescultor Joaquim Camps Giralt, on s'observa
la patina artificial verdosa aplicada en el moment
d’execucid de ['obra (Fotografia: J. Camps).

En aquest article analitzarem 'origen i I'evolucié historica del
concepte de “patina”, sense perdre de vista que és un tema
“heterogeni i practicament infinit”™ i n’exclourem tota referéncia
d’tndole cientifica.?

LA PATINA NATURAL
Tot i que desconeixem quan es va tenir per primera vegada cons-
ciencia artfstica d’alld que acumula el temps damunt d’una obra
d’art, sembla ser que la paraula “patina™ es formula per primer
cop en I'ambit de la pintura durant el segle Xvi. Aixd no obs-
tant, etimoldogicament deriva del mot llati “patina™, és a dir
“plat”, degut al vernfs amb el qual es recobrien els plats antics.

Un dels primers testimonis coneguts de I'iis d’aquest terme data
de I'any 1657 quan el princep Leopoldo de’ Medici retorna una
pintura al mercader Paolo del Sera i aquest li respon: “... el qua-
dre de Paulo Veronese, veig que no ha estat del seu gust (...), m'i-
magino que l'excessiva frescor del quadre I'ha enutjat perque,
en efecte, aquella patina que déna el temps és una cosa que
sedueix molt, i déna una harmonia plaent.™

Aix0 no obstant, la primera definicié coneguda del terme no es
fa fins el 1681 en el Vocabolario toscano dell’arte del disegno
quan I'historiador de I'art florenti Filippo Baldinucci ens la des-
criu aixf: “Paraula usada pels pintors, anomenada també pell; és
I'universal foscor que el temps fa apargixer sobre les pintures, i
que a vegades les afavoreix.” Cal ressenyar, perd, que en el
diccionari no figura com a “patina”, sin6 com a “patena”; la qual
cosa confirma I'origen etimoldgic anteriorment esmentat.

De fet, Baldinucci ens indica que el terme “patena” s’emprava
només entre els pintors, de manera que la paraula “pell” —dona-
da com a sindnim— s’usava en altres ambits, probablement en
escultura, En ambdés casos, perd, només es parla del valor este-
tic de la patina i de la seva formacié per mitjans naturals. A més,
de moment, la paraula “patena” no s’aplica per designar el canvi
de color dels objectes metal-lics.

No sera fins a mitjan segle XVIIl quan s’usara el concepte “pati-
na” referit als metalls (fins aleshores parlaven de “verd de bron-
ze” o, fins i tot, empraven l'imprecfs concepte de “vernis”). En
lenim una referéncia I'any 1762 quan el literat venecia
Francesco Algarotti en el seu Trattato sulla pittura diu: “La pre-
ciosa patina que només el temps déna als objectes pintats, és
probablement semblant a la patina, que pot donar el mateix
efecte a les monedes antigues, sempre que aquesta sia un clar
senyal d’antiguitat.™"

La cita és particularment interessant perque el terme no només
ha saltat a I'ambit dels metalls (en aquest cas monedes), siné

que ha incorporat el valor d'antiguitat. Cap referencia encara a
les patines artificials.

Fins ara no ens hem mogut de I'ambit italia i és que el tema de
la patina sembla ser una deria exclusiva d’aquest pafs. Aix{ ho
testimonia P. Grosley I'any 1769 a New observations on Italy and
its inhabitants quan deseriu “sis canelobres (...) de bronze, els
quals el temps ha cobert amb aquesta patina tan apreciada pels
italians.”

Finalment, a principis del segle XIX el terme ja s’empra habitual-
ment per designar “I’estrat verdés que es troba damunt de mone-
des i estatues antigues.” Ara, perd, algunes fonts li atribueixen
un origen frances. Aixf, a I'enciclopedia de Johann Georg Kiinitz
(1808) es diu que els francesos I'anomenen “paténe” i que la
paraula deriva del cognom d’un metge frances i col:leccionista de
monedes anomenat Carolus Patin (1633-1693).

En tot cas, a partir de la segona meitat del segle xvii la patina
resultant de 'envelliment natural dels materials artistics comen-
¢a a ser molt valorada esteticament pel seu poder harmonitzador
i unificador dels quadres. Es aixf com neix la idea del “temps
pintor.” Sembla que el primer en plantejar-la fou el pintor i res-
taurador venecia Pietro Muttoni, anomenat della Vecchia (1603-
1678), en la seva obra Carta del navegar pintoresc on entaula
una disputa entre ell mateix i el Temps." Aixd no obstant una de
les cites més famoses ens la forneix el pintor aragonés Francisco
de Goya en un informe del 2 de gener de 1801 quan se li dema-
na la valoracié d’'unes intervencions de restauracié. Després de
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redactar un informe negatiu, el pintor aragones afirma que les
pintures no s’han de retocar i que ni tan sols els mateixos autors
—si poguessin ressuscitar— serien aptes per retocar les seves
obres: “fins i tot els mateixos pintors, encara que tornessin a la
vida, no podrien retocar-les perfectament degut al to ranci dels

”13

colors que déna el temps, que és també qui pinta.

De fet, tot sembla indicar que a partir de I'tpoca barroca els
artistes ja comptaven amb l'efecte artistic de la patina natural,
tal com assenyala Otto Kurz, director i bibliotecari en cap del
Warburg Institute, en un article titulat “El Temps, pintor” publi-
cat a la revista The Burlington Magazine I'any 1963: “Els pin-
tors i escultors consideraven la patina com una part essencial de
les seves obres. Era una opinié ben estesa que el pintor havia
d’anticipar els efectes del temps, exagerant alguns colors. els
quals —com ja sabia- el temps atenuaria.”™"

Quant a la patina natural dipositada sobre els objectes arqueo-
logics, el segle xvil no la valora estéticament com en el cas de
les pintures. siné que I'entén com a signe d’antiguitat. Aixi, per
exemple, I'any 1756 el pintor i escriptor d’art bolonyes Luigi
Crespi en dues cartes adrecades al literat venecia Francesco
Algarotti li manifesta: “Qui vulgui una medalla antiga, la raresa
de la qual i signe d’antiguitat sigui la mancanca d’alguna part, o
la patina, qui vulgui netejar-la o afegir-li el tros que falta, no
serd condemnat per tots els antiquaris i entesos?.”"

| aixi arribem a mitjan segle segiient, quan I'escriptor romantic
angleés John Ruskin vincula la patina natural a la bellesa i la
vida. Ho fa a Les set lampades de Uarquitectura (1849): “Es en la
patina daurada dels anys on hem de cercar la veritable llum, el
color i el merit de I'arquitectura. Només quan un edifici ha
revestit aquest cardcter, quan s’ha vist confiar a la fama dels
homes i santificar per les seves proeses, quan els seus murs han
estat testimonis dels nostres patiments i els seus pilars han sor-
git de I'ombra de la mort, la seva existencia, més duradora que
els objectes naturals del mén que els envolta, es veu completa-

ment dotada del llenguatge i de vida.™"

La seva visié decadentista el portard a lamentar les neteges de
patines naturals. En una carta adregada al seu pare i datada el
14 de setembre de 1845 a Venecia el mateix Ruskin diu: “Amb
prou feines he arribat a temps per veure el meu estimat i vell
Sant Mare per darrera vegada. Han decidit que s’ha de netejar,
de manera que després d'emblanquinar amb calg el Palau Ducal
(...); s’han posat a gratar Sant Marc per a enllustrar-lo.
Desapareixen aix{ tots els antics i gloriosos signes del temps,
causats per I'exposici6 a la intemperie, aixf com els rics colors
que la natura, malgrat la seva potencia, ha necessitat deu segles
per imprimir al marbre.”"

Malauradament, perd, 'enaltiment de la patina natural —tant com
a signe d’antiguitat, com per fins estétics— comportara també I'a-
plicacié malintencionada de patines artificials que la imitin.

LES PATINES ARTIFICIALS

Fins ara només s’ha parlat de la patina natural, perd no ens hem
d'oblidar de les patines artificials o “estilistiques™, és a dir, les
executades expressament per 'home amb fins estetics. En
aquest sentil, i a diferéncia del catala i del castella, la llengua
italiana distingeix el concepte de “patina” (natural) de “patina-
tura” (aplicacié d’una patina artificial sobre una obra per a
embellir-la i que no s’ha de confondre amb el daurat o argentat
que sol amagar I'origen pobre del material artfstic)."

’acoloriment artificial d’un metall com a mesura d’embelliment
Ja es practicava a I'Antiguitat Classica, per exemple se sap que
algunes escultures de bronze de Praxitel-les eren de color rosat
o vermellés. Aquestes mateixes “patinatures” es practicaren
habitualment durant el Renaixement per aconseguir efectes
semblants als de la patina natural. Giorgio Vasari ens ho confir-
ma a Les vides dels més excel-lents arquitectes, pintors i escultors
italians des de Cimabue als nostres temps (1550) quan ens des-
criu com es fa una escultura de bronze. A I'hora de comentar I'a-
cabat ens diu: “Aquest bronze adquireix amb el temps un color
negrés, i no vermell com quan es treballa. Alguns artistes I'en-
fosqueixen amb oli, d’altres amb vinagre li donen un color ver-
dés. i uns altres amb vernfs, un color negre, és a dir, cadasei I'a-
caba com més li agrada.” La patina artificial, doncs, es vol anti-
cipar al procés d’envelliment o vol dotar I'obra de més valor
artfstic. Durant el Renaixement un bronze no patinat era consi-

3. Detall del rostre negre de la Mare de Déu de Montserrat, Sruit de la
restauracié de Uany 1823-1824. Es tracta d'un exemple “dartificialitzacid™
de la patina natural ( Fotografia: Abadia de Montserrat ).
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derat inacabat. Els més preuats eren els negres, els daurats que
esdevenien vermellosos i, sobretot, els verds (els bronzes “a I'an-
tiga”) que imitaven, copiaven o falsificaven les obres classiques.

D’altra banda, també tenim constancia que, durant el
Renaixement, les patines artificials s’empraven per harmonitzar
els fragments nous afegits en la restauracié d’una escultura res-
pecte a la part original. Aixi ho testimonia el literat florenti
Raffaello Borghini a Il Riposo (1584): “Alguns agafen sutge, i el
posen al foc amb vinagre o, millor dit, amb orina fins que comen-
¢a a bullir; després 'escorren, i amb aquest liquid amb un pin-
zell tenyeixen el marbre. Uns altres agafen canyella i clavell
d’espécia, 1 els fan bullir amb orina (i quan més bull, més fosca
es fa la tinta), 1 aixf de calenta donen una o dues mans sobre el
marbre. Uns altres (perque es troben marbres antics de diversos
colors), per poder falsejar-los millor, agafen més colors de pin-
tors i els van mesclant entre ells amb oli de nous fins que troben
el color que desitgen, fent proves sobre el marbre, 1 aixi ho apli-
quen alla on cal, per tal d"unir el marbre nou amb I'antic.”

Aixi mateix i1 pel que fa a 'ambit de la pintura, quan I'italia
Cennino Cennini descriu al final del segle X1v a Il libro dell’ar-
te com s’han d’envernissar les pintures sobre taula, només es
fixa en l'aspecte estetic de Ienvernissat, sense esmentar les
seves propietats preservatives: “El vernfs és un licor fort. que
realca els colors, vol ser obeit en tot i anul-la qualsevol altre
tremp. Immediatament després d’aplicar-lo sobre la teva obra
notaras que els colors perden forca i s’adapten al vernis, sense
tenir temps d’assentar-se definitivament amb el seu propi tremp.
Per aquest motiu convé retardar I'envernissat tot el possible; ja
que si deixem que els colors s’assentin bé amb els seus propis
fremps, quan els envernissem després tindran una gran frescor i
bellesa i conservaran sempre la mateixa vivacitat.™

Aquesta practica ens porta al concepte de “veladura.” Pel que
sembla formulat per primera vegada I’any 1587 pel pintor i
escriptor d’art italia Giovan Battista Armenini a Dei veri precetti
della pittura, tot i que la definicié més celebrada la fara de nou
Baldinucei en el Vocabolario toscano dell’arte del disegno
(1681), referida al verb “velar”: “Cobrir amb vel. Entre els nos-
lres artifexs, velar equival a tenyir amb una mica de color i molt
de tremp (...) el colorit d’una tela o taula, de manera que aques-
la no es perdi de vista, perd quedi esmorteida i agradablement
enfosquida, quasi com si tingués un vel per sobre.”™

Ara bé, les patines artificials no només s'aplicaven amb finali-
lals estetiques, des de I'Antiguitat Classica s’empraven com a
mesura de conservacié preventiva. Larquitecte italia Vitruvi en
el seu tractat De Architectura del segle 1 a. C. ens parla d'una
capa de protecci6 aplicada als llibres: “del cedre surt un oli que
es diu cedrium; fins al punt que quan alguns objectes, com per
exemple els Ilibres, s’unten d’aquest oli, ja no poden ser mal-
Mmesos ni per les arnes ni pels cores.™

Aixd no obstant, abunden les patines artificials aplicades amb la
doble finalitat estdtica i de conservaci6. Vitruvi, quan exposa
i del cinabri, descriu una capa de proteccié que s’aplicava a
les pintures murals anomenada “kausis” i la compara a la

“ganosis” (envernissat de cera d’abelles sobre les escultures de
marbre). Tot i que només n'esmenta la funcié conservativa, és
indubtable també la seva finalitat estetica: “Si algii fos més pers-
picag i volgués que el lliscat de cinabri mantingués el seu color,
quan la paret ha estat lliscada i seca, s’aplicara amb un pinzell
de crin cera piinica, fosa amb foc i mesclada amb una mica d’oli;
després, tot seguit, col-locats uns carbons en un atuell de ferro,
s'obligara la cera, escalfant-la juntament amb la paret, a comen-
car a diluir-se i es fard de manera que quedi ben estesa; després,
es fregard amb un ciri i draps nets, tal com es pren cura de les
estatues de marbre nues, aixd, d'altra banda, es diu ganosis en
grec: aixf aquest revestiment aillant de cera panica no deixa que
ni les resplendors de la lluna ni els raigs del sol. llepin el color
dels lliscats i el n’extreguin.”

Per la seva banda, Plini el vell en la Historia Natural (c. 77 d.
C.) documenta els revestiments de les escultures de bronze amb
betum (una mescla d’oli i resina), tot i que no n’indica la finali-
tat estetica ni la funcié protectora: “Després de representar els
déus, el bronze passa a utilitzar-se per a estitues que repro-
dueixen figures humanes de moltes maneres. Els antics hi apli-
caven una capa de bitumen, de forma que el més sorprenent és
el seu gust per recobrir-les d’or. Desconec si fou un invent roma,
perd certament el nom no és antic.™

Més endavant, aquest mateix autor atribueix al pintor Apel-les
de Colofé del segle IV a. C. I'invent d’un vernfs resinés amb el
qual cobria les pintures i que servia per a protegir-les de la bru-
ticia i matar els colors massa vius; per tant, s’aplicava amb fins
estetics i de conservacié: “Les seves troballes en art foren qtils
per a molts d’altres, perd n’hi va haver una que ningi va poder
imitar: quan acabava una obra, li donava una capa d’atramentum
tan fina que reflectia i produia un color blanc de molta claror,
preservant el quadre de la pols i la bruticia; només era visible a
curta distancia, perd fins i tot aixf, degut a la mestria com estava
feta, la claror dels colors no danyava la vista, com si es mirés a
través d'una pedra especular, i donava al mateix temps de mane-
ra imperceptible un to més apagat als colors massa vius.”

LA PATINA ARTIFICIAL COM A ANTICIPACIO
DE LA PATINA NATURAL

Com ja s’ha comentat, en 'actualitat existeixen dos tarannas
oposats pel que fa a la qiiesti6 de les patines i la seva desapari-
ci6 o manteniment en intervencions de neteja. Aixd no obstant,
ara per ara, la polemica es centra més en la patina natural que
en les artificials, ates que habitualment aquestes dltimes ~llevat
dels casos que hi ha voluntat de falsificacié— formen part del
procés creatiu de artista i, per tant, és lbgic que unanimement
s’advoqui per la seva conservacid.

Pel que fa a la patina natural entesa, a vegades, com a bruticia
o acumulacié de vernissos al llarg dels segles, la qiiesti6 és un
xic més complexa. Lhistoriador de I'art seneés Cesare Brandi,
des dels postulats de I'anomenada “restauracié critica™, ha estat
un dels principals defensors del manteniment de totes les pati-
nes (tant la natural com les artificials) perqué historicament
documenten el pas de 'obra d’art a través del temps i estetica-
ment formen part del mateix concepte d'obra d’art. Tanmateix,
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cal recordar que, a vegades, la bruticia pot contribuir a la degra-
daci6 de la capa pictdrica i, per tant, és necessari eliminar-la.

Amb aquest objectiu, introduf un nou matis quan planteja la
pitina artificial com a anticipaci6 de la natural. Per a Brandi, la
histyria ens forneix molts exemples d’artistes que han previst la
patina natural i per aixd s’han encarregat d’envellir les seves
obres durant el propi procés creatiu, tot aplicant patines artifi-
cials que imiten I'envelliment futur. El cas de Plini el vell, quan
ens deseriu Iis de “I'atramentum™ per evitar que els colors
ofenguin a la vista, n’és 'exemple més significatiu.”

“L’ARTIFICIALITZACIO” DE
LA PATINA NATURAL
Perd. sens dubte. el cas més interessant de tots, es produeix
quan la patina natural esdevé I'element més caracterfstic de 'o-
bra i I'home es veu abocat a potenciar-la.

Un dels exemples més curiosos el trobem amb I'escultura de la
Mare de Déu de Montserrat, patrona de Catalunya, coneguda
—significativament— amb el sobrenom de “La Moreneta.” Es
tracta d'una talla de fusta d’alber del segle Xi1, que originaria-
ment tenia les carnacions (cara i mans) pintades, entre altres
pigments, amb blane de plom (blanquet) i que aviat va comen-
car a enfosquir-se per I'oxidacié del plom i per efecte del fum de
les llanties. I'ale dels pelegrins, la bruticia i la pols. De manera
que aquesta patina natural va passar a convertir-se en I'element
més destacat de la Mare de Déu.

La talla, retocada en incomptables ocasions al llarg dels vuit
segles de la seva existéncia, destaca per una intervencié del pri-
mer ter¢ del segle XVI quan es repintaren la cara i les mans de
color torrat per combatre el deteriorament de la policromia pri-
mitiva sense alterar massa I'impacte visual que els feligresos
tenien de la imatge 1, sobretot, per la restauraci6 realitzada I'any
1823-1824 quan es decidi repintar les carnacions d'un color
negre intens, ja que el procés d’enfosquiment no s’havia aturat i
la tonalitat de la policromia era més negrosa que marronosa.
Aquesta darrera repintada no va respectar ni el blanc de la cor-
nia dels ulls de la imatge.™

Tot plegat ens acondueix a un dels casos més apassionants de la
historia de la conservacié i la restauracié: “Tartificialitzacié™ de
la patina natural. En aquesta ocasié acompanyada per un rere-
fons simbolic de primera magnitud.
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