Historia

El concepto de “patina” a lo largo
de los siglos. Entre la estética y la
conservacion preventiva.

En este articulo se analiza el origen y la evolucion del concepto de
“pdtina” en el transcurso de la historia, diferenciando la pdtina natural
de la artificial e incidiendo en su valor de antigiiedad, estético y preventivo.
También se hace referencia a la pdtina artificial como anticipacion de
la natural y a la “artificializacion™ de la pdtina natural.
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Si analizamos la definicién de “pdtina” en los diccionarios generales, nor-
malmente la describen como “una pelicula verdosa formada sobre objetos
antiguos de bronce debido a una larga exposicion a la accién de la luzy a
los agentes atmosféricos™ o bien como el “tono terroso y opaco, o coloracién
suave, que con el tiempo toman las obras de arte.”™ Es decir, que sélo se
contempla como un elemento ajeno a la obra que se deposita accidental-
mente y que la embellece (verde en el caso del bronce?y terrosa respecto al
resto de objetos artfsticos). Una de las excepciones a este panorama es el
diccionario de la lengua espafiola de la Real Academia, donde se reconoce
que la pdtina —ademds de lo citado anteriormente— también se puede obte-
ner artificialmente.”

La pdtina, por tanto, es mucho mds que un afiadido estético depositado
sobre la obra de forma “natural.” Los diccionarios y libros especificos de
conservacién y restauracién habitualmente recogen su valor de antigiiedad
v, sobre todo, su obtencién por medios artificiales.!

En definitiva, la pétina —obtenida por procesos naturales o artificiales— no
s6lo puede embellecer una obra de arte, sino que es un testimonio del reco-
rrido histérico de la pieza a lo largo de los afios. Todo ello ocasion6 a media-
dos del siglo XX una agria polémica en el mundo de la restauracién entre los
partidarios de conservar las patinas y los favorables a su eliminacién, espe-
cialmente a rafz de una exposicién inaugurada en octubre de 1947 en la
National Gallery de Londres donde se exhibieron una seleccién de las obras
maestras de esta institucién restauradas en los tltimos diez afios. En esta
exposicidn se evidenci6 la metodologfa de este museo inglés partidario de
las limpiezas radicales de suciedad. barnices y repintes, considerados como
elementos que distorsionan la transmisién de la imagen de las pinturas; lo
que provoes la alarma entre los que otorgaban un valor histérico y estético
a la patina.®

No es fdcil establecer los limites en un proceso de limpieza de una obra de
arte y, a menudo, constituye una fuente de polémica importante. Entre los
casos recientes mds célebres, sélo hay que recordar la restauracion de los
frescos de Miguel Angel en la capilla Sixtina, realizada entre 1980 y 1994
bajo la direccién de Fabrizio Mancinelli y Gianluigi Colalucei.®

En este articulo analizaremos el origen v la evolucién histérica del concep-
to de “pdtina”, sin olvidarnos que se trata de un tema “heterogéneo y préc-
ticamente infinito™ y excluiremos toda referencia de tndole cientifica.”

LA PATINA NATURAL
Aunque se desconoce cuando se tuvo por primera vez conciencia artistica
de lo que acumula el tiempo sobre una obra de arte, al parecer la palabra
“Pétina” se formul6 en un principio en el dmbito de la pintura durante el
siglo xvir. No obstante, etimolégicamente deriva del término latino “patina”,
es decir “plato”, debido al barniz con que se recubrian los platos antiguos.

Uno de los primeros testimonios conocidos del uso de este término data de
1657 cuando el principe Leopoldo de’ Medici devolvié una pintura al mer-
cader Paolo del Sera y éste le respondié: “... el cuadro de Paulo Veronese,
¥e0 que no ha sido de su gusto (...), imagino que la excesiva frescura del
cuadro le ha molestado porque, en efecto, aquella pétina que da el tiempo
£ una cosa que seduce mucho, y da una harmonia placentera,™

No obstante, la primera definicién conocida del término se realizé en 1681
en el Vocabolario toscano dell’arte del disegno cuando el historiador del arte
florentino Filippo Baldinucei la deseribi6 asi: “Voz usada por los Pintores,
y le dicen también piel, y es esa universal oscuridad que el tiempo hace
aparecer sobre las pinturas, que también a veces las favorece.™ De todas
formas, en el diccionario no figura como “pétina”, sino como “patena”; lo
que confirma el origen etimolégico anteriormente citado.

De hecho, Baldinucci nos indica que el término “patena” se usaba sélo
entre los pintores, de modo que la palabra “piel” —utilizada como sinénimo—
se empleaba en otros dmbitos, probablemente en escultura. En ambos
casos, pero, sélo se alude a su valor estético y a su formacién por medios
naturales. Ademds, todavfa, la palabra “patena” no se aplica para designar
el cambio de color de los objetos metdlicos.

A mediados del siglo xvi el concepto de “pdtina™ ya se usé para los meta-
les (hasta ese momento se hablaba del “verde de bronee” o, incluso, se uti-
lizaba el impreciso concepto de “barniz”). Existe una referencia de 1762
cuando el literato veneciano Francesco Algarotti en su Traitato sulla pittura
afirma: “La preciosa pdtina que s6lo el tiempo da a los objetos pintados, es
probablemente similar a la pétina, que puede dar el mismo efecto en las
monedas antiguas, siempre que ésta sea un elaro signo de antigiiedad.”™

La cita es particularmente interesante porque el término no sélo ha saltado
al 4mbito de los metales (en este ocasién monedas), sino que ha incorpora-
do el valor de antigiiedad. No se hace todavia ninguna referencia-a las p4ti-
nas artificiales.

Hasta ahora no hemos salido del dmbito italiano y es que, al parecer, el
tema de la pélina es una manfa exclusiva de este pafs. Asf lo atestigua en
1769 P. Grosley en New observations on ltaly and its inhabitants cuando
describe “seis candelabros (...) de bronce, que el tiempo ha cubierto con
esta pdlina tan apreciada por los italianos.”

Por tltimo, a principios del siglo XIX el término ya se usé habitualmente
para designar “el estrato verdoso que se encuentra sobre las monedas y
estatuas antiguas.” No obstante, algunas fuentes le atribuyen un origen
francés. Asf pues, en la enciclopedia de Johann Georg Kiinitz (1808) se afir-
ma que los franceses la llaman “paténe™ y que la palabra deriva del apelli-
do de un médico francés y coleccionista de monedas llamado Carolus Patin

(1633-1693).

A partir de la segunda mitad del siglo xvit la pdtina resultante del enveje-
cimiento natural de los materiales artisticos empieza a ser muy valorada
esléticamente por su poder armonizador y unificador de los cuadros. De este
modo nace la idea del “tiempo pintor.” Al parecer el primero que la plan-
teé fue el pintor y restaurador veneciano Pietro Muttoni, llamado della
Vecchia (1603-1678). en su obra Carta del navegar pintoresco donde enta-
bla una disputa entre él mismo y el Tiempo.”* No obstante una de las citas
més famosas la proporciond el pintor aragonés Francisco de Goya en un
informe del 2 de enero de 1801 cuando se le solicitd la valoracién de unas
intervenciones de restauracién. Después de redactar un informe negativo,
el pintor aragonés afirmé que las pinturas no se deben retocar y que los pro-
pios autores —si pudieran resucitar— tampoco serfan aptos para retocar sus
obras: “atin los mismos autores, reviviendo ahora, no podrfan retocarlas per-
fectamente a causa del tono rancio de los colores que les da el tiempo, que
es también quien pinta.”™™

De hecho, todo parece indicar que a partir de la época barroca los artistas
ya contaban con el efecto artfstico de la patina natural, como ya sefialé Otto
Kurz, director y bibliotecario jefe del Warburg Institute, en un artfculo titu-
lado: “El Tiempo, pintor” publicado en la revista The Burlington Magazine
en 1963: “Los pintores y escultores consideraban la patina como una parte
esencial de sus obras. Era una opinién bien extendida que el pintor debfa
anticipar los efectos del tiempo, exagerando algunos colores, los cuales
—como sabfa— el tiempo atenuarfa.”™"

En cuanto a la pétina natural depositada sobre los objetos arqueolégicos, el
siglo Xvill no la valora estéticamente como en el caso de las pinturas, sino
que la entiende como signo de antigiiedad. Asi, por ejemplo. en 1756 el
pintor y escritor de arte bolofiés Luigi Crespi en dos cartas dirigidas al lite-
rato veneciano Francesco Algarotti le manifesté: *Quién quisiera una meda-

41



Historia

lla antigua, cuya rareza y signo de antigiiedad fuese la falta de alguna parte,
o la pdtina, quién quisiera, digo limpiarla o hacerle anadir aquel trozo que
faltase, ;no serfa condenado por todos los anticuarios y entendedores?.™"

Y por fin, llegamos a mediados del siglo siguiente, cuando el eseritor
romdntico inglés John Ruskin vinculé la pdtina natural a la belleza y a la
vida en La siete limparas de la arquitectura (1849): “En la pétina dorada de
los aiios es donde hemos de busear la verdadera luz, el color y el mérito de
la arquitectura. Sélo cuando un edificio ha revestido este cardcter, cuando
se ha visto confiar a la fama de los hombres y santificar por sus hazafas,
cuando sus muros han sido testigos de nuestros sufrimientos y sus pilares
han surgido de la sombra de la muerte, su existencia, mds duradera que los
objetos naturales del mundo que les rodea, se ve por completo dotada del

lenguaje v de vida.

Su vision decadentista lo llevard a lamentarse de las limpiezas de pitinas
naturales. En una carta dirigida a su padre, fechada en Venecia el 14 de
septiembre de 1845, el propio Ruskin dijo: “Apenas he llegado a tiempo
para ver a mi querido y viejo San Marcos por iiltima vez. Han decidido que
debe ser limpiado, de forma que tras haber enlucido con cal el Palacio
Dueal (...) se han puesto a raspar San Marcos para lustrarlo. Desaparecen
asf lodos los antiguos y gloriosos signos del tiempo, causados por la exposi-
cién a la intemperie, asf como los ricos colores que la naturaleza, a pesar de
su potencia, ha empleado diez siglos en imprimir al mdrmol,™"

Aunque desgraciadamente, el enaltecimiento de la pétina natural —como
signo de antigitedad o con fines estéticos— comporté también la aplicacién
malintencionada de pdtinas artificiales imitativas.

LAS PATINAS ARTIFICIALES
Por el momento s6lo se ha tratado la pétina natural, pero no hay que olvi-
darse de las pdtinas artificiales o “estilisticas”, es decir, las ejecutadas ex
profeso por el hombre con fines estéticos. En este sentido, y al contrario del
cataldn y el castellano, la lengua italiana distingue el concepto de “pétina”
(natural) de “patinatura™ (aplicacién de una pétina artificial sobre una obra
para embellecerla y que no se debe confundir con el dorado o plateado que
suele esconder el origen pobre del material artistico)."

El coloreado artificial de un metal como medida de embellecimiento ya se
practicd en la Antigiiedad Clésica, por ejemplo se sabe que algunas escul-
turas de bronce de Praxiteles eran de color rosado o rojizo. Estas mismas
“patinaturas” se practicaron habitualmente durante el Renacimiento para
conseguir efectos parecidos a los de la pdtina natural, Giorgio Vasari lo con-
firma en Las vidas de los mds excelentes arquitectos, pintores y escultores ita-
lianos desde Cimabue a nuestros tiempos (1550) cuando nos describe como
se ejecuta una escultura de bronce. En el instante de comentar el acabado,
expone: “Este bronce adquiere con el tiempo un color negruzco, y no rojo
como cuando se trabaja. Algunos artistas lo oscurecen con aceite, otros con
vinagre le dan un color verdoso, y otros con barniz, un color negro, es decir,
cada uno lo termina como més le gusta.™ La pdtina artificial, por tanto, pre-
tende anticiparse al proceso de envejecimiento o bien quiere dotar la obra
de mds valor artistico. Durante el Renacimiento un bronce no patinado se
consideraba inacabado. Los més preciados eran los negros, los dorados que
se volvian rojizos y, sobre todo, los verdes (los bronces “a la antigua™) que
imitaban, copiaban o falsificaban las obras cldsicas.

Por otro lado, también tenemos constancia que, durante el Renacimiento, las
pétinas artificiales se utilizaban para armonizar los fragmentos nuevos aiia-
didos en la restauracién de una escultura respecto a la parte original. Asf lo
expone el literato florentino Raffaello Borghini en I Riposo (1584): “Algunos
cogen hollin, y lo ponen al fuego en vinagre o, mejor dicho, en orina hasta
que empiece a hervir; después lo escurren, y con dicho liquido con un pin-
cel tifien el mérmol. Otros cogen canela y clavo, y los hacen hervir en orina
(v cuanto mds hierva, méds oscura se hace la tinta), y de ésta asf de caliente
dan una o dos manos sobre el marmol. Otros (porque se encuentran médrmo-
les antiguos de diversos colores), para poder falsearlos mejor, cogen més
colores de pintores y los van mezclando entre ellos con aceite de nuez hasta
que encuentran el color que desean, haciendo pruebas sobre el marmol, y de
ésta dan donde hace falta, para unir el marmol nuevo con el antiguo.™

Asimismo v en cuanto al dmbito de la pintura, cuando el italiano Cennino
Cennini describe a finales del siglo Xiv en Il libro dell’arte como hay que

barnizar las pinturas sobre tabla, sélo se refiere al aspecto estético del bar-
nizado, sin citar sus propiedades preservativas: “El barniz es un licor fuer-
te, que realza los colores, quiere ser obedecido en todo y anula cualquier
otro temple. Inmediatamente después de aplicarlo sobre tu obra notarés que
los colores pierden fuerza y se adaptan al bamiz, sin tener tiempo de sen-
tarse definitivamente con su propio temple. Por este motivo conviene retra-
sar el barnizado todo lo posible; ya que si dejamos que los colores se sien-
ten bien con sus propios temples, al barnizar después adquiriran gran fres-
cura v belleza y conservardn siempre la misma vivacidad.”™

Esta prictica nos lleva al concepto de “veladura™. Al parecer formulado por
primera vez en 1587 por el pintor y escritor de arte italiano Giovan Battista
Armenini en Dei veri precetti della pittura, aunque la definicion mas cele-
brada la hizo de nuevo Baldinucci en el Vocabolario toscano dell’arte del
disegno (1681), referida al verbo “velar™: “Cubrir con velo. Entre nuestros
artifices, velar vale como tefiir con poco color y mucho temple (...) el colo-
rido de una tela o tabla, de modo que éste no se pierda de vista, pero quede
algo mortificada y agradablemente oscurecida, casi como si tuviese por

encima un velo,"

Sin embargo, las pétinas artificiales no sélo se aplicaban con fines estéticos,
desde la Antigiiedad Cldsica se utilizaban como medida de conservacién pre-
ventiva. El arquitecto italiano Vitruvio en su tratado De Architectura del siglo
1'a. C. nos habla acerca de una capa de proteccién aplicada a los libros: “del
cedro brota un aceite que se llama “aceite de cedro™; cuando se ungen con
este aceite los libros, quedan protegidos contra la carcoma v las polillas.”™

No obstante, abundan las pdtinas artificiales aplicadas con la doble finali-
dad estética y de conservacién. Vitruvio, cuando expone el uso del cinabrio,
describe una capa de proteccién que se aplicaba a las pinturas murales lla-
mada “kausis” y la compara a la “ganosis™ (barnizado de cera de abejas
sobre las esculturas de marmol). Aunque sélo cita la funcién conservativa,
es indudable también su finalidad estética; “Si alguien mds perspicaz qui-
siera que el enlucido de minio o bermellén mantuviera su propio color,
deberd observar los siguientes pasos: cuando la pared esté ya pintada y
seca, con un pincel se extenderd una capa de cera piinica, derretida al fuego
v combinada con una pequeia cantidad de aceite: posteriormente, colocan-
do unos carbones encendidos en una vasija de hierro la aproximard a la
pared y a la cera, que se irdn recalentando: poco a poco la cera se derreti-
rd y la pared quedard perfectamente igualada; a continuacién, se restrega-
rd con trozos de cera y con trapos limpios, tal como se hace para mantener
puleras las estatuas de mérmol: esta operacién se llama en griego ganosis.
De esta forma, la capa de cera pinica impide que el resplandor de la luna
y los rayos del sol absorban y alteren el color de las paredes pintadas.”

Por su lado, Plinio el viejo en la Historia natural (c. 77 d. C.) documenta los
revestimientos de las esculturas de bronce con betin {una mezcla de acei-
le y resina), aunque no indica la finalidad estética ni la funcién protectora:
“De representar a los dioses pasé el bronce a utilizarse para estatuas que
reproducen de muchas maneras figuras de hombres. Los antiguos les apli-
caban una capa de bitumen, por lo que es méas sorprendente su gusto por
recubrirlas de oro. Desconozco si éste fue un invento romano, pero cierta-
mente el nombre no es antiguo.™

Més adelante, este mismo autor atribuye al pintor Apeles de Colofén del
siglo 1V a. C. el invento de un barniz resinoso con el que cubrfa sus pintu-
ras y que servia para protegerlas de la suciedad y matar los colores dema-
siado vivos: por lo tanto, se aplicaba con fines estéticos y de conservacién.
*Sus descubrimientos en el arte fueron dtiles a muchos otros, pero hubo uno
que nadie pudo imitar: cuando terminaba una obra, le daba una capa de
atramentum tan fina que reflejaba y producia un color blanco de gran cla-
ridad, preservando el cuadro del polvo y la suciedad; no era visible més que
a corta distancia, pero incluso de ese modo, debido a la maestria con que
estaba hecha, la claridad de los colores no dafiaba a la vista, como si se
mirara a través de una piedra especular, y daba al mismo tiempo de mane-
ra imperceptible un tono mds apagado a los colores demasiado vivos.”

LA PATINA ARTIFICIAL COMO ANTICIPACION
DE LA PATINA NATURAL
Como ya se ha comentado, en la actualidad existen dos talantes opuestos en
cuanto a la cuestion de las patinas y su desaparicién o mantenimiento en
intervenciones de limpieza. No obstante, de momento. la polémica se cen-
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tra mds en la pdtina natural que en las artificiales, ya que habitualmente
éstas tltimas —excepto cuando hay voluntad de falsificacién— forman parte
del proceso creativo del artista y, por tanto, es légico que uninimemente se
abogue por su conservacién.

En cuanto a la pétina natural entendida, a veces, como suciedad o acumula-
cién de barnices a lo largo de los siglos, la cuestién es un poco mas comple-
ja. El historiador del arte sienés Cesare Brandi. desde los postulados de la
llamada “restauracién critica”, ha sido uno de los principales defensores del
mantenimiento de todas las pdtinas (tanto la natural como las artificiales)
porque histéricamente documentan el paso de la obra de arte a través del
tiempo y estéticamente forman parte del mismo concepto de obra de arte. No
obstante, se debe recordar que, en ocasiones, la suciedad puede contribuir a
la degradacion de la capa pictérica y, por lanto, es necesario eliminarla.

Con este objetivo, introdujo un nuevo matiz cuando planted la patina artifi-
cial como anticipacién de la natural. Para Brandi, la historia nos proporcio-
na muchos ejemplos de artistas que han previsto la patina natural v por ello
se han encargado de envejecer sus obras durante el propio proceso creativo,
aplicando pétinas artificiales que imitan el envejecimiento futuro. El caso
de Plinio el viejo, cuando nos describe el uso del “atramentun™ para evitar
que los colores ofendan a la vista, constituye el ejemplo mds significativo.”

LA “ARTIFICIALIZACION” DE LA PATINA NATURAL
Pero, sin duda, el caso mds interesante de todos, se produce cuando la péti-
na natural se convierte en el elemento més destacado de la obra y el hom-
bre se encuentra obligado a potenciarla.

Uno de los ejemplos mds curiosos lo encontramos con la escultura de la
Virgen de Montserrat, patrona de Catalufia, conocida —significativamente—
con el sobrenombre de “La Moreneta™. Se trata de una talla de madera de
dlamo del siglo X1, que originariamente tenfa las carnaciones (cara y
manos) pintadas, entre otros pigmentos, con blanco de plomo (albayalde) y
que pronto se empezaron a oscurecer por la oxidacién del plomo v por el
efecto del humo de las velas, el aliento de los peregrinos, la suciedad y el
polvo. De modo que esta pdtina natural pasé a convertirse en el elemento
principal de la Virgen.

La talla, retocada en incontables ocasiones a lo largo de los ocho siglos de
su existencia, destaca por una intervencién del primer tercio del siglo xvi
cuando se repintaron la cara y las manos de color tostado para combatir el
deterioro de la policromfa primitiva sin alterar demasiado el impacto visual
que los feligreses tenfan de la imagen v, sobretodo, por la restauracién rea-
lizada en 1823-1824 cuando se decidié repintar las caraciones de un color
negro intenso, ya que el proceso de oscurecimiento no se habfa detenido y
la tonalidad de la policromfa era mds negruzca que morena. Este tltimo
repinte no respeté ni el blanco de la cérea de los ojos de la imagen.®

Por todo ello se trata de uno de los casos més apasionantes de la historia de
la conservacion y de la restauracion: la “artificializacién” de la pélina natu-
ral. En esta ocasién acompaiiada por un trasfondo simbélico de primera
magnitud.

FOTOGRAFIAS

l- Aplique de mobiliario de bronce procedente de la villa romana de la
Salut (Museu d'Historia de Sabadell, nim. inv. 152), en el que se aprecia la
pétina natural, después de la intervencin realizada durante el curso 1999-

2000 en la ESCRBCC (Fotograffa: ESCRBCC).

2. Detalle de la estatua de Antoni Gaudf realizada en bronce en 1999 por
el escultor Joaquim Camps Giralt, donde se observa la pétina artificial ver-
dosa aplicada en el momento de ejecucion de la obra (Fotograffa: J. Camps).

3: Detalle del rostro negro de la Virgen de Montserral, fruto de la restaura-
€i6n de 1823-1824. Se trata de un ejemplo de “artificializacién™ de la pdti-
na natural (Fotograffa: Abadfa de Montserrat).
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