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1. Introduccién

La oportuna restauracion de una obra de arte nos
brinda una excepcional ocasion para tratar de apro-
ximarnos a su origen y de profundizar en su auténti-
co significado.

La presente comunicacion es el resultado de los
trabajos de extraccion, restauracion y método expo-
sitivo, de un panel cerdmico que por motivos de
venta del local, debia de retirarse con caracter de ur-
gencia en un plazo de 48 horas.

La obra de cerdmica vidriada, ejecutada en 1955
por el pintor Joaquin Michavila, estaba ubicada en la
extinta Cafeteria Noel de la Calle Periodista Azzati de
la ciudad de Valencia, junto a la escalera de subida a
los locales de loterias y apuestas deportivas. (Fig. 1).

Fig. 1. Fotografia inicial de la obra.

* Departamento de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales. Facultad de
Bellas Artes. Universidad Politécnica de Valencia. C/ Camino de Vera, 14 - 46022
Valencia.

El panel esta compuesto de 306 piezas de azulejos
de tipo baldosa, similares a los utilizados para los ali-
catados de 22 x 22 cm, distribuidas en 17 filas hori-
zontales y 18 verticales con un total de superficie de
12,24 mz, Con el tema impuesto y de contexto de-
portivo, en el que se muestra un campo de futbol en
el que los jugadores se estan regateando la pelota. El
estilo es de tendencia figurativa, y la composicion un
tanto expresionista, de tintas planas y trazos de cierto
informalismo, logrando que los jugadores y los ele-
mentos del campo presenten un dinamismo irénico.

El autor se convierte en testigo de un hecho real,
recurre a su creatividad, filtra la instantanea a través
de su estimativa estructuralista e inunda de formas
geomeétricas, y con una esquematica realidad pinta
las figuras humanas, con cierto expresionismo realis-
ta de suave toque geomeétrico.

La importancia de esta obra de arte, radica en que
hasta el momento es la Gnica pieza conocida que el
artista realizé sobre este tipo de soporte ceramico.

2. Autor de la obra

La obra que nos ocupa, es de una de las grandes
personalidades artisticas valenciana: Joaquin Micha-
vila Asensi, nacido en Alcora, Castellén en 1926 y
graduado en la Escuela Superior de Bellas Artes de
San Carlos en 1952.

Destacado por la dedicacion continuada al estu-
dio de la geometria y sus posibilidades estéticas. Sus
experiencias versaban fundamentalmente en el anali-
sis de las tensiones que se establecen entre planos, su-
jetos a movimientos de divergencia o convergencia.

El yo estético de este artista, capaz de resolver te-
mas impuestos de tipo figurativo y al mismo tiempo
seguir adscrito a su constante tendencia constructi-
vista, es un factor de divergencia muy positivo en su
personalidad. Pero ademas se observa en su obra
pléstica que no se contenta con producir emociones
sino en despertar sentimientos.

Su concepcion del mundo y de la vida le lleva a
depurar sus objetivos alcanzados, y su sentimiento
conativo le arrastra hacia una depuracion constante
de formas y colores, para crear un nuevo mundo, no
de deseos, ni de suefios y fantasias, sino de lo que
siente en lo més profundo de su intimidad y al mis-
mo tiempo, pretende sugerir en el espectador, aque-
llo que tiene de mas humano, la posibilidad de tras-
cender las apariencias de una realidad finita y obsta-
culizadora de la perfeccion esencial del ser estético,
en el complejo universo espiritual del arte.

Particip6 en diversas actividades formando parte
desde su fundacion de los grupos: Los siete, Parpallo
y Antes del arte. Este importante artista, entre sus in-
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numerables actividades podemos citar las exposicio-
nes de caracter individual y colectivo, la realizacion
de escenografias para varias obras, la realizacion de
seis obras filmograficas, asi como conferenciante en
diversos actos culturales.

Michavila es algo mas que un maestro, es un yo
creativo en el que su vocacion estética coincide con
su profesion plastica, pero con la flexibilidad necesa-
ria para encontrar una amplia variedad de estimulos
y poder dar cauce a su originalidad.

3. Estado de conservacién

En general el estado de conservacion del mural
ceramico era bueno. Presentaba un alto grado de su-
ciedad ambiental, principalmente en la parte supe-
rior, y suciedad por acumulacion de grasa. Exhibia
distintos tipos de roturas como consecuencia de di-
versas reformas eléctricas, como la pérdida del 40%
de la superficie en una de las piezas, por haber sido
seccionada para insertar un cajetin eléctrico (Fig. 2),
asi como distintos orificios causados para la aplica-
cion de tacos y grapas que sustentasen el cableado
eléctrico. En un 15% de la superficie del panel, se
podia apreciar diversos dafios como fracturas, agrie-
tamientos y fisuras de la capa vitrea (Fig. 3.)

Fig. 2. Detalle de los dafios sufridos, por instalacion de cajetin eléctrico.

Fig. 3. Fragmento de la obra donde se aprecia suciedad ambiental y perforaciones
para el cableado eléctrico.

4. Extraccidn

El primer paso que se realiz6 fue la documenta-
cion fotogréfica de la obra, asi como de todo el pro-
ceso de extraccion y de las piezas que presentaban
un deterioro mas significativo.

Sobre el panel se aplicd una gasa de algodon im-
pregnando ésta con una capa de resina acrilica dilui-
da al 20% en agua desionizada, de manera que que-
dase adherida a la superficie de la azulejeria, con el
fin de evitar los desprendimientos que se pudieran
ocasionar durante el proceso.

Una vez seca la proteccion, se realizd una nume-
racion ordenada de cada uno de los azulejos que
componia la obra.

Una de las problematicas que dificulto el proce-
dimiento de la extraccion, fue la escasa accesibilidad
a la obra, debido al nulo espacio existente ya que el
panel estaba literalmente encajado entre una colum-
na y una pared, pudiendo solamente acceder a ésta
por su parte inferior derecha.

Con esta problematica se comenzé el levantamien-
to de forma tradicional mediante el uso de espadas y
martillo, nada mas incidir sobre el muro pudimos
comprobar la gran fragilidad que las piezas tenian, ya
gue éstas se quebraban con suma facilidad. Ante esta
dificultad se aplico sobre la pieza espuma de polietile-
no en spray como material amortiguante, optandose
entonces por la utilizacion de un martillo percutor
con el fin de acceder a la obra por detras del mortero
intentando desprender las piezas a través del muro,
una vez mas se constato la fragilidad de la obra.

Comprobando asi que las roturas se producian
por la dureza y tension que el mortero ejercia frente
a las piezas; el mortero utilizado y de uso extensivo
en las décadas de los 50-60 era y es el conocido co-
mo “cemento-cola” caracterizado por su excesiva du-
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reza frente a la baja calidad del azulejo ya que son
piezas de tipo baldosa.

Con estas premisas el nivel de éxito en el arran-
que no era grande, por ello se estudié otras opciones
que fueron desestimadas por los propietarios debido
al gran coste econémico y al poco tiempo de ejecu-
cion que se disponia, por todo ello, se termind op-
tando por un arranque tradicional pieza a pieza 'y
con sumo cuidado, sabiendo de antemano el dafio
que podiamos infringir sobre la obra.

Al término de dicho proceso pudimos constatar
los deterioros que habia sufrido la obra, el 20% del
total de las piezas presentaba entre una o dos rotu-
ras, el 10% entre tres y cuatro y un 4% del total
desafortunadamente destrozados. En contrapartida
se extrajo el 66% de azulejos sin dafios.

5. Tratamientos de conservacién y restauracién

Con los primeros datos a la vista y después de ha-
ber realizado los estudios de analisis previos, fue po-
sible determinar una propuesta de intervencion del
conjunto de la obra sin que ésta perdiera su propia
identidad.

Se realiz6 una completa documentacion fotogra-
fica del anverso y reverso de cada pieza asi como, el
paso a paso de todas las intervenciones realizadas.

El desarrollo metodoldgico que se estableci6 en
todo momento, respondia a los criterios de respecto
al original, facil reconocimiento y reversibilidad de
las intervenciones.

6. Tratamiento de limpieza

Dentro de este tratamiento lo primero que se
abord6 fueron las limpiezas de tipo mecénico para la
extraccion del cemento cola. Para ello se efectuaron
diversas pruebas de menor a mayor grado de intensi-
dad. Se comenz6 por la humectacién del mortero, y
su eliminacion con ayuda de bisturies, resultando un
sistema muy lento y poco efectivo, se prosiguié pues
con el empleo de microtorno, obteniendo un mejor
resultado que el anterior pero sin llegar al nivel desea-
do, posteriormente se opt6 por el tradicional de es-
coplo y martillo, siendo éste mas efectivo pero de
mayor riesgo para la integridad de las piezas. Por ul-
timo se realizaron pruebas con vibro cincel llegando
a obtener unos 6ptimos resultados. De tal modo
que se realiz6 la eliminacion del mortero con ayuda
de un vibro cincel modelo CTS 178, instrumento
de precision, que nos permiti6 regular en todo mo-
mento la intensidad de la percusion.

Una vez eliminado el mortero de cada pieza, és-
tas se siglaban por el reverso retirando posterior-
mente la gasa de proteccion mediante humectacion.

En las piezas que presentaban fracturacion, las lascas
vitreas adyacentes a ésta, quedan adheridas a la gasa
teniendo que ser retiradas minuciosamente median-
te pinzas y depositadas en botecitos que disponian
de la misma numeracion que la pieza.

A continuacion se realizo la limpieza fisica de la
superficie vitrea, con agua bidestilada y jabon neu-
tro (New Des 5%) para eliminar la suciedad am-
bientad superficial. Para la eliminacion de los restos
de sustancias grasas se utilizd un 2A (agua, amonia-
c0) con un aporte de jabon neutro. Estos procesos se
realizaron con el apoyo de medios mecanicos (cepi-
llos, bisturi e hisopos).

Fig. 4. Detalle de una de las figuras principales una vez concluidos los procesos de
conservacion y restauracion de la obra.

7. Proceso de montaje

Mediante este proceso se devuelve a la obra frag-
mentada su integridad formal conformando estruc-
turalmente cada pieza. Individualizados los frag-
mentos de cada pieza se procedié a un premontaje
con cintas adhesivas libres de acidos, permitiendo de
esta manera la seleccion de la secuencia mas oportu-
na para el montaje definitivo.

Para preservar la reversibilidad del adhesivo en la
pieza se aplico con anterioridad a la fase del montaje
un estrato intermedio de solucion de resina acrilica
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al 5% en las aristas asi como en las lagunas donde
irfan colocadas las lascas vitreas. El adhesivo selec-
cionado fue un nitrato de celulosa, debido a su bue-
na reversibilidad, propiedades mecénicas, facilidad
de aplicacion y velocidad en el secado.

Esta operacion se realizd con apoyo de cintas ad-
hesivas libres de acidos y caja de arena. Como ulti-
mo proceso de montaje se adhirieron las lascas vitre-
as correspondientes a cada pieza, fase que se caracte-
rizé por su lenta ejecucion.

8. Reintegracién volumétrica de lagunas

Realizada la tarea del montaje, observamos que
gran parte de las piezas fracturadas habian sufrido
inevitables pequefias pérdidas de materia vitrea y ce-
ramica.

La restitucion o reintegracion volumétrica nos
asegura la estabilidad de las piezas asi como una bue-
na preparacion para la reintegracion cromatica.

Se estudiaron distintos materiales, decantando-
nos por una resina epoxidica de doble componente,
dada su facilidad de manejo y resistencia ante los
agentes biolégicos y quimicos.

La reconstruccion se inici6 con la aplicacion de
un estrato intermedio, a base de una resina termo-
plastica al 5% en acetona, en todas aquellas lagunas
a intervenir, de modo que actuara como una pelicu-
la protectora y aislante del estuco aplicar, facilitando
asi la premisa de la reversibilidad.

Una vez dispuesto el estuco y seco, éste se niveld
al mismo plano que la pieza original con ayuda de
bisturi y con cuidado de no dafar la superficie vi-
trea.

9. Reintegraciéon cromitica de lagunas

Este proceso favorece una lectura integra donde
las partes reintegradas no prevalezcan sobre el origi-
nal, sino que armonicen estéticamente en todo el
conjunto de la pieza.

Teniendo en cuanta las condiciones de limpieza
y de exposicion a las que la obra se vera expuesta en
un futuro, se opt6 por utilizar un material reinte-
grante lo mas inalterable posible, eligiendo una di-
solucion de resina con carga de pigmento natural.
La técnica seleccionada para devolver la lectura a la
obra fue la ilusionista debido a las pequefias dimen-
siones de las lagunas y el deseo expreso de los pro-
pietarios.

10. Traslado a un nuevo soporte

Como este panel debia ser ubicado en un nue-
VO soporte, se protegio el reverso de la obra con el
fin de evitar posibles dafios producidos por los

materiales de sujecion, con tal finalidad se aplicé
un polimero acrilico al 10% que serviria de aislan-
te y de estrato intermedio entre la obra y el nuevo
soporte.

Una vez concluida la intervencion restaurativa y
de conservacion, se procedi6 al estudio y disefio de
la panelacion sustentante de la obra, con la premisa
de que ésta fuese de tipo desmontable y de facil ma-
niobrabilidad. Basandonos en nuestros estudios de
Investigacion realizados en el Taller de Intervencion
de Materiales Arqueoldgicos del Departamento de
Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales
de la U.PV.* el sistema expositivo empleado se basa-
ra en el sistema de “paneles moviles verticales” des-
critos en los citados articulos.
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RESTAURACIGN DEL MURAL
CERAMICO DE SOCARRATS DEL
COLEGIO OFICAL DE ARQUITECTOS
DE VALENCIA

Begofia Carrascosa Moliner
Montserrat Lastras Pérez

Es gratificante constatar el interés y la preocupa-
cion que existe hoy en dia por la salvaguarda de
nuestro Patrimonio cultural y artistico, cada vez son
mas las actuaciones que se van realizando tanto a ni-
vel institucional como privado, el terreno del interés
y la necesidad por conservar va creciendo ante la
desidia y problematicas que en muchos casos pue-
den plantearse ante la recuperacion del patrimonio,
como suele acontecer ante algunos yacimientos. Este
no es el caso, ya que actuaciones como la que hoy nos
ocupa, ponen de manifiesto esa creciente necesidad por
conservar lo que nuestros antepasados nos legaron.

El encargo de esta intervencion al Taller de Res-
tauracion de Materiales Arqueoldgicos de la Universi-
dad Politécnica de Valencia por el Colegio Territorial
de Arquitectos de Valencia, no deja de constatar este
hecho, cada vez son mayores las actuaciones de pro-
teccion restauracion y conservacion que interdiscipli-
narmente se realizan entre arquitectos y restauradores.

1. Introduccién

Se trata de un panel cerdmico de Socarrats, reali-
zado en 1966 por Jaume de Scals, uno de los gran-
des maestros valencianos del Arte de los Socarrats,
técnica gotica valenciana, que segun sus discipulos el
maestro ampli6 con nuevos disefios y estilos.

Hoy en dia hay muy pocos artistas que conozcan
esta técnica, y su demanda se centra en particulares y
organismos publicos y religiosos.

El Escultor y ceramista Jaume de Scals ya desapa-
recido, es conocido por su obra artistica en esta téc-
nica, pudiendo destacar los murales del Gobierno
Civil de Valencia, los del Ayuntamiento de la Eliana
0 el Monasterio del Puig.

Otra de sus grandes obras, es la que nos ocupa, el
panel realizado para el Colegio Oficial de Arquitec-
tos, representando el Oficio de Arquitecto en la
Edad Media.

El mural esta compuesto por 78 placas ceramicas
de 345 mm. x 420 mm, ocupando una superficie de
14.49 m2.(Lam. 1-2).

Se trata de una técnica ceramica decorativa valen-
ciana de estilo gético. La manufactura de este tipo de

Lamina 2. Detalle de una de las composiciones del panel en su Estado Inicial.

obra se generalizd en Paterna durante el siglo XV, en
su origen los socarrats estaban destinados a cubrir el
espacio entre vigas de las techumbres de las casas.

El Socarrat es un gran rectangulo de barro cocido
s6lo una vez (monococcion), de ahi su nombre en
valenciano, con una decoracion en la que no entra el
vidrio. El sistema tradicional de fabricar estas piezas,
consistia en realizar una placa de barro compacto y
libre de impurezas con el fin de alcanzar cierto grado
de plasticidad, porosidad y tersura, colocandose a
continuacion en unos moldes rectangulares de ma-
dera. Estando hiimeda, se extraia del molde y se de-
jaba secar alisando y eliminando cualquier particula
de polvo o grumo. A continuacion se aplicaba una
capa de cal viva o una ligera capa de pasta blanca
caolinica para obtener un fondo adherente. Los co-
lores que se utilizaban eran inalterables, el dxido de
manganeso (negro) utilizado para siluetas y contor-
nos, de una tonalidad a veces violacea, y el berme-
l16n o rojo de almaguena, también llamado almaza-
rron de 6xido de mercurio, utilizado para matizar
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adornos y detalles secundarios. Una vez terminada la
decoracidn, la placa era introducida en el horno, a la
vez que la arcilla alcanzaba el punto de fusion los co-
lores se fundian (socarrarse) quedando absorbidos.
Su aspecto es mate, ya que no llevan plomo ni nin-
gun otro elemento que vitrifique.

Los dibujos que soportaban los socarrats estaban
hechos siempre con trazos gruesos y firmes, faltos de
pequefios detalles. Los motivos son variados: geo-
métricos los mas sencillos, de tipo vegetal en el que
se repite una hoja acorazonada, zoomorfos y antro-
pomorfos, con angeles, damas y caballeros.

2. Estado de conservacién

El estado de conservacion de la obra que nos
ocupa, no es del todo alarmante, aunque si denota
un importante proceso de pulverulencia de la pintu-
ra debido a la constante humedad a la que ha estado
expuesta por filtraciones de agua que soportaba el
muro sustentante, asi como por la accion calorifica y
luminica de los rayos solares que inciden diariamen-
te sobre la zona derecha de la obra.

Las patologias presentes en la obra eran las si-
guientes:

Lamina. 3. Detalle del estado de pulverulencia de la pelicula pictérica y velo blan-
quecino.

Lamina 4. Detalles de las craqueladuras y pérdidas de la capa pictérica.

— Suciedad superficial generalizada, acumulacio-
nes de depdsitos de contaminacion ambiental, de-
yecciones de insectos, etc.

Lamina 6. Fragmentacion provocada por accion de los caliches.

— Zonas localizadas con un velo blanquecino
(L&m. 3) como consecuencia de las sales solubles
cristalizadas provenientes de las humedades aporta-
das por el muro sustentante. Su ciclo de hidratacion
y recristalizacion provoco la descohesion del bizco-
choy de la pelicula pictérica en determinadas zonas,
lo que contribuyd a la craquelacién y disgregacion
de la pelicula pictérica (Lam. 4-5)

— Desprendimientos, provocados por los caliches
0 desgrasantes que debido a su aumento volumétri-
co. Golpes, grietas y fisuras. (Lam. 6)

En cuanto a intervenciones anteriores, no se
identificaron exceptuando una intervencion del au-
tor en la decoracién de una de las piezas, debido
probablemente a algtin defecto de coccion que el ar-
tista rectificé posteriormente (Lam. 7)

3. Tratamientos de intervencién

Tras un examen visual con detenimiento y obser-
vando las patologias ya comentadas, se realiz un
test de limpieza para determinar tanto el sistema co-
mo el producto a aplicar, tras diversas pruebas con
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distintos disolventes y jabones neutros, se determind
que el mejor agente de limpieza era una disolucion
de agua desionizada y jabén (Contrad, 2000) al
15% aplicado mediante hisopo.

Lamina 7. Reajuste de la decoracion pictérica realizada por el autor.

Antes de cualquier tratamiento era necesario y
urgente consolidar las zonas que presentaban cra-
queladuras y abolsamientos por ello se procedio a
consolidar las zonas afectadas.

Tras diversas pruebas de productos consolidantes
y métodos de aplicacion, optamos por la aplicacion
de una resina acrilica en dispersion acuosa (Acril 33)
al 10%, por el procedimiento minucioso y lento de
la inyeccion, para ello se adheria un papel japonés en
la zona afectada por impregnacion del mismo con-
solidante para evitar desprendimientos o caidas de
pelicula pictérica (Lamina 8), a continuacion se in-
yectaba el producto en el abolsamiento a través del
papel procediendo al asentamiento mediante pre-
sion con una mufiequilla de algoddn (Lémina. 9).
En los casos donde no existia ningun abolsamiento
se aplico el consolidante mediante impregnacion a
pincel a través del mencionado sustentante.

Convienen sefialar que se pudieron distinguir en-
tre los pigmentos utilizados por el artista distintos ni-
veles de conservacion, las decoraciones realizadas con
tonos tierras se encontraban en un éptimo estado,
mientras que los trazos realizados con 6xido de man-
ganeso presentaban un importante deterioro de pul-
verulencia. Las zonas mas afectadas se consolidaron

Lamina 9. Instantanea del proceso de consolidacién mediante inyeccion.

mediante impregnacion de dicha sustancia al 5% di-
rectamente sobre la zona dafiada.

Del mismo modo, en esta fase también se proce-
di6 al levantamiento de las zonas fracturadas y levan-
tadas por la accién de los caliches, primeramente se
adheria un papel japonés en la zona dafiada para evi-
tar cualquier pérdida y una vez seco éste y con ayuda
de un bisturi era recortado en parte el papel por el
perimetro de la fractura, comenzandose asi la opera-
cion del levantamiento mediante palanca (Lam. 10).
Tras eliminar los residuos e inertes que afectaban a la
nivelacion del fragmento, éste se adheria.

Terminada la intervencion y transcurridas 48 h.
se fue eliminando el papel que habia servido como
sustentante, con ayuda de hisopos impregnados en
disolvente (Lam. 11)

Ya asentada la capa pictorica se comenzd el pro-
ceso de limpieza, de forma minuciosa y repetida-
mente se fue aplicando mediante la ayuda de hisopo
el producto seleccionado, eliminando asi la conta-
minacion atmosférica depositada a nivel superficial
gue enmascaraba y ennegrecia la vision del conjunto
pictérico, procediéndose a continuacion a su poste-
rior neutralizacién con agua desionizada {Lam.
12,13y 14).
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Lam.10. Macrofotografia del levantamientote un fragmento afectado por la accion
de los caliches.

Lam.11. Eliminacion de la proteccion.

Lam. 12. Detalle y catas de los procesos de limpiezas.

Con este proceso, salieron a la luz distintos as-
pectos no visibles hasta el momento en la obra, co-
mo la utilizacion de lapiz de grafito, sistema emplea-
do por el autor para el encaje del dibujo, el efecto de
envejecimiento efectuado en distintas zonas del pa-
nel y los cambios cromaticos sufridos en las piezas
debido a las diversas hornadas realizadas durante la
ejecucion del conjunto ceramico (Lam.15)

Toda accion restaurativa se debe de caracterizar
por su reversibilidad, por ello, y antes de proceder
con cualquier otro tratamiento de restauracion con-

Lam. 15. Detalle donde se aprecia el dibujo preparatorio con lapiz de grafito.

viene asegurar que el nivel de estabilidad de la obra
ante cualquier aporte matérico inherente a ésta, no
pueda en un futuro afectar a su integridad fisica.
Aplicando un estrato intermedio mediante impreg-
nacion de resina acrilica en dispersion acuosa al 5%
por todas las superficies carentes de capa pictorica,
garantizamos esta premisa.

Completada esta fase, y pudiéndose apreciar las
multiples lagunas pictdricas se procedio a nivelar vo-
lumétricamente las zonas dafiadas, para ello se esco-
gi6 un estuco en pasta sintética de base acuosa a base
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de carbonato de calcio y sulfato de calcio natural,
por su flexibilidad, buena adherencia y laboriosidad,
aplicandolo de forma selectiva y con precision sobre
las zonas afectadas con la ayuda de espatulas. Respe-
tados los tiempos de secado o fraguado del material
aplicado, se procedio al retiro del excedente y nivela-
do de la obra por medios mecanicos con bisturis,
trabajo de suma precision ya que de él depende en
gran medida que el estuco no enmascare ni oculte
las zonas adyacentes de las partes afectadas de la
obra. Sorprendente fue el resultado visible, pues se
comprobo que las carencias pictoricas estaban en
més del 30% del conjunto de la obra. (Ldm.16y 17)

Lam. 17. Composicién inicial (Lam. 2) tras el proceso de estucado.

Determinar el sistema y técnica del siguiente y
altimo tramo de ésta intervencion es de suma im-
portancia, ya que de ello, depende la lectura final
que el espectador reciba de la obra. Teniendo en
cuenta las multiples técnicas de reintegracion cro-

matica que se disponen, se eligid la ilusionista, por
adecuarse mejor a los pequefios tamarios de las lagu-
nas y al tipo de estilo pictérico. Debido al aspecto
mate de la obra, el resultado final debia ser el mis-
mo, en consecuencia la eleccion del los materiales
reintegrantes viene dada por esta caracteristica. Para
conseguir en una sola accion el tono, la apariencia y
la proteccion se emplearon pigmentos naturales de
alta calidad aglutinados con un barniz sintético ma-
te (Ladminas 18, 19y 20).

Lamina 20. Estado Final de la obra tras la intervencion.
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La tonica y caracteristica durante toda la inter-
vencion restaurativa ha venido marcada por las ma-
ximas premisas de respeto al original, minima inter-
vencion y reversibilidad de las actuaciones, garanti-
zando asi, en todo momento estas constantes, he-
mos cumplido con las normativas éticas de nuestra
profesion, preocupandonos en todo momento por la
salvaguarda de este patrimonio como meros deposi-
tarios de él para el futuro.
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LITARGIRIO Y MASICOTE.
TERMINOLOGIA, PROPIEDADES

Y USOS. REPRODUCCION AESCALA
DE LABORATORIO DE ALGUNOS

DE SUS PROCESOS DE OBTENCION.

Sif Dagmar Dornheim
Margarita San Andrés Moya’

Resumen

Existe una gran variedad de pigmentos de plomo
que, tradicionalmente, han tenido una gran impor-
tancia en la paleta de los pintores. Todos ellos son de
origen artificial y, en algunos casos, sus procesos de
obtencion fueron conocidos en la Antigtiedad. Den-
tro de estos pigmentos, los menos habituales han si-
do los amarillos de plomo gue, quimicamente, res-
ponden a la composicion de un monoxido de plomo
(PbO). La terminologia bajo la que se designaban
antiguamente es bastante confusa y son escasas las
recetas que, relacionadas con su obtencion, aparecen
en tratados. Dependiendo de la forma en que ésta se
lleva a cabo se puede obtener la forma a-PbO, co-
nocida como litargirio o bien la forma B-PbO, de-
signada como masicote. En este trabajo se revisa la
terminologia, propiedades y aplicaciones de estos
compuestos en el campo del arte y oficios artisticos.
Asimismo, se reproducen algunos de sus procesos de
obtencion y se caracterizan analitica y morfolGgica-
mente los productos obtenidos.

1. Introduccién

Quimicamente, los pigmentos son sustancias in-
organicas que responden a una amplia variedad de
composiciones. Pueden ser oxidos, sales o hidréxi-
dos; dentro de las sales se destacan los carbonatos,
sulfatos, silicatos, cromatos, sulfuros y fosfatos. El
elemento metalico de estos compuestos suele perte-
necer al grupo de los metales de transicion, por
ejemplo: Cr, Mn, Fe, Co, Cu, Zn, Cd, y en algunos
casos se trata de un metal pesado (Hg, Ti y Pb).
También existen pigmentos que se encuentran en-
marcados dentro de los compuestos organometali-
cos, tal es el caso del verdigris (acetato cUprico) y del
(azul de prusia) ferrocianuro férrico.

Los pigmentos pueden ser de origen natural o ar-
tificial. En el primer caso, se trata de minerales cuyas
propiedades fisicas y quimicas resultan apropiadas

* Departamento de Pintura-Restauracion - Facultad de Bellas Artes
Universidad Complutense de Madrid - ¢/ Greco n°2
e-mail: msam@art.ucm.es

para su uso como material pictdrico. Los pigmentos
artificiales pueden obtenerse mediante diferentes ti-
pos de procesos quimicas: corrosion de metales, pro-
cesos de combustion, reacciones de precipitacion y
reacciones pirogenéticas. Algunos de estos procesos
ya eran conocidos en la Antiguedad, tal es el caso de
la corrosion del cobre y del plomo provocada por la
accion de los vapores del acido acético contenido en
el vinagre; los productos resultantes eran utilizados
como pigmentos, ademas de tener otros usos, como
por ejemplo usos medicinales.

La sintesis de todos los pigmentos de plomo esta
directa o indirectamente relacionada con la metalur-
gia de este metal, cuyo desarrollo, en la prehistoria
reciente (protohistoria), permiti6 obtener el plomo
metalico a partir de sus correspondientes minerales.
Probablemente el plomo se empleé en el 3500 a.C.
para obtener objetos de pequefio tamafio, tales co-
mo pesos para redes de pescar y figuritas (Brill y
Wampler, 1965). Sin embargo, al tratarse de un me-
tal blando no podia ser utilizado para fabricar armas,
herramientas u otro tipo de utensilios, por lo que no
tuvo tanto éxito como el cobre o el bronce (Go-
wland, 1912). Los fragmentos de plomo mas anti-
guos que se conocen fueron encontrados en el mon-
ticulo de Hissarlik, en la antigua ciudad de Troya. Se
trata de fragmentos sin forma, que fueron datados
dentro del intervalo de 3000-2500 a.C. (Brome-
head, 1940).

Entre los pigmentos derivados de plomo més an-
tiguos se encuentran el blanco de plomo, el litargi-
rio, el masicote, el minio, y el amarillo de plomo y
estafio. Exceptuando este Ultimo que empieza a uti-
lizarse en la Edad Media, los restantes son conocidos
desde la Antigliedad. En la Tabla 1 se recogen los
distintos compuestos de plomo que han sido utiliza-
dos como pigmentos a lo largo de la historia; en mu-
chos casos la denominacién con la que se conocen
hace referencia a su color. La toxicidad del plomo y
la de sus derivados es responsable de que estas sus-
tancias hayan dejado de ser utilizadas en el campo
artistico; sin embargo, durante determinadas épocas
muchos de ellos ocuparon un lugar importante en la
paleta de los pintores.

Bajo la denominacion de amarillos de plomo se
pueden incluir diferentes pigmentos: masicote, li-
targirio, amarillo de plomo y estafio (tipo 1y Il) y
amarillo de Népoles. La nomenclatura empleada a
lo largo de la historia para los amarillos de plomo
ha sido muy confusa, ya que en los tratados anti-
guos no se ha establecido una clara diferenciacion
entre los distintos amarillo basados en este elemen-
to (Kdhn, 1993: 85; Santamaria et al., 2000). En
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Pigmento Férmula Empleo
Blanco de plomo 2PbCO3:Pb(OH)2 Antigliedad — c. 1835
Blanco de plomo 4PbCOs3 -2Ph(OH)2:2PbO 5. XX
Blanco de Pattinson (Patento) PbCl2 -Pb(OH)2 s. XIX
Solfobleiweiss PbO -2PbSO4 s. XIX
Sulfato neutro de plomo PbSO4 s. XIX
Sulfato bésico PbSO4 -PbO s. XIX
Blanco de plomo de Fell 3PbSO4-Pb(OH)2 s. XIX
Amarillo de plomo PbO Antigiiedad -Medioevo
Amarillo de plomo-estafio Pb2SnO4 0 PbSn2SiO7 c. 1300-1750
Amarillo de Napoles Pb(SbO3)2 0 Pb3(ShOa4)2 Desde el s.XVII
Amarillo de cromo PbCrOg4 - 2PbSO4 0 PbCrOg4 s. XIX
Amarillo de Turner PbCl2 - 6PbO Desde siglos
Minio Pb304 Antigiiedad-época actual
Rojo de molibdato 7PbCrO4 - 2PbSO4 -PbM0O4 S. XIX-XX
0 Pb(Mo, S, Cr, P)Og4
Naranja de cromo PbCrOg4 - Pb(OH)2 s. XIX
Verde de cromo Fea[Fe(CN)g]3 + PbCrO4 s. XIX

muchos casos, solo se puede deducir el tipo de pig-
mento al que se refieren, a partir del contexto en el
que se hace alusion al mismo. La confusién ya em-
pieza con Plinio que denomina “espuma de plata”, -
en latin spumae argenti- al producto de la copela-
cion del plomo, refiriéndose probablemente al litar-
girio; también utiliza el vocablo usta (cerusa usta),
posiblemente en relacion al litargirio, masicote o
bien al minio (Bailey, 1929: 82-85). En las farma-
cias medievales se vendia amarillo de plomo y esta-
fio con el nombre de masicote (Kuihn, 1993: 85). El
término de giallolino que aparece en los tratados ita-
lianos tan sélo significa amarillo pequefio o amari-
llo claro, por lo tanto no aporta ninguna aclaracién
sobre su significado. Jacobi es el primero que esta-
blece una diferenciacion entre los amarillos basados
en plomo (Jacobi, 1941). En Espafia se utilizaron,
aparte de litargirio y masicote, distintos vocablos
como: almartaga, que hace alusion al litargirio; y ge-
nuli que es el término con el que se designa el ama-
rillo de plomo. No obstante hay que indicar que en
los textos espafioles también existe una cierta con-
fusién entre estos términos (Real Academia Espa-
fiola, 1990: Vol 1, 226, Vol I, 43).

Este trabajo trata especificamente del masicote y
del litargirio, ambos son mondxidos de plomo que

responden a la misma composicion quimica (PbO),
pero que difieren en su estructura cristalina. A lo lar-
go de la historia, también se ha establecido una cier-
ta distincion en el significado de ambos términos.
Concretamente, la denominacion de litargirio se
aplicé frecuentemente al subproducto de la copela-
cion de plomo y plata; a su vez, este término proce-
de del vocablo griego litargyros Attopyypoo de li-
thos Aitnoo (piedra) y argyros apywpoc (plata).
Tradicionalmente, el litargirio ha sido utilizado co-
mo secante en la técnica de la pintura al dleo, mien-
tras que el nombre de masicote tenia mas relacion
con el producto utilizado como pigmento (Eas-
taugh, 1988: 37).

Este trabajo comprende, en primer lugar, una re-
vision de su origen, propiedades y aplicaciones a lo
largo de la historia. En segundo lugar, se explican
sus métodos de obtencién y, por ultimo, se procede
a reproducir algunos de estos métodos y a la caracte-
rizacién analitica de los productos obtenidos.

2. Origen y propiedades de los monéxidos de plomo

El mondxido de plomo de origen natural es muy
raro y las referencias al mismo son muy escasas. En
los comentarios de Brunello al Manuscrito de Lucca
se indica que se encuentra raramente en la naturale-
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