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José Ferrero Villares
Escuela Superior de Arte del Principado de Asturias

Resumen

Tengo que decir que nunca me habia planteado hacer una presentacion de este
tema, pero dado que he estado durante dos afos realizando las tareas de progra-
macion y gestion de exposiciones de fotografia del Centro Niemeyer, en Avilés, y
dado que los/las organizadores de estas jornadas me hicieron saber su interés por
conocer cOmo se desarrollaba esta tarea, he accedido a presentar ante ustedes el
resultado de mi experiencia, aunque he debido recurrir a la documentacién de
que disponiay que he ido recogiendo de forma discontinua y no muy precisa. Sin
imaginar que iba a necesitarla para esta ocasion.
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onservar y restaurar el patrimonio es
un deber inexcusable que todas las
instituciones tienen. Sin embargo,
bien por falta de medios o por otras mil cir-

cunstancias no siempre es asi.

Uno de los principales motivos por el que se
abordan muchas de las intervenciones es
motivado por la exposiciéon al publico de ese
bien artistico en cuestion.

Hoy vengo a compartir mi reciente experien-
cia como programador de las exposiciones de
fotografia del Centro Niemeyer de Avilés. tarea
que llevo realizando durante casi dos afios.

Podria parecer que esta tarea poco tendria
gue ver con la restauracién y conservacion
pero no es asi.

Toda exposicidn supone manipulacién de la
obray eso siempre supone un riesgo.

En las exposiciones que yo he programado en
el Centro Niemeyer siempre he intentado tra-
tar directamente con el autor o con el respon-
sable mas directo y mas préximo a la obra.

Ademas, en la mayoria de los casos, la obra ha
llegado sin montar, lo que ha supuesto rea-
lizar los passepartout aqui, y el enmarcado
también.

La principal ventaja de hacerlo asi es que hay
un gran ahorro en el transporte, es mas senci-
llo el trdmite de aduanas, la manipulacién de
la obra es mas sencilla puesto que el peso es
muy inferior. Y en caso de golpes en el trans-
porte se evita que marcos y cristales sufran
dafos y que se dafie la obra por ese motivo.

Por otro lado necesitas en primer lugar la con-
fianza del artista para que delegue en la insti-
tuciéon la manipulaciéon de la obra sin protec-
cién (sin enmarcar), y hay que montar la obra
en passepartout y enmarcarla. Esto supone
manipulacién, pero también es un privilegio
tener la obra directamente en tus manos.
Percibir toda la calidad de la misma e incluso
identificar soportes, intervenciones e incluso
danos.

La seleccion del la obra (autor) a exponer es
muy dificil de explicar puesto que limitarse a
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4 exposiciones al aflo exige una perspectiva
en el tiempo, que obliga a imaginarse una
década de exposiciones, algo que casi nunca
va a suceder. Asi que me lo voy a “saltar”.

También exige conocer bien las caracteristicas
del espacio expositivo y adaptar la muestra
a dicho espacio. En el caso que nos ocupa el
espacio es bastante singular, puesto que se
trata del hall de acceso al auditorio. Un espa-
cio que no fue disefiado originariamente para
este tipo de actividad y que se ha ido adap-
tando de forma paulatina.

El espacio expositivo puede decirse que esta
dividido en dos partes, la de la izquierda solo
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en la limpieza y uniformidad de la superficie
expositiva: como huecos para distintos usos,
cortinas y extintores.

La zona de la derecha, si dispone de ilumina-
cion a la obra en pared. Pero asi mismo, tiene
varios elementos incrustados en la pared que
interfieren en la distribucién de la obra en la
pared. De todos modos los pafios de pared son

mayores y mas limpios que los de la zona de la
izquierda.

La curvatura de las paredes en cierto modo
la hace interesante puesto que no se puede
ver toda la sala de una vez sino que la vas des-
cubriendo a medida que caminas por ella.
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1. Esquema de la sala de exposiciones dedicada a fotografia (Hall de acceso al auditorio).

dispone de luz ambiente cenital , pero no de
iluminacion para la obra en pared. Ademas,
todas las paredes son curvadas, de diferente
altura y con varios elementos que interfieren

También tiene la singularidad de que el suelo
es de moqgueta de color rojo, uno de los ele-

mentos que el arquitecto incluye como ele-
mento constructivo.



Normalmente la gestidn de una exposicion

se inicia con el contacto con el autor/autora o

2. Vista general de la sala de exposiciones.

con su representante. Ya sea una galeria u otra
persona en la que el fotografo/a delegue esta
funcion.

A partir de ese contacto se comunican las cir-
cunstancias en las que se puede llevar a cabo
la exposicion: fechas, obra necesaria, condi-
ciones de transporte, seguro, difusién de la
exposicién, honorarios en concepto de alqui-
ler de la muestra y cantidad disponible para la
adquisicion de una obra.

Desde que estoy organizando yo las exposi-
ciones, se intenta comprar una obra a cada
autor/a, que posteriormente se deposita en
el Museo de Bellas Artes de Asturias, al no
tener el Centro Niemeyer coleccién propia, ni
condiciones apropiadas para desarrollar esta
funcion.

Si el autor/a acepta las condiciones que el
Centro Niemeyer ofrece y se pueden llevar a
cabo las necesidades que el mismo/a detalla
para la realizacion de la obra, se pone en mar-
cha todo el mecanismo.

Y esto consiste en firmar un contrato que espe-
cifica todo lo anteriormente descrito. Fecha
de recepcién de la obra y de devolucién de
la misma. Formato en que va a ser entregada
para la exposiciéon. Aqui hay que decir que

hasta ahora, siempre que ha sido posible se ha
requerido la obra sin montar, o sea: solamente
las fotografias. Para posteriormente montarlas
aqui en passepartout y enmarcarlas.

Este método permite que el transporte sea
mucho mas econémico y la obra mucho mas
facil de transportar. Ademas de evitar gran-
des embalajes, lo que complicaria también la
manipulacion del material recibido.

1.1. Javier Bauluz

Esta exposicidon se produjo integramente en
Asturias. El autor envid las imagenes por inter-
net y se produjeron y montaron en passepar-
tout y marco aqui.

La distribucion la decidié Javier Bauluz. Fue
de forma secuencial y ocupd las paredes que
circunvalan el espacio, sin ocupar las paredes
centrales.

Por primera vez se hizo un catalogo para la
exposicion. Se hicieron mupis y lonas para dar
difusion a la muestra.

3. Vista general de la sala de exposiciones.
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1.2. Masao Yamamoto

La obra de Masao Yamamoto fue sin lugar a
dudas la mas ligera que se recibid, en cuanto a
peso y volumen.

78 fotografias llegaron en una pequena caja
de papel fotografico de 24 x 30 cm. Y otras
10 fotografias, montadas sobre aluminio y
bastidor, y listas para ser expuestas, en una
pequefa valija de 20 x 44 x 54 cm aprox.

Las fotografias que llegaron sueltas, se mon-
taron en passpartout en dos diferentes talle-
res de enmarcacion. Hay que apuntar que
muchos de los talleres de enmarcacién de
nuestra regidon no estan acostumbrados a rea-
lizar este tipo de trabajos, por lo que para los
que participaron en los diferentes montajes
fue una experiencia muy positiva.

En el desmontaje de la obra y la preparacion
para el retorno, participaron alumnos de la
Escuela Superior de Arte del Principado de
Asturias de Conservacion y Restauracion de
la especialidad de Documento Grafico, lo cual

MASAO
YAMAMOTO

® Small Things in Silence

también fue una experiencia muy buena. Ya

gue ademas del aprendizaje que supuso reali-
zar una trabajo profesional, (que por cierto rea-
lizaron de forma impecable) se suma la posibi-
lidad de ver la obra directamente, sin marco ni
cristal, lo cual es un verdadero placer.






1.3. Coleccién Alcobendas

Esta exposicionfue cedida porel Ayuntamiento
de Alcobendas y es una parte de la magnifica
coleccidon que viene atesorando este ayunta-
miento desde hace mas de 20 afios.

En este caso toda la obra vino perfecta-
mente embalada, enmarcada y lista para ser
expuesta.

La complejidad de esta exposicion fue la gran
cantidad de obra (146 obras, de 59 autores) y
la diversidad de formatos soportes y enmarca-
dos. Realizados en diferentes épocas con dife-
rentes sistemas de enmarcado y anclaje.

Sin embargo fue una exposicion muy didac-
tica, puesto que se podia ver tanto la evolucién
de los soportes, formatos y temas que han
tenido lugar en mas de 50 afios de creacion
fotografica en Espana.

Para la seleccion de la obra me desplacé a la
sede de la Coleccion Alcobendas para ver in
situ la naturaleza de las obras.

Y asi poder tener una visidn clara de cémo
podria realizarse la muestra.
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1.4. Gilbert Garcin

La obra de Gilbert Garcin se gestiond a través
de su representante. Se hizo una seleccién de
81 obras entre toda la produccién disponible
(aprox. 439 fotografias)

Se recibié en un pequeno paquete en donde
venia toda la obra montada en passepartout y
lista para enmarcar.

En este caso se utilizé solo el lateral derecho
de la sala.

De nuevo participaron en el desmontaje alum-
nos de la especialidad de Documento grafico
de la Escuela Superior de Arte del Principado
de Asturias.

Y de nuevo se comprobd lo positivo de esta
experiencia.




Gilbert Garcin

Lez bonnes diractions. 1994.

023

30x40  Sous passe partout
30x40  Tirage seul

Tirages d'exposition disponibles a la galerie

Faire de 2on misux, 1999, [Etre maitre de =oi, 1980.

117 120

30x40 Souspasse partout 20x30  Tirage seul

Laa file du tempe, 2000. La vigionnaire. 2002. L'enfar c'est les autres, 2003

146 209

30 x40 Souspassepartout 30x40 Tirage seul 30x40  Sous passe partout

20x30  Sous passe pariout 30x40  Sous passe partout

30x40  Tirage seul 30x40  Tirage seul

50x60  Encadré

La= premiers paz, 2003. Work in progress. 2004. L'envol dleare (d'aprée L. de Vinei), 2005.
p————

241 m 248 282

20x30  Sous passe parfout
30 x40  Tirage seul
30 x40  Tirage seul

=

30x40  Sous passe partout 30 x 40 Sous passe partout
20x 30  Tirage seul 20x30  Tirage seul
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1.5. Arno Rafael Minkkinen

Con Arno Rafael se acordé la exposicidn de 53
obras.

50 de ellas se montaron en formato 60 x
80 cm. Y otras tres fueron realizadas, por el
artista, expresamente para esta exposicion.
Para las que fue necesario producir los marcos
correspondientes.

La obra llegd perfectamente embalada en un
paguete de 50 x 60 x 8 cm aprox. Mas un tubo
de 80 x 10cm en el que venian las obras de
60 x 140 cm. Eso fue todo. Y todo en perfecto
estadoy con un peso que no llegaba a los 8 kg.

Estado tal como se recibié la obra de Arno
Rafael Minkkinen




MINKKINEN

4. Arno Minkkinen realiz6 una visita guiada que hizo las delicias del numeroso publico asistente




1.6. Begona Zubero

Esta fue una exposicidon con bastante com-
plejidad. La razén es que era una gran canti-
dad de obra, tenia formatos y soportes muy
diferentes y obras de grandes dimensiones.
Ademas habia 4 cajas de luz de gran formato
(200 x 300 cm). Y una construccion que iba
montada y colocada en una zona central de la
sala.

En este caso la obra llegd con un embalaje
insuficiente y no acorde con la fragilidad de la
obra. Todo ello se solventé en el tiempo estipu-
lado para el montaje, 3 dias. Y se fueron subsa-
nando las dificultades que fueron surgiendo.

Una de ellas fue que hubo que sustituir dos de
lo cristales de obras de 161 cm. Y que hubo que
realizar una adaptacion para poder colgar dos
de la piezas mas grandes (300 x 400 cm y 80
kg de peso) a las paredes curvadas de la sala.

Finalmente, todo funciond correctamente y
no hubo ningun contratiempo en el montaje.

El desmontaje fue preparado con tiempo y la
mayor dificultad fue, de nuevo embalar las dos
piezas de gran formato y peso.
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1.7. Franco Fontana

También en esta ocasion el contacto se man-
tuvo directamente con el autor.

Se eligieron 60 obras. 48 se recibieron mon-
tadas en passepartout de 60 x 80 cm monta-
das. Solamente fue necesario montarlas en los
marcos de que dispone el Centro Niemeyer.
Las otras doce obras, eran vintages, que habi-
tualmente Franco Fontana no suele exponery
que llevaban aflos colocadas en passepartout
de papel de muy baja calidad y de gran acidez.

Para ello fue preciso desmontarlas y retirar el
adhesivo, antes de volver a montarlas sobre
passepartout de pH neutro.

Al venir las fotografias con los passepartout
puestos, el embalaje en esta ocasidon era mas
pesadoy debido a elloy a una no muy correcta
manipulacién, la caja que contenia toda la
obra llegé con algunos desperfectos pero sin
que ello afectase a la obra fotografica.




José Ferrero Villares
foto@joseferrero.es

Graduado en Artes Plasticas, especialidad de Grabado y Técnicas de
estampacion.

Profesor de Fotografia y Técnicas de Reproduccién.

Fotégrafo, de formacion autodidacta, se inicia en la fotografia en 1982.
Comienza su labor docente en 1990, en la Escuela de Arte de Oviedo, actual-
mente, en la Escuela Superior de Arte, en Avilés. Desde su primera indi-
vidual en 1985, han sido muy numerosas las exposiciones internacionales
en las que ha presentado su obra, tanto individual como colectivamente:
Milan, Brescia, Paris, Lieja, Mérida (México), Rennes, Eindhoven, Koln, la
University of Wisconsin Eau Claire. En diversos espacios institucionales y
galerias nacionales: Coleccidon permanente ha sido expuesta en la galeria
Utopia Parkway (Madrid, 2007), galeria Serpente (Oporto, 2008), Ciudadela
de Pamplona (2009/10), galeria Valid Foto (Barcelona,2011), Centro Cultural
de Extension Universitaria LAUDEO (Oviedo, 2012), en el Museo Barjola
(Gijén, 2014) y en la Feria Internacional de Arte Contemporaneo ARCO, por
citar algunos.

Mas interesado en la investigacion, la sugerencia y la ocultacion, que en la
representacion, entiende la fotografia no como una técnica o una moda-
lidad artistica sino como una auténtica experiencia vital. La subjetividad
se aduena de sus trabajos, su voluntad de expresar a la hora de escoger
el motivo y de “construir” en su imaginacion las imagenes, los retazos de
memoria, las emociones, que luego nos presenta. En muchas de sus series
la seduccion y el misterio de lo oculto, lo que estd mas alla de lo manifiesto,
son ingredientes esenciales. De ahi ese halo de misterio que impregna
buena parte de sus creaciones, en el que tiene mucho que ver la importan-
cia que Ferrero concede a las luces y las sombras.

En 2016, es propuesto para programar y gestionar las exposiciones de foto-
grafia del Centro Internacional Niemeyer, de Avilés. Labor que realizara
durante dos afos. Y que es el motivo de su intervencidon en estas jornadas.
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Patrimonio fotografico
Catalufia

Difusién de patrimonio
fotografico

Fotografia historica
Archivos fotograficos

Conservacion preventiva
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Laura Covarsi
Rijksmuseum Amsterdam

Resumen

Durante los ultimos aflos he trabajado como conservadora y restauradora de
patrimonio fotografico en Catalufa, para instituciones publicas y colecciones pri-
vadas, después de trabajar en otras areas de la fotografia profesional. Dar este
salto al mundo de la conservacién de material fotografico podria resultar poco
alentador pero los profesionales con los que he tenido la suerte de trabajar y los
proyectos a los que he podido sumarme han convertido la experiencia en algo
fructifero y enriquecedor. Esta intervencién habla de mis motivaciones persona-
les para trabajar en la conservacion de patrimonio fotografico y el panorama que
he encontrado en Catalufia entre 2015y 2017.

ATEMPO (2019) m N° 3/ pp 24-33 / ISSN 2603-9079



espués de trabajar como fotégrafa

profesional durante varios anos, final-

mente tuve la oportunidad de for-
marme conservadora-restauradora
de fotografia con Luis Pavao en el Instituto
Politécnico de Tomar (Portugal). Mi carrera
profesional comenzé después en Catalufa
y, aunque dar el salto profesional a un area
como esta podria parecer no muy alentador,
el escenario que encontré fue inesperado.
Inesperadamente bueno.

como

A través del relato de mi itinerario personal,
ademas de profesional, me gustaria resumir
lo que en mi opinidn, y desde mi experiencia,
se ha desarrollado durante los uUltimos anos en
Catalufa alrededor del patrimonio fotografico.

1. Hacia la conservacion de
Patrimonio Fotografico

Cuando empecé a escribir esta intervencion
me di cuenta de que de alguna manera se iba
a convertir en un homenaje a mi padre.

Siempre he seguido a personas que admiro.
Creo que esto ayuda a no estar perdido en el

camino que uno quiere llevar y a seguir tus

aspiraciones.

1. Antonio Covarsi. Una luz incierta, 2004.

Para mi, mi padre, Antonio Covarsi, es una
figura muy importante. Su herencia y su
influencia para mi es fundamental, cada dia.
Mi padre era fotdgrafo. Vivia de una tienda
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2. Antonio Covarsi. La Raya, 2005.

de musica que abrié cuando era muy joven,
contra la aprobacién de su familia. Y aunque
una de sus pasiones era la muUsica, la primera
era la fotografia. A pesar incluso de muchas
enfermedades fisicas que le impedian hacer
grandes esfuerzos, dedicaba a la fotografia
toda su energia. Cada dia era una oportunidad
para desarrollar su trabajo. Aprendié fotogra-
fia como muchos, de forma autodidacta. De
libros y preguntando a compaferos. Su téc-
nica no era exactamente depurada, pero la
rigueza de sus fotos residia en la imaginacion
y la pasién que ponia en lo que hacia.

Tengo muchos recuerdos, desde pequena,
asociados a él y a la fotografia. Recuerdo
muy bien el olor a hiposulfito de sus manos.
Recuerdo jugar en el laboratorio a hacer foto-
gramas. O hacer de modelo para muchas
fotos. Recuerdo pasar las tardes de los fines
de semana mirando fotos en revistas que
llegaban de Francia. Los fines de semana la
musica de Coltrane y de Schubert sonaba en
su estudio. Eran sus favoritos para fotografiar.
Su musica y su fotografia se extendia por toda
la casa, y llegaba a todos, a toda la familiay los
amigos.

Empecé a retocar sus fotos con Spotone. Por
aquella época creo que oi por primera vez
hablar de materiales de conservaciéon, des-
pués de que volviera de un viaje a Madrid con

3. Antonio Covarsi. Una luz incierta, 2004.

unas cajas de cartén amarillo y fundas para los
negativos.

Me fui a estudiar Historia del Arte a Salamanca.
Entonces recibi su consejo, que yo recogi
como un discipulo de su maestro. Su consejo,
gue repetia cada vez que habldbamos por
teléfono, era que sacase el mayor partido de
la experiencia de vivir en una nueva ciudad.
Los estudios eran una parte, pero no la mas
importante. Mas enriguecedor era conocer a
nuevas personas, escuchar nuevas musicas,
ir al cine, exposiciones,... Y apliqué su con-
sejo, que él me transmitia con entusiasmo. En
Salamanca dediqgué mucho tiempo air al cine,
a pasar las mafanas en la Filmoteca viendo
peliculas dificiles de encontrar en los cines.
Yendo a la fonoteca de la Casa de las Conchas
a descubrir musica nueva, jazz, minimalismo...



También empecé a viajar y a hacer fotografias
con mi camara.

Después de estudiar en Salamanca fui a
Huesca a estudiar fotografia en la Escuela
de Arte. Alli tuve la suerte de coincidir con un
grupo de alumnos y profesores irrepetibles.
Los profesores, ademas de ser intelectual-
mente muy inquietos, estaban muy implica-
dos en el futuro de los alumnos. Por suerte, la
escuela estaba en ese momento de transicion
entre lo analdgico y lo digital y pude apren-
der fotografia en analdgico, incluso algunas
técnicas histéricas. Esto ha sido mas tarde
fundamental para el trabajo en conserva-
cion. Conocer el material y sus deterioros me
ayuda hoy a identificar procesos fotograficos
y diagnosticar problemas en las colecciones
con las que trabajo. Hoy, por suerte, de nuevo

hay muchos sitios donde estudiar fotografia
analdgica.

4. Joaquin Paredes. Hemicranea. © Joaquin Paredes

Algunos sitios de referencia podrian ser:

- Joaquin Paredes (Caceres)

- Silverbox (dos fotérafos y cientificos de
Lisboa que trabajan con técnicas casi desco-
nocidas como placas Lippmann)

- Taller daguerrotipo (Xavea)

- Israel Arifio (Catalunya)
- El laboratorio (Granada)

Otra persona importante para mi es uno de
mis “maestros”, mi profesor de fotografia en la
Escuela de Huesca. Se llama Armando Garcia
Ferreiro (ahora profesor en la Escuela de Arte
de Ourense). Su idea de la ensefianza de la
fotografia va mas alla de lo que estamos acos-
tumbrados a recibir. En sus lecciones siempre
se mezclaba lo personal con lo profesional,
para conseguir que el trabajo se enriqueciese
con nuestras motivaciones personales, inte-
reses, etc. Aprendimos a fotografiar arqui-
tectura viendo Caro Diario, de Nanni Moretti;
0 a hacer campafas de moda escuchando a
Bebo Valdés; entender el espacio y el tiempo
en la fotografia con las peliculas de Abbas
Kiarostami; el color y las emociones con Paris-
Texas de Wim Wender.

Y poniendo en practica todo esto y aplicando
la pasion y curiosidad que me transmitid mi
padre, he trabajado profesionalmente durante
unos diez afos en la fotografia.

La fotografia es un lenguaje muy rico. La foto-
grafia puede ser la evidencia de una realidad,
pero también puede hablar de lo incompren-

sible. De lo que no pueden explicar las pala-
bras. Yo me siento fotégrafa. Un poco como
mi padre, paralelamente al trabajo profesional
también he desarrollado mi trabajo personal.
Desde hace unos afios, lo que he intentado es,

5. Autochromo del Fondo Vilallonga, Arxiu Comarcal de la
Garrotxa. Fotografia: Laura Covarsi.
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de alguna forma, dar un paso al lado y dejar
de trabajar con mis fotografias y empezar a
trabajar con las fotos de los otros. Convencida
de que la fotografia se merece que cuide-
mos de ella y la pongamos en el lugar que le
corresponde.

2. Qué necesita la fotografia de
nosotros?

Primero necesita que la seflalemos, que lla-
memos la atencidn sobre ella y que la respe-
temos. La fotografia es uno de los tesoros de
la historia reciente, porque ademas de ser un
objeto, la fotografia es un lenguaje. No comu-
nica soélo lo que contiene entre los cuatro bor-
des del papel. Es la mirada de una persona
sobre una realidad. La fotografia es un len-
guaje unico. Es una herramienta fundamen-
tal en la construccion de la memoria reciente,
para los historiadores, los investigadores, pero
también una fuente de inspiracién y de cono-
cimiento para los creadores. Y nosotros, como
conservadores, podemos (y debemos) ser los
interlocutores en esas conversaciones entre
la fotografia y el historiador, la fotografia y el
escritor, la fotografia y el creador, la fotografia
y el terapeuta, la fotografia y el cientifico...

3. La fotografia popular

A continuacién, menciono algunos proyec-
tos centrados en la fotografia que he podido
seguir de cerca o colaborar en diferentes fases.

La fotografia empieza a ser protagonista
de proyectos tan bonitos como “Territorio —
Archivo”, que trata de salvaguardar la memo-
ria de zonas aisladas de Castilla y Ledn (con-
cretamente cerca de Salamanca y Zamora) a
través del relato de las personas que viven alli
y sus fotografias. Es el relato de su historia en
primera persona.

O este otro proyecto en Barcelona, “Arxiu
Visual del Born”, vinculado a una gran exposi-
cion sobre el Mercat del Born. Los verdaderos

protagonistas de la historia son las personas
que trabajaron en el mercado y han apor-
tado imagenes y sus relatos personales de lo
que vivieron. Este proyecto serd una fuente
de conocimiento en el futuro, y ya en el pre-
sente, de investigacidén para los historiado-
res de la ciudad de Barcelona, de los merca-
dos de Espafia, del comercio en las grandes
ciudades,...

6. Web del proyecto Arxiu Visual del Born.

Proyectos similares se estan desarrollando
en la Casa de la Barceloneta, en el Fondo
Fotografico Popular de la Barceloneta,
“Finestres de la Memoria”, de la Casa Elizalde
y “Arxiu Popular del Barri Gotic” impulsado por
el Centre Civic Pati LIimona.

Como en alguno de los proyectos anteriores,
he colaborado con Tatiana Donoso digitali-
zando los negativos que entre 1910 y 1950 el
Pare Ubach hizo para documentar e ilustrar la
Biblia en Oriente Proximo y que se conservan
desde 1950 en el Monasterio de Montserrat.
Pronto, este fondo estara accesible a todo el
publico gracias a estas medidas de preserva-
cidon, la digitalizacién de fondos y colecciones
fotograficas.

Un proyecto donde la fotografia de los archi-
vos y la literatura se unen en un proyecto de
ficcion es “Tot és mentida llevat del que es
veritat” “Todo es mentira salvo lo que es ver-
dad” (Citando a M .Rajoy). Es un proyecto de
Agata Losantos para el Arxiu Comarcal de la



Garrotxa, en Olot. Parte del fondo fotografico
de la familia Bassols y a partir de ahi crea una
historia (mitad ficcién, mitad verdad) donde
los personajes de este fondo cobran vida a
través de varios perfiles en Instagram, que se
interpelan. Cada cuenta era llevada por uno de
los archiveros del archivo, que se implicaron
completamente en el proyecto.

7. Cuenta en Instagram del proyecto Tot es Mentida, de
Agata Losantos.

4. La fotografia y los museos

Vemos que la situacion de la fotografia esta
cambiando, también en el mundo de los
museos, cuando encontramos que la fotogra-
fia empieza a formar parte de las galerias per-
manentes de los museos. Como por ejemplo
del MNAC, donde desde el afo 2014 la foto-
grafia ha pasado a compartir espacio con la
pintura, el papel o la escultura, dejando de ser
una exposiciéon temporal aislada.

Cuando esto pasa, el papel del conserva-
dor-restaurador de fotografia también toma
mayor importancia.

La Generalitat de Catalunya tiene un Plan
Nacional de Fotografia. Este plan incluye algu-
nas acciones que tienen gque ver con Nosotros,
conservadores-restauradores. Por ejemplo,
la creacién de un centro o museo de la foto-

8. © Museu Nacional d’Art de Catalunya.
Fotogratia: Marta Mérida.

grafia que incluiria un taller de conservacion.
Simultaneamente se esta apoyando la foto-
grafia en Catalufa y dando a conocer a sus
autores, histéricos o contemporaneos, en el
portal Alabern. En este portal,ademas de gale-
rias de fotografia se pueden encontrar articu-
los, algunos sobre conservacién y restauracion
de fotografia y otros recursos.

5. Otras iniciativas

Al margen de las instituciones, hay modelos
casi Unicos,como el de Fotoconnexié haciendo
un trabajo por la fotografia enorme. En la
mayoria de las actividades que llevan a cabo
estan centrados en la fotografia historica, pero
con un pie en lo que esta pasando ahora. Esta
asociacion tiene una vida imparable. Esta for-
mada por personas con un gran interés por la
historia de la fotografia. Muchos son investiga-
dores, pero también hay conservadores, comi-
sarios, fotégrafos, documentalistas, archiveros,
gestores culturales.. Hay un trabajo impor-
tante en la difusiéon de la fotografia (a través
de charlas abiertas al publico general, visitas
guiadas, etc.) Para mi hay mucha generosi-
dad en todo esto. Se comparte mucho de lo
gue se hace y se pretende trabajar en equipo,
donde cada uno aporta algo, desde su campo
profesional.

Uno de los proyectos apoyados por Foto-
connexid es, por ejemplo, el portal “Clifford”.
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Un proyecto personal de Jep Marti, uno de los
socios. Durante muchos afios Jep ha recopi-
lado informacion de todos los fotégrafos que
han pasado por sus manos del s XIXy ha creado
una base de datos. La asociaciéon ha creado
una web para albergar esta base de datos y
dar acceso publico a toda esta informacion.

Clifford

.ﬂ

Sobre el Directori

9. Web del proyecto Clifford, Fotoconnexio.

Algunos miembros de Fotoconnexid, Pep
Parer, Nuria Rus, Mayte Lingg, Christina
Guldager, han impartido durante afios el taller
“Fotos en conserva”, donde se dan nociones
de preservacion y conservacion a personas
gue tienen fotografias en casa y no saben
coémo preservarlas. A través de consejos sen-
cillos y poniendo las bases de la conservacion
de fotografia, se ayuda a que este patrimonio

fotografico sea también revalorizado.

LY

10. Taller “Fotos en conserva”. Museu Maritim de Barcelona.
Fotografia: Laura Covarsi.

11. Taller “Fotos en conserva”. Museu Maritim de Barcelona.
Fotografia: Laura Covarsi.

Este taller lleva haciéndose consecutivamente
durante afos en el MMB y cada vez genera
mas interés. El Arxiu Fotografic del MMB es
uno de los archivos mas activos de Barcelona
a nivel de actividades con el publico, difusion
de la fotografia... El arxiu del MMB trata de lle-
var la fotografia al publico y al revés. Tienen
un buen grupo de colaboradores que traba-
jan voluntariamente en el archivo en tareas
de documentacion. También, cada dos anos,
Silvia Dahl, responsable del archivo, organiza
las Jornadas “Fotografia en Museos y Archivos”
y que este afo pasado 2017 dedicé a la conser-
vacion de patrimonio fotografico.

De jornadas como esta han surgido varios
grupos de trabajo interdisciplinares, como por
ejemplo, el “Grup de traball sobre fotografia a
museus i arxius”, un grupo que lleva afos tra-
bajando sobre la terminologia adecuada para
la descripcidon de fotografia en catalan (un
vocabulario controlado o tesauro) en el cual,
el papel de los conservadores es fundamen-
tal a la hora de definir deterioros, procesos de
degradacioén, identificaciéon de técnicas, etc...
Otro grupo derivado de este primero esta
centrado en crear un manual de estilo para
la elaboracién de cartelas en exposiciones de
fotografia. Sera de gran utilidad para muchas
personas que trabajan con fotografia cuando
esté acabado. Aqui, igual que en el grupo



anterior, el papel del conservador es asegurar
que se esta usando la terminologia adecuada.

“Mirall de Plata” es un recurso en linea que
complementa (y nace de) este tesauro. Es
una web en la que se ofrece una guia basica
de identificacion de deterioros para personas
que trabajan en la descripcién de colecciones
fotograficas en archivos, museos, etc... Ha sido
elaborada por conservadores y archiveros que
voluntariamente hemos colaborado en dar
formay contenido a esta web.
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12. Web del proyecto “Mirall de Plata”

Para terminar, a nivel de investigacion, me
gustaria destacar el trabajo que esta haciendo
Observatori de la Vida Quotidiana en Cata-
lunya, sobre todo en Barcelona. Esta asocia-
cidn, integrada sobre todo por historiadores,
antropdlogos y disefadores graficos, utilizan
como fuente de investigacion todo tipo de
manifestaciéon popular, generalmente gra-
fica, donde la fotografia, casi siempre popular,
juega un papel fundamental. Algunos proyec-

13. Web de la asociacion “Observatori de la Vida
Quotidiana”

tos mencionados anteriormente fueron desa-
rrollados por OVQ (Fons Fotografic Popular de
la Barceloneta, Arxiu Visual del Born).

6. Reflexiones finales

En casi todos los proyectos que he mencio-
nado aqui he participado de alguna manera.
Ya sea interviniendo fondos de fotdgrafos
en archivos y museos, en la digitalizacién de
fotografias (Arxiu del Born, Fondo P. Ubach),
impartiendo talleres sobre conservacion y
restauracion (MMB), aportando soluciones en
materia de preservacién a archivos, partici-
pando en los grupos de terminologia, cartelas
y “Mirall de plata”.

14. Ambrotipo. Coleccion privada. Fotografia: Laura
Covarsi.

Para mi, trabajar en la conservacion de foto-
grafia es estar implicada en proyectos tan
diversos como estos, donde poder aportar
ideas y soluciones desde diferentes sitios,
como conservadora y como fotdgrafa. Creo
que con esa actitud de curiosidad que me
ensed mi padre cuando empecé mis estu-
dios uno puede llegar a implicarse en proyec-
tos donde continuemos aprendiendo cada
dia. Sumergirnos en todo lo que nos rodea con
esa curiosidad y esa pasion nos ayudara tam-
bién a formar un espiritu critico y poder afiadir
VOz a nuestro trabajo.
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- Territorio — Archivo: www.territorioarchivo.org

- Arxiu Vsual del Born: www.elbornculturaimemoria.barcelona.cat/

arxiuvisualdelborn

- Fons Fotografic Popular de la Barceloneta: http://ajuntament.

barcelona.cat/casadelabarcelonetal76l/arxiu-fotografic

- Finestras de la memoria: www.finestresdelamemoria.org

- Arxiu Fotografic del Barri Gotic: www.flickr.com/photos/

arxiufotograficbarrigotic

- Tot és mentida llevat del que és veritat: www.instagram.com/

xavierbassols

- Portal Alabern: www.fotografiacatalunya.cat

- Asociacion Fotoconnexié: www.fotoconnexio.cat
- Directorio Clifford: www.fotoconnexio.org/clifford
- Mirall de Plata: www.miralldeplata.com

- Asociaciéon Observatori de la Vida Quotidiana: www.ovg.cat



Laura Covarsi

Laura Covarsi (Badajoz, 1979) estudidé Historia del Arte (Universidad de
Salamanca, 2001) y Fotografia Artistica (Escuela de Arte de Huesca, 2005).
Hasta 2015 trabaja como fotégrafa para encargos profesionales y desarrolla
su trabajo personal como autora, que se exponey publica en varios lugares
en Europa. En 2013 estudia el Master de Fotografia dirigido por Luis Pavao
en la Escola Politécnica de Tomar (Portugal), centrado en la conservacion
de patrimonio fotografico y fotografia aplicada a la conservacion. En 2015
se traslada a Barcelona para primero realizar practicas profesionales en el
Museu Maritim de Barcelona y después trabajar para diferentes entidades
publicas, privadas, asociaciones, etc. como conservadora — restauradora de
fotografia, asi como digitalizacion de archivos fotograficos para archivos y
colecciones privadas. Desde noviembre de 2017 trabaja en el Rijkssnuseum
de Amsterdam como conservadora junior de materiales fotograficos de la
coleccion del museo.
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Clara M. Prieto de la Fuente
Universidad Complutense de Madrid

Resumen

Los daguerrotipos son, hoy en dia, los dltimos vestigios materiales del primer
procedimiento fotografico puesto al alcance de todos en 1839 por Jaques Louis
Mandé Daguerre. Comprender en profundidad el daguerrotipo permite entender
las bases de la fotografia y de su conservacion. La proteccion de los daguerroti-
pos ha constituido, desde su origen, una constante preocupacion para fotégrafos
y custodios. Numerosos estudios y propuestas han sido publicados al respecto,
en gran parte, dedicadas a la bdsqueda de un sistema de proteccién que logre
evitar que la imagen se degrade. Sin embargo, se detectd un vacio en cuanto a
sistemas de proteccién para el artefacto completo, es decir, al daguerrotipo estu-
chado, pues ninguno de los actualmente disponibles permite su consulta integra
garantizando su proteccidn, pues de todos ellos ha de ser extraido para su visio-
nado correcto. Con el presente trabajo se pretende dar respuesta a esta necesi-
dad, proponiendo un sistema de proteccién estructural, el SHS.
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a presente investigacion sobre los sis-

temas de proteccion para daguerroti-

pos estuchados se inicié en el afio 2015,
con el objetivo de desarrollar un sistema de
proteccion reflexionando acerca de las espe-
ciales caracteristicas estructurales de dichos
artefactos y teniendo en cuenta sus principa-
les vulnerabilidades. El objetivo principal de
la fase de implementacién fue desarrollar un
sistema de proteccién que considerase todo
el objeto en su funcionalidad y estructura ori-
ginal, mientras que permitiese su manejo y
visualizacion sin aumentar el riesgo de dafo
por manipulacion.

Dicha investigacion forma parte de un pro-
yecto doctoral en la Universidad Complutense
de Madrid y ha sido reconocido con la conce-
sion de un Modelo de Utilidad por la OEPM.
En la publicacion de (2017) “Protecting dague-
rreotypes: a new Structural Housing System
(SHS)", Journal of the Institute of Conservation,
40:3, 226-241, se pueden encontrar las ima-
genes, esquemas, referencias bibliograficas
comentadas, asi como instrucciones para su

elaboracion y todos los detalles técnicos que
no han sido incluidos en el presente texto, por
tratarse de una transcripcion editada de la
conferencia impartida en las XlI Jornadas de
Conservacion de la ESAPA.

1. Antecedentes

Un principio irrenunciable, extraido demasia-
das veces de las malas experiencias, es que la
mejor forma de salvaguardar los documentos
fotograficos, es poner el acento en la preven-
cion (Boston et al. 1998).

En el primer congreso cientifico organizado
en torno a la conservaciéon de fotografia, en
Paris, en 1984, Grant B. Romer, entonces
conservador-restaurador jefe del laboratorio
de restauracion de fotografia de la George
Eastman House, pionero en el mundo (Romer
1985) , expone la politica de su institucion, cen-
trada en frenar la condiciones de alteracion y
en proveer de un entorno adecuado para esta-
bilizar los objetos, mas que en intentar modifi-
car su estado. Asimismo, afirma que cada arte-
facto debe tener una proteccion individual,
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un envoltorio o contenedor que se adapte a
sus dimensiones. La restauracion no estaba,
desde luego, entre las prioridades de la insti-
tuciéon. Consciente de que el mayor factor de
degradacién al que se enfrentan los objetos
fotograficos es la negligencia y el desconoci-
miento humano, su prioridad era dotar a los
objetos de las capas de proteccidn necesarias
frente a estos.

En el estudio del Programa de Gestion de
Documentos y Archivos establecido por la
Divisién del Programa General de Informacion
de la UNESCO (RAMP), preparado por Klaus B.
Hendricks y publicado ese mismo afio (1984),
se hace mencion a los originales de camara,
indicando que “cada uno de ellos requiere un
tratamiento individual y cuidadoso de acuerdo
con su estado”.

Los daguerrotipos, artefactos fotograficos
dados a conocer por Daguerre en 1839, son,
hoy en dia, los Ultimos vestigios materiales de
ese primer procedimiento fotografico puesto
al alcance de todos casi 180 aflos. Un dague-
rrotipo es una imagen directa, Unica y fragil
compuesta por una amalgama de plata y
mercurio que se deposita sobre una placa de
cobre plateado pulida como un espejo. Segun
el dangulo de observacion del espectador la
imagen aparece como un positivo o como un
negativo. Cuando esta imagen uUnica era juz-
gada como buena por el fotégrafo y su cliente,
se la dotaba de un montaje de presentacion/
preservacion a la altura estética de la preciosa
imagen contenida. Segun las costumbres,
usos y modos de vida propios de cada pais,
estos sistemas de presentacidn podian ser un
montaje en passepartout o marco decorado,
o un estuche. Asi, el daguerrotipo estuchado
se convierte en la mas alta prueba de afecto,
pudiendo ser llevado, entregado y conservado
cerca del corazon.

El concepto de preservacion ya se halla latente
a lo largo de toda la exposicion que Daguerre

hace de las cinco operaciones que constitu-
yen el proceso de realizacion de un dague-
rrotipo. La suma limpieza y exactitud con las
que hay que llevarlas a cabo ya sugieren que
es importante un cuidado extremo para evitar
todo tipo de contaminaciéon y, consecuente-
mente y debido a su gran delicadeza, posibles
deterioros fisicos y quimicos. Es decir, desde
el comienzo de la fotografia existe ya una
conciencia para la preservacién que a veces
parece que hemos descubierto hoy.

Si leemos cuidadosamente las cinco fases
de la factura de un daguerrotipo, descritas
en Historia y Descripcion de los Procederes
del Daguerrotipo y Diorama. Por Daguerre.
Traducido al castellano por Pedro Mata y edi-
tado por Don Juan Francisco Piferrer, en el
afio 1839 (Daguerre 1839a) (primera edicion
espanola de las instrucciones de Daguerre),
observaremos que hay numerosos comen-
tarios sobre la meticulosidad y la limpieza
necesarias para que el proceso llegue a buen
término, y mas si tenemos en cuenta que un
daguerrotipo es un positivo directo de camara,
una pieza unica.

La primera edicién de su manual (Historique
description des procédés du Daguerreotype
et du Diorama par Daguerre (Daguerre
1839b)) Daguerre advierte de que “Para con-
servar las pruebas, estas deben ser protegidas
bajo vidrio y encoladas, entonces son inaltera-
bles, incluso al sol”

Razdén no le faltaba a Daguerre en insistir en la
proteccién de la placa, pues la mayor parte de
los daguerrotipos que han llegado a nuestros
dias ha sido gracias a su montaje.

El montaje constituye una proteccion a la vez
guimica y fisica frente a los agentes de dete-
rioro, evitando los dafios en la imagen por
impactos, arafiazos, limpiezas bienintenciona-
das o los ya bien conocidos efectos de los con-
taminantes ambientales sobre la plata.



Comprender en profundidad el daguerrotipo
permite entender las bases de la fotografia y
de su conservacion.

Para poder ver correctamente un daguerro-
tipo es necesario jugar con el angulo que pro-
porciona la articulacion del estuche mediante
su bisagra, para poder buscar con la cubierta
el perfecto equilibrio de luz y sombra que per-
mite ver laimagen daguerriana. Mediante este
juego optico, las dos dimensiones sugieren
una tercera, haciendo que la imagen dague-
rriana cobre volumen ante nuestros ojos.

Esto implica que para contemplar un dague-
rrotipo es necesario tomarlo en las manos,
abrir su estuche, manipularlo, tratar de alcan-
zar el angulo de luz adecuado que permita ver
la imagen daguerriana. No olvidemos que la
superficie de un daguerrotipo es un espejo de
plata perfectamente pulida, en la que es mas
facil ver la imagen propia que la que contiene.

El estuche, ademads, dota de solemnidad al
acto de mirar un daguerrotipo, convirtiéndolo
en un acto intimo, pues este sélo se muestra
para quien lo sostiene y articula en el angulo
6ptimo de vision.

Es decir, que la manipulaciéon es imprescindi-
ble para la correcta contemplacion del dague-
rrotipo. Este hecho puede causar un pequefio
“cortocircuito” en la mente del conservador.
Nos pasamos gran parte de nuestro tiempo
dando recomendaciones de conservacion, y
una de las que llevamos casi inscritas en los
genes es “NO TOCAR", que nos lleva a evitar
toda manipulacién inadecuada de los objetos.

Esta particularidad del daguerrotipo lo con-
vierte en un desafio: diseflar un sistema de
proteccidon que proteja al daguerrotipo estu-
chado de la manipulacién inadecuada.

Ademas, los daguerrotipos difieren significa-
tivamente de otras formas convencionales de
fotografia y presentan sus propios retos de
conservacioén, porque son artefactos comple-

jos, compuestos por multitud de elementos
de los mas diversos materiales: plata, vidrio,
metal, materiales celuldsicos, materiales orga-
nicos... Como apunta Angel M? Fuentes, “cada
uno de estos elementos son fotografiay, si uno
o varios carece de la adecuada estabilidad, la
permanencia del registro estara comprome-
tida y su esperanza de trascender generacio-
nes quedard mas limitada” (Fuentes de Cia,
Angel M? 2004).

Por un lado, requieren una proteccién eficaz
contra los agentes medioambientales, por-
qgue la plata es extremadamente reactiva y
susceptible al deterioro, y, al mismo tiempo
necesita una proteccidon sodlida frente a los
agentes fisicos, pues un ligero roce sobre la
amalgama que forma la imagen la dafa irre-
mediablemente. El daguerrotipo necesita una
proteccion completa frente a todos los agen-
tes de deterioro. Por ello, los daguerrotipos
difieren significativamente de otras formas
convencionales de fotografia y presentan sus
propios retos cuando nos enfrentamos a su
conservacion.

El daguerrotipo ha de ser considerado como
un artefacto completo. El estuche no es un
mero elemento ornamental, es su primera
linea de defensa. La mayor parte de los dague-
rrotipos que han llegado a nuestros dias ha
sido gracias a su montaje.

La proteccion de los daguerrotipos ha consti-
tuido, desde su origen, una constante preocu-
pacidon para fotédgrafos y custodios. Numerosos
estudios y propuestas han sido publicados al
respecto, en gran parte, dedicadas a la bus-
queda de un sistema de proteccién que logre
evitar que la imagen se degrade. Sin embargo,
existe un vacio en cuanto a sistemas de pro-
teccioén para el artefacto completo, es decir, al
daguerrotipo estuchado, pues ninguno de los
actualmente disponibles permite su consulta
integra garantizando su proteccion, pues de
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todos ellos ha de ser extraido para su visio-
nado correcto.

En la bibliografia consultada no se han hallado
referencias documentadas a sistemas de pro-
teccién que hagan frente a la manipulacién
inadecuada, siendo este el mas destructor
agente de degradacién. Por ello, con base en
la investigacion realizada y en la experiencia
profesional en el campo, se ha tratado de dar
respuesta a esta necesidad, realizando una
propuesta de disefio y construcciéon de un
sistema de proteccién estructural que per-
mita que el daguerrotipo pueda ser manipu-
lado para poder ser visto y, al mismo tiempo,
favorezca que la manipulacién sea correcta.
Es decir, que permita el uso de la coleccién
sin poner en riesgo la integridad fisica de los
artefactos.

Considerando todo esto, es evidente la impor-
tancia de proteger los daguerrotipos, pero
buscando un sistema que permita al mismo
tiempo su contemplaciéon y disfrute como
cuando fueron creados.

Por este motivo, he llevado a cabo el trabajo
qgue hoy presento aqui, un prototipo de sis-
tema de proteccidn estructural, el SHS, que
cumple con estos requisitos.

2. Acerca del proyecto

El principal objetivo de esta fase del proyecto
ha consistido en el disefio, elaboracion e
implementacion de un sistema de proteccién
estructural para daguerrotipos estuchados.

¢ Por qué es tan necesario este sistema?

Porque se ha detectado que ninguno de los
sistemas disponibles en la actualidad tiene
en cuenta este factor. No existe actualmente
ningun sistema de proteccidn que permita la
contemplacién y disfrute de un daguerrotipo
tal y como cuando fue creado, y porque consi-
dero esencial que el sistema de proteccidn sea
capaz de recrear esta experiencia, pues en ella

reside parte de la esencia de la imagen dague-
rrianay es inseparable de esta.

Por ello, el objetivo era crear un sistema de
protecciéon adaptado a las particularidades del
objeto, a sus requerimientos de conservaciéony
a las necesidades derivadas de su uso y explo-
tacion cultural, pero que al mismo tiempo per-
mita su completa manipulacion, observacion,
examen y consulta con las maximas garantias
de seguridad.

En primer lugar, se estudid la estructura
morfolégica de un daguerrotipo estuchado
con el fin de comprender su complejidad y
el papel que cada uno de los elementos pre-
sentes juega en la conservacion del artefacto.
La exhaustiva revision bibliografica llevada a
cabo y las conclusiones extraidas pueden ser
consultadas en el articulo “Conocer para con-
servar: Origen, desarrollo, produccién, estruc-
tura morfoldgica y formatos de presentacion
del daguerrotipo”, préximo a su publicacion
en el numero 20 de la revista Patina (Prieto
2018).

A continuacién, dado el importante papel que
los sistemas de sellado y presentaciéon origi-
nales de daguerrotipos juegan en su conser-
vacion, se llevé a cabo un andlisis critico de
los mismos a través de la informacién apor-
tada por los tratados de la época, asi como
de la bibliografia especializada. En el articulo
“Sistemas de proteccién primaria para dague-
rrotipos” (Prieto 2016) se ofrece una revision
ordenada de la literatura cientifica especifica
sobre los sistemas de proteccidon primaria
para daguerrotipos, analizando los materiales
empleadosy los resultados obtenidos.

Por dltimo, se identificaron las principales
evidencias de alteracion del daguerrotipo,
detectando las flaquezas de cada uno de sus
elementos constituyentes, lo que ayudd a
comprender sus principales fragilidades.



Los deterioros pueden afectar a cualquier
parte de la estructura morfolégica de un
daguerrotipo y con frecuencia van asociados,
de manera gue un deterioro en un elemento
permite y cataliza que se produzcan otros,
poniendo en riesgo al artefacto completo. Es
preciso saber detectar tempranamente las
evidencias de alteracion, con el fin de determi-
nar el tiempo de respuesta y poder establecer
una estrategia adecuada de conservacion.

Por ejemplo, es frecuente que el debilita-
miento de la bisagra, debido a la manipu-
lacion del daguerrotipo, llegue a romperla,
guedando entonces separada la cubierta del
estuche de la bandeja. En estos casos, es muy
probable que la cubierta acabe perdiéndose,
quedando el daguerrotipo expuesto y sin
proteccion frente a los agentes de deterioro.
El colapso del estuche, la primera linea de
defensa del daguerrotipo, puede hacer que
se produzcan otros danos, como la rotura del
vidrio o del sellado, quedando entonces la
placa expuesta a los deterioros inducidos por
los factores ambientales y pudiendo perderse
irremediablemente la imagen.

Por tanto, el colapso del estuche, la primera
linea de defensa del daguerrotipo, puede lle-
var al dafio irreparable del registro fotografico.

3. Acerca de los sistemas de
protecciéon

Es importante considerar los sistemas de pro-
tecciéon como estructuras multicapa, desde
el nivel de proteccion mas directo, aquel que
estd en contacto directo con el daguerrotipo,
hasta el mas exterior, el que va a estar en con-
tacto con el usuario del mismo. Con el fin de
establecer una terminologia precisa se defi-
nen los siguientes términos y se ilustran con
los esquemas recogidos en la Figura 1 (Prieto
2016):

3.1. Términos relacionados con la producciéon
del daguerrotipo (1839-1860):

- Placa daguerriana.- positivo directo de
cdmara sobre soporte de metal (plata o
cobrey plata) y cuya imagen final esta
formada por una amalgama de mercurioy
plata (a partir de 1840, también oro).

- Paquete daguerriano.- proteccién primaria
y original del daguerrotipo. Consta, como
minimo, de la placa daguerriana, un separa-
dor/espaciador de papel o metal y un vidrio
de proteccién, todo ello sellado mediante
una tira de papel engomado (Fuentes de
Cia, 2004c).

- Sistema de sellado original.- Sistemas de
sellado empleados para dotar de proteccion
primaria a las placas daguerrianas en origen,
en el momento de su obtencidn.

- Sistema de montaje original.-Sistema de
montaje empleado para la presentacion
del paquete daguerriano. Los formatos de
presentaciéon para daguerrotipos emplea-
dos en el siglo XIX se despliegan, principal-
mente, en dos modelos: el estuche (estilo
americano) y el marco o passepartout (estilo
europeo), existiendo otros como por ejem-
plo, joyas.

3.2. Términos relacionados con la
conservacion del daguerrotipo
(1970-actualidad)

- Sistema de proteccion.- Sistema destinado a
la conservacién del daguerrotipo, en gene-
ral, aplicable en varios niveles y a diversos
artefactos y/o partes de los mismos. Housing
system.

- Sistema de proteccioén primaria.- Sistema
destinado a proteger la placa daguerriana,
gue incluye todos los elementos protecto-
res de la misma: trasera, espaciador, vidrio
protector y sellado, excluyendo la forma de
presentacion final del daguerrotipo. Primary
housing system. Primary package. Archival
package (Murata 2003). Si se trata del
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montaje original serd denominado paquete
daguerriano.

- Sistema de proteccion secundaria.- Sistema
disefado para proteger al paquete dague-
rriano, o para contener al sistema de protec-
cién primaria. Secondary housing system.
Preservation package (Wiegandt 2005).

- Sistema de proteccion terciaria.- Sistema
disefiado para proteger al artefacto dague-
rriano en cualquiera de sus formatos de
presentacion original, generalmente para
su almacenaje. Tertiary housing system
(Murata 2003).

Los sistemas de proteccion TERCIARIA son un
asunto moderno. El propietario de un dague-
rrotipo estuchado no se planteaba meterlo en
una caja, si no llevarlo consigo, contemplarlo y
mostrarlo.

Al estudiar los sistemas de proteccion moder-
nos, cuyo comienzo podemos datar en los
anos 70, fecha en la que se inicia el desarrollo
del campo profesional de la conservacién de
fotografia en un marco cientifico, se constatd
el hecho de que la mayoria de los esfuerzos
se centran en la proteccidén primaria, es decir,
en la proteccién de la placa daguerriana, no
considerando al daguerrotipo y su montaje
como un artefacto completo y no dotan-
dole por tanto de una adecuada proteccion
frente a las degradaciones producidas por la
manipulacion.

Cuando se trata de sistemas de proteccién
TERCIARIA, las propuestas se reducen a estu-
ches y cajas individuales adaptadas de las ya
existentes para libros, o bien cajas o contene-
dores en las que guardar varias piezas juntas.
Si bien estos sistemas cumplen la funcién de
contener y proteger al artefacto daguerriano,
no permiten que este sea consultado y con-
templado en el modo en el que fue original-
mente concebido. Para ser examinados, los
daguerrotipos han de ser extraidos de las cajas
para su examen y manipulados directamente,

guedando entonces expuestos a los factores
de deterioro.

Con este sistema de protecciéon no se evita la
manipulacion directa de la pieza, pues esta
es privada completamente de su proteccién
si necesita ser examinada. En el caso de que
la bisagra del estuche se encuentre fragili-
zada, la caja no ofrece proteccion frente al
incremento del deterioro, pues sera necesario
extraer la cubierta y la bandeja con el fin de
lograr el angulo 6ptimo de visidn de laimagen
daguerriana.

Ademas, este sistema tampoco ofrece protec-
cion frente a las abrasiones superficiales que
puede sufrir el estuche durante su manipula-
cion, al ser esta realizada directamente sobre
la pieza;

Tampoco proporciona proteccion frente a la
abrasién durante su almacenamiento y tras-
lado, pudiendo producirse el roce de los relie-
ves decorativos con el interior de la caja de
proteccién y, por tanto agravar su deterioro
mecanico.

Asimismo se ha detectado que tampoco exis-
ten sistemas especificos para daguerrotipos
con la cubierta separada de la bandeja, tam-
bién se utilizan cajas. Esto es un riesgo afiadido
al ya fragil estado de conservacion de la pieza,
pues para su examen habra de ser extraida de
Su caja, separando cubierta y bandeja y mani-
puldandolas de manera independiente.

Para los daguerrotipos estuchados que han
perdido la cubierta, tampoco se ha hallado
ningun sistema especifico, siendo lo mas fre-
cuente su almacenamiento individual o agru-
pado en cajas.

Esto implica un elevado riesgo para las piezas,
puesto que para el examen de una de ellas ha
de ser manipulado todo el conjunto. En el peor
de los casos, si la pieza que ha de ser exami-
nada se encuentra al fondo de la caja, el resto
habran de ser extraidas, manipuladasy vueltas
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1. Niveles de proteccion

a colocar en su sitio. Al igual que en los casos
anteriores, para el examen del artefacto sera
preciso privarle de su sistema de proteccidn,
guedando totalmente expuesto a los factores
de degradacién.

A todo esto se afade la dificultad de visionado
del daguerrotipo, pues al no contar con la fun-
cion de la cubierta del estuche, no se dispone
del elemento necesario para facilitar el angulo
de luz adecuado.

Mi propuesta viene precisamente a solucio-
nar esta carencia, proponiendo un sistema de
proteccion ESTRUCTURAL, que podria defi-
nirse como aquel sistema de proteccién ter-
ciaria que respeta y acompafa a la estructura
original, permitiéndole cumplir su funcioén.
En este caso, un sistema de proteccidon que
tenga en cuenta la importancia de considerar

la cubierta y la bandeja de manera indepen-
diente, pero relacionada, articulandolas.

Como se puede ver en la Figura 1, en el que
estan recopilados los niveles de proteccion,
la evolucién de los sistemas de proteccidon
modernos ha ido tratando de adaptarse a la
forma de los sistemas de proteccién origina-
les, pero no a su funcién.

Mi propuesta viene precisamente a solucionar
esta carencia, proponiendo un sistema de pro-
teccion ESTRUCTURAL, que podria definirse
como un sistema de proteccidn terciaria que
respeta y acompafa a la estructura original,
permitiéndole cumplir su funcién. Es decir,
sistema de proteccidn para los daguerrotipos
estuchados que haga frente a los agentes de
deterioro, pero que al mismo tiempo permita
su recrear la experiencia original de contem-
plar un daguerrotipo.
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4. Proyecto: objetivos

El sistema diseflado, denominado SHS, por
sus siglas de la traduccién al inglés Structural
Housing System, (Se adopta la terminologia
en este idioma puesto que el sistema esta
especialmente diseflado para su aplicacion en
daguerrotipos estuchados, que es el tipo de
proteccidon original caracteristico de las piezas
anglo-americanas).

Para su ejecucion se han tenido en cuenta las
recomendaciones de conservacién internacio-
nalmente aceptadas asi como la normativa
aplicable al disefio y a los materiales.

Asimismo, se ha procurado que el sistema
incluya todos los avances realizados hasta el
momento por los diferentes profesionales que
han trabajado en este campo.

5. Proyecto: desarrollo

5.1. SHS primera fase: prototipos

En la primera fase de implementacion prac-
tica del proyecto se crearon tres prototipos.

En cuanto a la nomenclatura, se han normali-
zado las siglas que identifican cada prototipo,
empleandose el sufijo T cuando el modelo es
especifico para daguerrotipos que hayan per-
didolatapa, paquetes daguerrianos sin protec-
cién secundaria y montajes en passepartout.

5.1.1. SHS.0

El primer prototipo se crea para el caso de un
daguerrotipo con la bisagra rota, de manera
gque la tapay la bandeja estan separadas.

Este prototipo esta compuesto por un estuche
articulado elaborado en cartén de conserva-
cién, que consta de dos tapas y una lomera, a
modo de libro. Dentro alberga dos marcos en
cartén pluma, uno para la cubierta y otro para
la bandeja, de la misma altura que la pieza que
contienen.

El marco que alberga la cubierta esta prote-
gido en ambas caras por una ldmina de poliés-
ter (Melinex) adherido a modo de ventana.

El marco que alberga la bandeja estd adherido
a la tapa trasera del estuche y, para retener la
pieza en su posicidon tiene un passepartout
articulado, cuya ventana de encuadre es lige-
ramente inferior al tamano de la pieza. Este
marco incluye ademas una solapa de Melinex
gue permite extraer la bandeja comodamente.

En cuanto a evitar la protecciéon directa frente
a la manipulacion, el prototipo cumple el obje-
tivo, pues esta puede ser examinada dentro de
su sistema de proteccion.

Sin embargo, la puesta en practica de este
prototipo puso en evidencia varias oportuni-
dades de mejora, incluyendo la dificultad para
posicionar la cubierta en el angulo adecuado
para la vision de la imagen daguerriana.

Con el fin de corregir las carencias detectadas,
se implementan una serie de variaciones en el
prototipo, elaborandose la versién SHS.1.

5.1.2. SHS.1

En este prototipo se mantiene la estructura de
estuche articulado con dos marcos, uno para
cada pieza pero se cambia la bisagra simple
que articula el marco de la cubierta por una
bisagra en Z que permite mayor movilidad,
con el fin de facilitar el visionado.

Se dota al marco que alberga la cubierta de
una ventana practicable. También se incluye
una solapa para extraer la cubierta, aplicando
el mismo sistema que hemos visto antes para
extraer la bandeja. Esta solapa es transpa-
rente, de modo que, como se puede observar,
no entorpece la vision de la pieza. El cierre de
la ventana practicable se asegura mediante
dos esquineras.

El marco para la bandeja mantiene el passe-
partout del anterior prototipo, y la solapa para
la extraccién, pero en lugar de adherirlo a la



tapa trasera del estuche, se articula con una
bisagra, y se cubre por detrds con un material
sintético transparente, que permite su com-
pleto visionado sin necesidad de extraerla de
su proteccion.

51.3.SHSTI1

Para completar esta primera fase se crea un
sistema especifico para los daguerrotipos que
carecen de tapa, que puede ser adaptado a los
daguerrotipos montados en passepartout y
también como sistema de proteccién secun-
daria para los paquetes daguerrianos que
carecen de ella.

El sistema SHS T.1 se basa en el prototipo ante-
rior, pero se adapta a las necesidades propias
de un artefacto incompleto, incluyendo una
tapa que facilita notablemente la visualizacién
de la imagen daguerriana.

Esto se consigue sustituyendo el carton de
conservacion blanco de la tapa por uno lami-
nado en negro por el interior, elaborando el
passepartout que retiene la bandeja en el
mismo material. De este modo se proporciona
un entorno adecuado para poder ver correcta-
mente la imagen.

El marco que contiene la bandeja mantiene
las caracteristicas del anterior prototipo, es
decir: el passepartout continda siendo practi-
cable, se mantiene la solapa de extraccion, y
estd articulado mediante una bisagra, estando
el marco cubierto por detrds con una lamina
de poliéster (Melinex®), lo que permite el exa-
men de la parte trasera de la pieza.

En conclusidn, el prototipo dota a la pieza de
un montaje que permite su proteccion directa
frente a la manipulacién al tiempo que recrea
su tanto su estructura original como la expe-
riencia de su visualizacién

5.2. SHS primera fase: andlisis

En cuanto a los objetivos propuestos, los pro-
totipos cumplen todos ellos, pues evitan la

manipulacion directa de la pieza, que puede
ser examinada perfectamente dentro de su
sistema de proteccion.

Y ademas, el sistema es totalmente practi-
cable, pudiendo, si fuera necesario, extraer la
tapa o la bandeja de su marco y volver a intro-
ducirlos de modo simple y seguro.

Si bien los sistemas de proteccidén descritos
hasta el momento cumplen rigurosamente
los objetivos principales propuestos, en todos
ellos se ha detectado como oportunidad de
mejora comun: la simplificacién en su estruc-
tura y proceso de elaboracién y por tanto, la
reduccién de costes en su aplicacion practica.

Estas oportunidades de mejora orientaron
el desarrollo de la segunda fase de la inves-
tigacion.

5.3. SHS segunda fase: prototipos

En esta fase se trabajé en optimizar el proceso
de ejecucion practica, reduciendo los recursos
necesarios para su produccién, simplificando
su disefio y reduciendo el nimero de materia-
les necesarios para la elaboraciéon del SHS.

Respecto al disefo, se sustituyo el ensamblaje
de los diversos componentes por el uso de
uno solo que cumpliera la misma funcién. Se
estudiaron técnicas de plegado y elaboracion
de mecanismos propios de los libros madviles
O pop-up, asi como técnicas de corte y ple-
gado procedentes del origami y el kirigami
(Demaine 2001, Winder et al. 2009).

La eleccion de los materiales esta directa-
mente relacionada con sus propiedades
mecanicas y condiciona su comportamiento,
por lo que, una vez estudiadas las opciones
disponibles entre los materiales adecuados, se
decidié el uso de un material sintético trans-
parente, el Melinex de 100 micras.

Ademas, se selecciond un cartén de conser-
vacion (Premier®) para elaborar una caja a
medida, con el fin de dotar al daguerrotipo
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de una proteccién robusta frente a los dafos
fisicos, ademas de ejercer un efecto tampdn
frente a las fluctuaciones ambientales.

5.3.1.SHSE.

El SHS E.1, concebido para albergar dague-
rrotipos estuchados cuya bisagra esté rota, es
decir,que la tapay la bandeja estén separadas.

El sistema esta formado por una funda elabo-
rada a partir de una pieza de material sinté-
tico transparente adaptada a las medidas del
artefacto, en el que se realiza un plegado que
hard las funciones de bisagra. Una vez insta-
lado en su funda, el daguerrotipo es alojado en
un estuche elaborado a medida, con el fin de
dotarlo de una proteccion rigida.

Este estuche estd dotado en su interior de
unos topes que protegen contra el impacto al
cierre del artefacto y de un sistema de extrac-
cion segura del mismo. El sistema de extrac-
cién consta de una cinta de algoddén unida a la
parte frontal del interior del estuche y situada
sobre la base del mismo, de modo que la base
del daguerrotipo descansa sobre la cintay es
desplazado hacia el exterior cuando se tira de
la misma. Para facilitar la extraccion se dota a
la cinta de un tirador elaborado en material
celuldsico, que puede servir para indicar la
identificaciéon de la pieza.

5.3.2.SHSE.2

El SHS E.2 ha sido disefiado para dotar de
una proteccién estructural a los daguerroti-
pos cuyo estado de conservacion sea estable,
gue conserven su bisagra y esta cumpla su
funcién, con el fin de evitar que se produzcan
deterioros indeseados derivados de la habi-
tual manipulacion de la pieza y de prevenir la
manipulacién inadecuada.

El sistema es una variacion del anterior, en la
que se introduce una mejora destinada a refor-
zar y proteger la bisagra original del estuche,
para gue pueda seguir cumpliendo su fun-
cién, pero minimizando el riesgo de deterioro.
Esta mejora consiste en la aplicacion de un

plegado especifico que reforzara las funciones
de la bisagra, protegiéndola e impidiendo una
apertura excesiva del estuche. En funcién del
grosor del material empleado se puede llegar
a restringir la apertura del daguerrotipo a un
angulo maximo de 100 grados.

El estuche en el que se aloja el daguerrotipo
una vez instalado en su funda se describe en
el apartado anterior.

5.4. SHS E. segunda fase: analisis

Los prototipos cumplen con el principal obje-
tivo propuesto y presentan ademas numero-
sas ventajas: ademas de recrear su estructura
original, dotan a la pieza de un montaje que
permite su proteccién directa frente a los
deterioros derivados de su manipulacion.

Ademas, la cubierta y la bandeja permane-
cen unidas en todo momento, minimizando
el riesgo de desvinculacién y facilitando la
visualizacién de la imagen daguerriana. No es
necesario extraer el artefacto de su sistema
de proteccién para su completo examen, a
la vez que es completamente practicable, de
manera que permite la extraccién y reposicion
de la pieza de modo simple y seguro.

La funda, al igual que el prototipo anterior,
protege al daguerrotipo de las abrasiones
mecanicas y no aflade apenas espesor al volu-
men original de la pieza. Se aloja en un estu-
che elaborado a medida.

Respecto al estuche, esta dotado en su inte-
rior de unos topes que protegen contra el
impacto al cierre del artefacto y de un sistema
de extraccion segura del mismo, que permite
tanto su almacenamiento en vertical o como
en horizontal, en funcién de las necesidades
de la pieza y de las de la coleccién a la que
pertenezca.

Los requisitos de espacio de almacenamiento
extra son practicamente nulos, pues el sis-
tema de proteccion apenas afiade volumen al
artefacto. Al mismo tiempo, el tirador incorpo-



MODELO SHS

CARACTERISTICAS:
VENTAJAS/MEJORAS

- cubierta y bandeja unidas.
Bisagra:

- en Z. Mayor movilidad.
Marco cubierta

- ventana practicable.

- sistema de extraccion segura.
- visibilidad por ambas caras.
Marco bandeja:

- passepartout practicable.

- sistema de extraccion segura.
- visibilidad por ambas caras.

APLICACION

| ESTABLE | INESTABLE ~ UNIDO | SEPARADO SINTAPA

Tapa laminada.
Passepartout laminado.

Marco bandeja:

- passepartout practicable.

- sistema de extraccion segura.
- visibilidad por ambas caras.

- cubierta y bandeja unidas.

- visibilidad completa.

- sistema practicable.

- extraccion y reposicion sencilla.

- no afiade volumen.

- sencillo de elaborar y aplicar.

- facilita la identificacion.

- materiales asequibles y accesibles

- bisagra protegida y reforzada.
- visibilidad completa

- sistema practicable.

- extraccion y reposicion sencilla.
-no afiade volumen.

- sencillo de elaborary aplicar.
- facilita la identificacion.
- materiales asequibles y accesibles

2. Modelos SHS

rado puede servir para indicar la signatura de
la pieza.

En la Figura 2 se detallan las caracteristicas
diferenciales de cada prototipo, asi como una
matriz de aplicacion de los mismos.

6. Conclusiones

A modo de conclusiones generales, podemos
decir gue esta investigacion aplicada ha dado
como resultado una propuesta concreta de
una solucién eficaz a una necesidad detectada
en el campo de la conservacién de fotografia:

Un sistema de proteccion estructural, el
Structural Housing System, SHS, que esta
centrado en las particularidades de la pieza a
proteger, el daguerrotipo, ademas de tener en
cuenta su estructura, uso y estado de conser-
vacién, y considera los patrones de deterioro
mas frecuentes detectados.

Este sistema refuerza su primera linea de
defensa, protegiendo de este modo al artefacto

completo del deterioro e impidiendo el avance
de este hacia el resto de elementos. Esta enfo-
cado, por tanto, a la conservacién preventiva,
y constituye una alternativa éptima a la inter-
vencioén curativa, garantizando de este modo
la retratabilidad de las piezas (Appelbaum
2007).

En cuanto a las aplicaciones practicas del
sistema, sefalar que el SHS es dptimo como
embalaje primario en el caso de traslado de la
pieza. Si el traslado se produce con motivo de
un préstamo para una exposicion temporal, el
sistema presenta ademas la ventaja de que la
pieza puede ser examinada en destino dentro
de su funda, no siendo necesaria su extrac-
ciény, por tanto, evita la manipulacion directa
restringiéndola a la necesaria para su coloca-
cién en vitrina. En el caso de piezas de elevada
fragilidad, el sistema es lo suficientemente
discreto como para que la pieza sea exhibida
dentro de él.
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Resumen

El Archivo Sonoro de RNE ha gestionado, documentado y conservado sus fondos
para la elaboracion de la programacion y como reflejo histérico de nuestra socie-
dad. En su mayoria proceden del trabajo de la propia emisora y otros adquiridos
por compra, intercambio o donacién. La gran variedad de soportes de su colec-
cién unido a la necesaria catalogacidn y control de los documentos albergados
en ellos hizo complicado el proyecto de asociacién y digitalizacion de los mis-
mos. Dicho proyecto ha permitido después poder acceder a estos fondos de una
manera simultdanea y multiusuario.

Ese trabajo ha transformado la fonoteca en un Archivo Sonoro Digital (ASD) inte-
grado gracias a una plataforma tecnolégica en un entorno multimedia con fiche-
ros de audio que se consultan y utilizan a través de un ordenador.
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n la fonoteca de RNE se desarrolla todo

el proceso de la cadena documental

desde la seleccion, la compra, el ana-
lisis, la conservacion y difusién de todos los
documentos necesarios para elaborar los pro-
gramas de las seis emisoras (Radio 1, Radio
Clasica, Radio 3, Radio 4, en cataldn, Radio 5,
Todo Noticias y Radio Exterior), ademas de los
Centros Territoriales y de TVE. También ate-
sora otros muchos documentos, que, por su
importancia, constituyen un legado colectivo
de valor histdrico.

La informacién se conserva en contenedores
con caracteristicas y necesidades de repro-
duccién diferentes. Por un lado, se encuentran
los analdgicos, entre ellos, los discos de pizarra,
rollos de pianola, vinilos, cintas magnéticas o
casetes y por otro los digitales, como el audio
caset, los discos compactos, el mini-disc, y
otros mas cercanos en el tiempo y utilizados
por las nuevas generaciones. Los soportes fisi-
cos han sido tratados y conservados para pre-
servar el contenido sonoro que atesoraban y
se ha llevado a cabo la transferencia a nuevos

soportes, unido a un proceso de asociacion de
sonidoy a la digitalizacién de todos sus fondos.

El Archivo Sonoro Digital (ASD) de RNE es
una de las fonotecas mas importantes de
Espafia por el volumen de documentos que
atesora, por el valor de los mismosy por el pro-
ceso de digitalizacién llevado a cabo.

1. Tipologia

Los diferentes tipos de documentos sonoros
gue podemos encontrar son variados: musica-
les (que provienen de la ejecucion de una obra
musical instrumental o de la voz humana), no
musicales y efectos de sonido, estos Ultimos
con ambientes producidos por personas, ani-
males, maguinas o fendmenos naturales y rui-
dos en general.

La documentaciéon en Radio Nacional de
Espafia cumple una doble misién: proporcio-
nar contenidos musicales, escritos y orales
dirigidos a la realizacion de la programacion y
otra muy ligada a su caracter publico, de con-
servacion patrimonial de unos fondos Unicos,
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producto de la actividad de la emisora. Estos
estan formados por una amplia variedad de
testimonios, contenidos en diferentes sopor-
tes fisicos, sobre amplios aspectos de nuestra
sociedad que debidamente seleccionados y
procesados y después de un trabajo de aso-
ciacion y digitalizaciéon constituyen el reflejo y
la memoria de un periodo de nuestra historia
reciente.

1.1. Los fondos musicales

Proceden principalmente de la adquisicion a
casas discograficas y de la produccion propia
de la emisora. También de intercambios con
centros privados y publicos y donaciones que
enriguecen el patrimonio del archivo. Se divi-
den en musica, ligera, clasica y tradicional.

La coleccién de musica ligera persigue reflejar
un abanico amplio de géneros: pop, rock, folk,
pasando por el hip-hop o el jazz. Los arreglos
de musica clasica y bandas sonoras de pelicu-
las también forman parte destacada de esta
coleccion. Incide de una manera especial, en
la musica tradicional, el flamenco y el folclore
nacional e internacional, con una presencia
muy significativa de conciertos, grabacio-
nes en directo y actuaciones para programas
especializados.

La musica cldsica, en un amplio contexto, tam-
bién cobra una relevancia especial con graba-
ciones de todos los tiempos, géneros y paises
dando una mayor relevancia a compositores e
intérpretes espafoles. Tanto la musica ligera
como la clasica son las protagonistas de dos
de las emisoras que forman parte de Radio
Nacional: Radio Clasica y Radio 3 con una des-
tacada presencia de las grabaciones de con-
ciertos, ciclos musicales y festivales realizados
por RNE.

1.2. Los documentos de palabra

Son el producto en su mayoria de la actividad
propia de la radio y tienen un valor histérico

por su variedad, antigUedad y caracter unico.
Recogen las voces de los protagonistas y son
el testimonio de los acontecimientos de la
historia mas reciente y de la actualidad en
todos sus aspectos. También conservan una
amplia muestra de la programacién de la emi-
sora desde los afios setenta del siglo pasado.
Grabaciones de obras dramaticas y adapta-
ciones literarias, que hoy en dia han tenido su
continuidad en programas dramaticos emiti-
dos en Radio 3y en las ficciones sonoras que
se representan en colaboracién con institucio-
nes publicas y privadas. No podemos olvidar
las lecturas poéticas o de cuentosy los progra-
mas literarios.

1.3. Los efectos sonoros son ruidos, sonidos y
ambientes

Las sintonias de programas, las caretas, las
sefales horarias, los anuncios, las promocio-
nes, la propaganda electoral o las campanfas
de informaciéon institucional merecen una
mencién aparte.

2. Caracteristicas propias de los
documentos sonoros

Estos documentos se caracterizan por los dife-
rentes tipos de soportes en que se presentan
y la variedad de los contenidos. Son fragiles
y facilmente manipulables, tanto el soporte,
como los instrumentos de reproduccion y los
mensajes que contienen los convierten en
documento efimeros. Su almacenamiento
resulta complicado por los diferentes tama-
fAos, formas y materiales, ademas suelen pre-
sentar diferentes documentos en un mismo
soporte. Las condiciones 6ptimas de conser-
vacién requieren unos costes elevados. A esto
hay que anadir la falta de legislaciéon especi-
fica sobre su proteccién y la ausencia de una
normalizacién integral para su acceso. Otro
aspecto que podemos destacar es la falta de
un reconocimiento social, a diferencia de otros
documentos como los audiovisuales o cine-



matograficos, de que constituyen un legado
sonoro uUnico, como parte fundamental de
nuestro patrimonio cultural.

El documento sonoro transmite sentimien-
tos y matices que el documento escrito no es
capaz de conseguir, sus mensajes consiguen
llegar a todo el mundo y pueden contener
informacién de caracter universal para todo
tipo de personas.

3. Historia del sonido grabado:

El Fonoautégrafo de Edouard-Ledn Scott de
Martinville (1860), es considerado hasta la
fecha, el primer dispositivo de grabacién con
la voz humana de la historia. Una popular can-
cion francesa titulada “Au Clair de la Lune” fue
la que Martinville intentaba por medio de su
invento, transcribir su sonido a imagenes para
poder después ser leidas. Logré sin saberlo, la
representacion visual del sonido. Pasados mas
de 150 aflos y gracias a una maquina llamada
“Irene™ con una tecnologia desarrollada en
los laboratorios del Universidad de Berkeley,
los investigadores consiguieron convertir la
informacion registrada en un pergamino, con
20 segundos de una melodia, en sonido que
pudiera ser escuchado (Lafrance 2014).

(El sonido de la grabacion se puede consultar
en: www.firstsounds.org)

Hasta la aparicion de “Irene” en 2014, los inves-
tigadores crefan que la primera grabacion de
la voz humana provenia de una cancién regis-
trada por medio de un aparato patentado
como “fondgrafo” que grababa el sonido sobre
un cilindro de lamina metalica realizado por
Thomas Alva Edison en 1877.

Estas son las dos primeras referencias de la
historia del sonido, después se suceden dife-
rentes aparatos y técnicas con el uso de distin-
tos materiales que consiguen grabar el sonido.

(Interesante consultar el disco con una selec-
cion de grabaciones realizadas por Thomas

Alba Edison entre 1888 y 1929. The First
Recorded Sounds. Thomas A. Edison, Historical
Recordings A. George Garabedian Production)

Después en 1885 encontramos el Graféfono de
A.G. Bell y Ch. Tainter basado en un cilindro de

cartén recubierto de cera, mastarde E. Berliner
en 1988 inventa el disco plano de vulcanita, y
pOCO a poco se presentan nuevos materiales y
aparatos de reproduccion: el telegrafono con
hilo magnético, los discos de doble cara, el
magnetdfono, la cinta magnética, el disco de
vinilo, la casete, el DAT o el CD, son algunos de
los soportes fisicos precursores de lo que hoy
conocemos como documentos digitales pre-
sentados por medio de sistemas informaticos.

4. Tipos de soportes. Evolucion
(Ariza 2016)

El sonido es un fendmeno fisico y para estu-
diar los soportes que lo hacen posible hay
varias clasificaciones segun los materiales y
reproductores que se emplean para obtenerlo
y también en funcién de sus caracteristicas.

Podemos hablar de medios mecéanicos, eléc-
tricos, magnético o digitales y también de
sonido analdgico y digital.

- Mecénicos: 1877
- Cilindros de cera del fonégrafo y discos de
laca, pizarra o vinilo
- Magnéticos: 1935
- Cinta magnética abierta, casete y DAT,
entre otros
- Opticos: 1982
- Disco compacto, CD-R, CD-RW, MINI-DISC,
DVD

4.1. Soportes acusticos o mecanicos

En ellos se engloban los cilindros de cera y dis-
cos en general, desde los de zinc, laca, baque-
lita o los conocidos como “pizarras”, los de
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acetato o los mas populares de vinilo o micro-
surco (1948).

La reproduccion del sonido se consigue por el
contacto de una aguja con un surco continuo
y como la sefal de amplifica se hace audible
la informacién. Se presentan en varios forma-
tosy los mas habituales son: el sencillo de 16'25
cm; de pizarra de 25 cm y el de larga duracion
de 30 cm de diametro [Figura 1]. Contiene
informacién grabada en surcos impresos
por sus dos caras y la posibilidad de sonido
es estereofénico, monoaural y cuadrafénico.
Al principio no hubo una velocidad universal
aceptada, pero con el paso del tiempo la velo-
cidad de reproduccién se unifica: 78 revolucio-
nes por minuto (las “pizarras”), 45 (Single) y 33
1/3 (Long Play o LP).

Entre sus ventajas cabe destacar el facil alma-
cenamiento y reproducciéon, gran calidad
sonora en sus primeras reproducciones y la
perfecta accesibilidad de su informacién en la

1. Diferentes tamaifios de discos de vinilo

carpeta, funday hojas.

Inconvenientes: muy sensible al polvo, la
grasa, los hongos, la electricidad estatica, los
cambios de temperatura y la humedad. No se
puede reutilizar con otras grabaciones y con
las continuas reproducciones el soporte sufre
un importante deterioro.

Cabe destacar que los discos de larga duracién
de 20 6 25 minutos por cara, durante los afios
50, 60 y 70 del siglo pasado fueron la principal
manera de publicar musica grabada. Durante
los afios 80 pierden protagonismo por la lle-
gada de la casete y a partir del 2000 vuelven a
ser cotizados por los coleccionistas y disc joc-
keys para hacer sus mezclas.

La primera audicién tiene una calidad de
sonido extraordinaria que se pierde con el uso
y el paso del tiempo.

4.2. Soportes magnéticos

Estdn compuestos en un primer momento
por un alambre y posteriormente por una
cinta recubierta de sustancia magnética que
recoge y reproduce el sonido al exponerlo
ante mdédulos preparados para transformar la
informacion.

Los mas significativos son:

4.2.1. El hilo magnético

Utilizado antes del magnetdfono y en el que
se hicieron las primeras grabaciones. El danés
Valdemar Poulsen logra hacer el primer regis-
tro de sonido magnético por medio del tele-
grafono en 1898. Este sistema consistia en un
micréfono que convertia las ondas sonoras en
variaciones de voltaje.

4.2.2. Cinta magnética abierta (afios 30 y 40)
[Figura 2]

También conocido como carrete de cinta, se
caracterizaba por tener un uso profesional,
un coste elevado del material, el reproductor
voluminoso y un manejo incémodo.

Las mas utilizadas tenian 6 milimetros de
ancho (o un cuarto de pulgada) y sus velocida-
des de paso eran 95,19 y 38 centimetros por
segundo 0 3 %, 7 %2 y 15 impulsos por segundo



2. Cintas Magnéticas

(IPS). A mayor velocidad la informacion se
comprime masy el resultado es mejor.

El deterioro por la escucha repetida es minimo
en comparacién con el que se originaba en
los discos, se pueden volver a grabar, ademas
permite realizar cortes y empalmes, para crear
documentos independientes y favorecen asi
su control y analisis. Como se conservan den-
tro de unas cajas, estas facilitan incorporar
dentro informacién escrita de los diferentes
documentos sonoros que atesoran.

4.2.3. Cartucho de ocho pistas

Se trata de un formato de uso profesional,
también utilizado en discotecas y locales de
ocio. Consiste en una carcasa de plastico con
una cinta magnética sin fin en su interior. Con
pequenas diferencias con el carrete de cinta 'y
el casete que veremos a continuacion, tiene
una gran ventaja, disponer de un documento
sonoro que podemos repetir de una manera
facil y comoda para cufas publicitarias, pro-
mociones, sintonias de programas, o un tipo
de musica identificativa de un momento o
situacion.

4.2.4, Casete [Figura 3]

Con este soporte que comercializé en 1963
la empresa Philips se redujo considerable-
mente el tamafo de las cintas magnéticas y
de los magnetéfonos. También la velocidad
de reproduccién gue ahora pasa a ser de 42
cm por segundo con un ancho de cinta de 4
milimetros, lo que significa una menor calidad
de sonido. Una carcasa protege una cinta con
dos pares de pistas, una por cada cara (Ay B)
que pasan por unos cabezales que amplifican
el sonido. Este es leido por un reproductor de
pequefo tamano.

3. Casetes

La duracidn mas habitual de este soporte
es de 60 y 90 minutos, la cinta no puede ser
manipulada al estar dentro de una caja de
plastico y gracias al transporte facil y ligero se
utilizan para grabaciones en el exterior fuera
del estudio.

Cuando se comercializan las casetes o cinta
virgenes la grabacion del sonido se hace per-
sonal y generalizada, después aparecen otros
materiales como el cromo. La carcasa con-
tiene un papel con la informacién escrita del
contenido: titulos de las canciones, intérpretes
y duraciones o nombres de poemas, etc.

Durante la década de los afios 70 este soporte
se transformo en la alternativa regrabable del
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disco de vinilo por su facilidad en poder hacer
copias de otros discos y cintas, popularidad
que se hizo mas creciente por la comercializa-
cion de grabadoras de bolsillo y reproductores
como el famoso walkman de los afios 80.

4.2.5. DAT

Muy similar en apariencia, aunque algo mas
reducido, el Digital Audio Tape o al audio
casete, no lo es en su funcién, pues la graba-
cion se realiza de manera digital utilizando
cinta magnética de 4 milimetros y la informa-
cion esta registrada siguiendo un cédigo bina-
rio. SONY en 1987 sacdé al mercado el primer
formato de casete digital con una capacidad
maxima de 120 minutos.

Por su alto coste su uso ha quedado restrin-
gido al ambito profesional; ademas resulta
muy Util como soporte de archivo por su alta
calidad. Con este soporte magnético habla-
mos por primera vez de sonido digital y de pis-
tas de audio.

4.3 Soportes 6pticos

4.3.1. Disco compacto de audio [Figura 4]

La apariciéon del CD fue una revoluciéon para
el registro de sonido. Su aparicién en el mer-
cado a finales de los setenta y principios de
los ochenta, fruto de acuerdos entre SONY y
Philips, cambia el concepto de escuchar, gra-
bar y conservar musica, palabra y todo tipo de
informacién escrita, fotos, videos y otro tipo de
documentos.

La tecnologia del disco dptico consigue impri-
mir y guardar la informaciéon haciendo unos
surcos en la superficie y posteriormente el
acceso a los datos se realiza por medio de un
rayo laser que reproduce la informacién con-
tenida en el disco.

Se trata de un disco dptico de 12 centimetros
de didmetro en cuya superficie se encuen-

4. Discos compactos

tran unos surcos con la informacién codifi-
cada numéricamente que es leida por un
rayo laser. Pasamos de las 78 revoluciones por
minuto de los discos de pizarra a una veloci-
dad de rotacién de 200 a 500 rpm. ElI CD es
compatible con los lectores de CD-ROM de los
ordenadores.

4.3.2. CD-RW, CD-ROM, CD-R, Disco
magneto-6ptico o el DVD

Estos dispositivos de almacenamiento pue-
den considerarse también soportes magne-
to-Opticos. Hacen referencia a la multitud de
maneras en las que se almacenan los datos: de
lectura Unica, se puede escribir una vez o per-
mite grabar y luego borrar. También difieren
en la capacidad de almacenamiento de cada
uno de los tipos.

Esta clase de soportes son capaces de escri-
bir y reescribir los datos sobre siy pueden ser
utilizados para almacenar datos informaticos
como pistas de audio, pero no son soportes
habituales en una fonoteca.

4.3.3. Mini-Disc

EL MD es un disco magneto-6ptico digital
desarrollado en los afios 90 por la multinacio-



nal SONY, de menor tamafo que el CD con-
vencional y mayor capacidad.

Un disco magneto-dptico es un tipo de disco
optico capaz de escribir y reescribir los datos
sobre si. Su sistema de grabacién es combi-
nado: graba la informacién bajo la incidencia
de un rayo laser y la reproduce por medios
Opticos. Sus dimensiones son reducidas, es
regrabable, puede contener 80 minutos de
audio, aunque existen otras duraciones y
almacena su contenido en pistas. Un inconve-
niente importante es la facilidad con la que se
puede borrar su contenido.

4.3.4. Otros

Existen soportes dpticos conocidos como el
Video CD, el laser disc y el DVD que no estan
presentes de forma habitual en las fonotecas
por asociarse generalmente a la imagen.

Podemos decir que el estado de utilizacion de
los soportes con registros sonoros es casi nulo.
Tanto los formatos mecanicos como magnéti-
cos estan obsoletos, tan solo algunos soportes
opticos como el disco compacto estan vigente
en la actualidad

Hoy en dia hay un debate acerca de la per-
durabilidad de los documentos digitales y la
continua necesidad de cambiar de formato
porque tarde o temprano estos dejan de utili-
zarse. Al igual que necesitamos un tocadiscos
para reproducir los discos de vinilo precisamos
de emuladores como una posible solucién
para volver a codificar documentos digitales
antiguos.

La profunda revolucién de los ultimos anos
en el mundo del registro y recuperacion del
sonido obliga a una actuacién periddicay con-
trolada para conservar adecuadamente y que
no se pierdan los archivos digitales.

4.4, Rollos de pianola

La pianola es un instrumento musical que esta
formado por un piano al que se anaden ele-
mentos mecanicos que producen el sonido. El
rollo de pianola es un papel perforado a modo
de partitura que se puede reproducir de una
manera automatica y también por la ejecu-
cion manual realizada por el pianista. Las indi-
caciones graficas hacen posible modificar la
intensidad y velocidad de la musica para crear
diferentes interpretaciones musicales.

En Espafa fue un producto comercial de éxito
en el primer tercio del siglo XX. La primera
codificaciéon realizada directamente por un
intérprete se llevd a cabo en Estados Unidos
en 1912 Entre los fondos de RNE se conserva
una coleccién de 500 rollos de pianola proce-
dente de la donacidn de un particular.

Soportes fisicos del Archivo Sonoro de RNE
[Tabla ]

A 31122017

Soportes ClisicaTrad.

Rollos de planala 474

Discos de pizarra 613

Elepés I8 746

Singles 14

Maxisinghes

Cimtas mapgneiofanicas EL439

Casetes

Dat 13.373
Magneio-oatoos -

Widens 1,345

Cd's E33TT

CO-ROMA 2
ovD 248 953

T3.776
22350
BB

328

7478
1. TRT

Ti8
Total

5. Conservacioén, almacenamiento y
restauracion

5.1. Conservacioén

Debemos atender a varias facetas basicas:
preservar (proteger, conservar) y restaurar. Los
documentos sonoros deber estar al servicio de
los usuarios en las mejores condiciones posi-
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bles para la emisién radiofénicay como hemos
dicho anteriormente como reflejo de un patri-
monio sonoro de un gran valor. En ese sentido
diferenciamos entre soporte y sonido porque
para salvaguardar la informacién debemos
proteger el soporte que la contiene.

Para preservar es necesario conocer los proble-
mas especificos de los documentos sonoros:

Como los soportes y los equipos son obsoles-
centes, es preciso mantener el buen estado de
los equipos de reproduccion. La evolucién de
los materiales y técnicas de grabacién y repro-
duccion hacen que los formatos sean incom-
patibles entre si y con los sistemas anteriores,
ademas, cada soporte precisa condiciones y
espacios diferentes (Rozas 1988)

Las principales causas del deterioro vienen
determinadas por las condiciones de uso y
almacenamiento y por las caracteristicas pro-
pias de cada uno de los soportes. Cada formato
requiere para su conservacién una tempera-
tura adecuada, prevencién contra los agentes
externos como el polvo, la luz o los hongos y
una correcta utilizacion.

Soportes mecanicos

Precisan una correcta temperatura y hume-
dad, entre 20° + 3°y 40% + 5%, una proteccién
contra la suciedad y polvo, y son proclives
a sufrir agresiones fisicas o deformaciones.
Ademas, deben protegerse en sus respectivas
fundas y proceder a su limpieza.

Soportes magnéticos

Precisan una correcta temperatura y hume-
dad entre15°-20°y 40%, una proteccién contra
la suciedad, el polvo y los campos magnéticos
y tienen cierta tendencia a sufrir deformacio-
nes. En ocasiones el sonido de una cara de la
cinta se superpone en la otra haciendo que
el sonido sea inaudible. Deben protegerse en

sus respectivas fundasy rebobinarse de vez en
cuando para que la cinta no se apelmace.

Soportes 6pticos

Ese tipo de soportes son muy sensibles a las
rayaduras como al polvo, la suciedad y la luz
directa.

5.2. Almacenamiento

En primer lugar, el espacio fisico donde se
albergan los documentos requiere unas carac-
teristicas adecuadas.

5.2.1. Edificios

Los edificios destinados a albergar los depo-
sitos de un archivo sonoro deben reunir una
serie de condiciones gue prevengan y evi-
ten las causas de deterioro de los soportes al
tiempo que permitan prestar un servicio efi-
caz a los usuarios.

Estas construcciones tienen que disponer de
un suficiente espacio para alojar las coleccio-
nes existentes, asi como el necesario para su
previsible crecimiento. Es preciso estudiar y
controlar la resistencia estructural para sopor-
tar el considerable peso de los soportes sono-
ros y del mobiliario destinado a contenerlos.
No podemos olvidar, mantener las adecuadas
condiciones de humedad y temperatura y
evitar la proximidad de instalaciones de agua
corriente, cuartos de bafo y focos de calor.

Es preciso tener en cuenta estas
consideraciones:

- Temperatura y humedad: 20° Cy 40% de
humedad relativa con ligeros margenes de
variacion.

- Polvo: Ventanas y puertas herméticasy la
instalacion de filtros en el sistema de aire
acondicionado.

- Luz: Preferible la luz artificial a la natural,
especialmente la de tubos fluorescentes.



- Fuego: Puertas cortafuegos que impidan
la propagacion del fuego desde el resto del
edificio al archivo y viceversa. Estanterias
metalicas, mas resistentes al fuego que las
de madera, y con una separacion adecuada
entre ellas y detectores de humo

5.2.2. Mobiliario [Figura 5] [Figura 6]

Estanterias de tipo fijo o muebles compactos
deslizables sobre carriles con una altura no
excesiva (2,5 metros), una separacion entre
estantes adaptada al tamafo de los soportes.
Los discos se almacenan en posicién vertical
con una separaciéon en compartimentos o

casilleros para evitar su deformacion.

5. Almacenamiento de discos de vinilo

6. Mobiliario

alfabéticos (autores, titulos). Es conveniente
crear grandes divisiones en categorias; fondos
musicales (musica clasica, musica ligera, tra-
dicional, etc.), fondos no musicales (palabra,
efectos sonoros) y dentro de cada categoria
agruparlos por soporte y tamafo.

Después de asignar una numeracién corre-
lativa de registro del ejemplar (numerus
currens) a medida que se incorporan, pode-
mos afadir un cédigo que indique la categoria
a que pertenecey el tipo de soporte.

5.3. Restauracion [Figura 7]

La restauracion de los soportes mecanicos de
pizarra es una labor que requiere precision.
Primero hay que recuperar todas las partes,
limpiarlas y adecuarlas para poder pegarlas
con una mezcla de pegamento especial y con-
seguir unir los fragmentos. En el peor de los
casos, esta manipulacion logra poder realizar
una uUnica audicién que haga posible resca-
tar el sonido original para su digitalizacién. En
otras ocasiones, se recupera el sonido de una
forma mas duradera. (Bricefio 2014)

7. Restauracion de un disco deteriorado

El proceso de restauracion de las cintas mag-
néticas de bobina abierta que han sufrido
dafos fisicos, por degradacion de la emulsion
o contaminacion, requiere un proceso meticu-
loso. Primero aspirar y cepillar las dos caras de
la cinta, rebobinar a baja velocidad y con una



58

tensidn constante, cambiar el contenedor de
la cinta si es preciso y volver a pasar el carrete
por los cabezales y rodillos del magnetéfono.

Las normas en el caso de las cintas magnéti-
cas digitales, al ser mas fragiles y la recupera-
cion de los datos mas complicada, necesita,
ademas, después del proceso anterior, medir
los errores digitales de muestreo, de retencion,
interpolacién y silencio.

6. Transferencia de soportes

La transferencia periddica y sistematica de
documentos sonoros a nuevos soportes es
el método mas adecuado para asegurar su
debida conservacién a largo plazo y la politica
unanimemente recomendada por organis-
mos internacionales (IASA, UNESCO, UE).

Tenemos en cuenta algunas consideraciones
como el deterioro efectivo o previsible a corto
plazo de un determinado tipo de soportes por
alguna de las causas que ya se han expuesto
y el grado de obsolescencia técnica que haga
dificil mantener en buen estado o incluso con-
servar los equipos técnicos necesarios para la
reproduccion.

Existen varias maneras de volver a grabar un
documento sonoro:

- De manera facsimil. Tal como se grabd el
documento original, volviendo a prensar un
disco basandose en el master.

- Respetando el sonido original, tal como se
escuchaba en la época en que se grabd. El
documento es leido por el mismo aparato
de reproduccion en uso en los aflos de su
edicion.

- Reconstrucciéon del fenédmeno sonoro origi-
nal. Aqui se intentan eliminar las distorsio-
nes sobrevenidas al soporte por el usoy el
paso del tiempo, grabandolo con métodos
modernos de manera gue se pueda oir tal
como se grabd.

La Asociacion Internacional de Archivos Sono-
ros y Audiovisuales (IASA) ofrece unas reco-
mendaciones para la transferencia a nuevos
soportes:

Realizar la transferencia al nuevo formato sin
modificaciones o mejoras subjetivas como,
por ejemplo, el empleo de técnicas de supre-
sién de ruidos o filtros; no emplear ficheros
comprimidos porque perdemos parte de la
informacién original, y conservar los soportes
originales aun después de hacer las copias a
no ser que por su estado resulten completa-
mente inutilizables (IASA 2005)

7. Digitalizacion de los soportes
SONOros [Figura 8]

Podemos definir el documento digital como
cualquier tipo de informacién (texto, sonido,
imagen, etc.) codificada en forma de digitos
binarios y susceptible de ser capturada, alma-
cenada, transformada, distribuida y presen-
tada por medio de sistemas informaticos.

8. Proceso de digitalizacion y asociacion de sonido

El trabajo técnico y el proceso manual tiene
gue ser meticuloso. Para poder grabar la infor-
macién en un ordenador, es preciso disponer
de los mecanismos e instrumentos gque nos
permitan reproducir el sonido conservado en
los diferentes soportes. Las labores de lim-
pieza, mejoras en el sonido, la eliminacion de



distorsiones y ruidos, el equilibrio de los nive-
lesy la ecualizacion del sonido son algunos de
los pasos necesarios para poder almacenar los
datos en una cinta o disco de ordenador.

La captura de informacién se conserva en
ficheros BWF, una extensién con un formato
de datos para archivos de audio. Puede conte-
ner dos tipos especificos de datos: lineal (BWF/
PCM) y codificada o comprimida de menor
calidad (BWF/MPEGQG).

8. Ventajas del documento digital

Al no existir el soporte fisico, se soluciona el
conflicto entre uso y conservaciéon, ademas
permite hacer copias y duplicados de los
documentos sin la menor pérdida de calidad
y a un bajo coste.

Las librerias robotizadas, reducen notable-
mente el espacio fisico de almacenamiento y
permiten el acceso a la informaciény el sonido
de los documentos en un tiempo reducido.

La digitalizacién hace posible la transmisién a
distancia a través de redes de comunicaciéon
de grandes cantidades de documentos y faci-
lita el acceso simultdneo de varios usuarios a
un mismo documento.

Podemos incorporar diversos tipos de docu-
mentos y su conexidon con herramientas
secundarias automatizadas permite la ges-
tién integrada de todo el proceso documental,
desde la seleccion hasta la difusion.

Con la digitalizacion de los fondos, consegui-
mos, ademas, una importante reduccién del
espacio fisico necesario para el almacena-
miento, el control automatico y continuo de
calidad, se evita el desgaste producido por el
frecuente uso de los documentos y facilidad
de migracién automatica a nuevos sistemas y
equipos fruto del desarrollo de las tecnologias
de la informacion.

9. Digitalizacién de los fondos
sonoros de RNE [Figura 8]

El posible deterioro de la informacion que
contenian los materiales analdgicos y la obso-
lescencia de los soportes digitales hizo que se
aconsejara iniciar un arriesgado y ambicioso
proyecto de digitalizacién de sus fondos. De
esta manera se garantizaba su conservacion
futura y facilitaba todo el proceso documen-
tal a través del ordenador. Con el inicio de este
plan, RNE se convierte en la primera cadena
de radio espafola y la primera publica euro-
pea que podria contar con sus fondos total-
mente digitalizados.

Previamente a este proceso, en 1986 se crean
las primeras bases documentales y se aban-
dona el registro en fichas, pero la produccién,
emisiéon y documentacioén se sigue llevando a
cabo con soportes fisicos.

Diez afos después, en 1996 se produce el
comienzo de la informatizacion retrospectiva
de las referencias documentales catalogadas
en fichas y libros de registro. Este trabajo fue
realizado por una empresa ajena al archivo y
supervisada por los documentalistas.

Superada esta fase, es cuando el proyecto de
digitalizacién se pone en marcha. Desde 1999
y durante cuatro aflos, un grupo de trabajado-
res de la empresa IBM formado por 24 perso-
nas, en colaboracién con técnicos de sonido,
informaticos y documentalistas de la casa
digitalizan los diferentes formatos existentes y
asocian el sonido a las referencias documen-
tales. Los discos de pizarra, vinilos, cintas mag-
néticas, casetes, discos compactos, magne-
to-6pticos, o DAT, digitalizados se conservan.

Acabado este proyecto en 2002, los profesio-
nales de la emisora son los encargados del
proceso de digitalizacion.

La finalizacién del proyecto se plasmoé en la
digitalizaciéon de 1.400.000 registros docu-
mentales y cerca de 190.000 horas grabadas:
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60.000 horas de Mdusica Ligera; 52.000 de
Mdsica Clasica y Tradicional; 60.000 horas de
voces, programas, informativos, etc.; 500 horas
de Efectos Sonoros, 10.000 horas de teatro,
seriales radiofénicos, etc. Grabaciones que,
una vez digitalizadas, se han transformado en
casi 3.000.000 de ficheros de audio almacena-
dos en una libreria robotizada.

Cuando finalizé el proyecto la estimacion de
crecimiento de los fondos era de unas 20.000
horas de audio anuales, muy lejos de las
60.000 horas de crecimiento que tiene en la
actualidad.

Los ficheros de audio se guardan por dupli-
cado, en cintas diferentes almacenadas en
lugares distintos y en dos formatos: BWF/PCM,
lineal y BWF/MPEG, comprimido.

Finalizado el proyecto de Digitalizacion del
Archivo Sonoro (ASD), todos los fondos, pro-
pios y comerciales, fueron transferidos a un
sistema de almacenamiento masivo digital.
Ademas, las referencias se podian consultar
en red.

El Sistema MAR implantado en toda la red
Territorial, gestiona la emisién y la produccién
digitalmente. Permite manejar ficheros de
texto y audio para la realizacién de programas
y a través de él se puede acceder a los fondos
documentales de RNE, en la actualidad total-
mente digitalizados. El ASD y el programa
MAR integra el sistema de produccién y emi-
sién con las bases de datos documentales per-
mitiendo el acceso simultaneo y multiusuario
de los fondos.

Notas

Para la realizacién de este articulo se ha con-
tado con la estrecha colaboracién de Rosa
Ariza Chicharro, jefa del Departamento de
Palabra de la Subdireccién de Documentacion
de RNE.
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Didactica para el estudio de
policromias: Aspectos generales

Alba Fernandez Ferreiro e Irene Sanchez Macias
Alumnas de la Escuela Superior de Arte del Principado de Asturias

Resumen

Efectuar un estudio visual de una obra es imprescindible para posteriormente
realizar la intervencién procedente, pero esto debe de ir acompanado de un ana-
lisis mas profundo, como es el estudio del soporte y estratos que componen la
obra, ademas de la técnica artistica usada y si ha sido variada su composicidon
con el paso del tiempo, mediante la realizacidén de una estratigrafia (recurso mas
importante en el estudio de la superposicidon de estratos en pintura de caballete,
pinturas murales y esculturas policromadas). El objetivo de este estudio, es pro-
mover la adecuada divulgacion y correcta ejecucion de la toma de muestras de
una obra, proceso de manipulacién para su estudio e identificacion de los sopor-
tesy de las policromias superpuestas de obras policromadas, bajo su observacién
y analisis en el microscopio. El estudio fue realizado sobre muestras de diferentes
soportes y policromias empleados a lo largo de la historia artistica, con las cuales
se han realizado estratigrafias.
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ntes de comenzar la intervencién de

una obra de arte se deben realizar

unos estudios previos necesarios para
obtener informacién sobre la naturaleza de los
materiales que la componen, desde el soporte,
los pigmentos aplicados, el orden y el niumero
de los estratos, asi como la técnica artistica
empleada, ya que esto nos va a condicionar
los posteriores tratamientos y metodologia
necesarios para proceder a su conservacion y
restauracion. Entre estos estudios previos, esta
el andlisis de los estratos presentes, a través
de la obtenciéon de una seccidén transversal.
Con un analisis estratigrafico de una muestra
representativa de una obra de arte, se puede
conseguir una amplia vision directa que faci-
lita el estudio e investigacion de los diferentes
estratos o capas que se pueden encontrar,
puesto que la mayoria de obras posee una
estructura de estratos superpuestos que la
conforman. Esto supone la obtenciéon de una
amplia informaciéon de la obra pictérica, como
es, datos sobre secuencia de capas, técnica de
ejecucion y estado de conservacion. En gene-
ral, es preferible una muestra pequefia y com-

pleta, que una mas grande o parcial, ademas
de extraer varias muestras de diferentes zonas
para compararlas entre si. Las diversas etapas
gue conlleva realizar este proceso se deben de
realizar con sumo cuidado, puesto que un fallo
puede suponer el deterioro parcial o total de
la muestra.

El contenido practico de este articulo, servira
para mostrar la preparacién de una estrati-
grafia de una muestra, desde su obtencién
hasta llegar a observarla al microscopio éptico
e interpretarla para posteriormente obtener
informacién sobre el soporte y técnica apli-
cada. Una vez obtenida la estratigrafia se
puede aplicar otras técnicas instrumentales
de analisis, aumentado asi informacién sobre
la obra. A continuacién se expone la metodo-
logia para la obtencidon de la muestra y prepa-
raciéon de la misma para obtener una estrati-
grafia, particularizado al caso ilustrativo de
soportes y pigmentos.
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resina
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1. Recogida y preparacion de
muestras

1.1. Estratos

Para el anélisis de la técnica artistica y el pro-
cedimiento que se llevd a cabo en la obra, es
necesario recoger una muestra de los estra-
tos pictdricos existentes por lo que con la
ayuda de un bisturi o herramienta punzante
se extrae una muestra de pocos milimetros,
ademas hay que tener en cuenta las zonas
de donde se recogen para no dafar la obra,
es decir lagunas o grietas existentes. Estas
muestras, se depositardn en un molde de
silicona para embutirlas en una resina de
poliéster trasparente (Martin 2016) [Figura 1],
la cual posteriormente permite lijarse y pulirse
hasta la superficie de la muestra, facilitando
el manejo y la observacidon en el microscopio
[Figura 2]. Gracias a ello se obtiene una estra-
tigrafia, es decir una observacién visual de las
capas o estratos que constituyen la obra.

2. Muestra en el microscopio

1.2. Fibra

Para el estudio es necesario obtener unas
fibras del soporte con la ayuda de un bisturi,
la cual es necesaria procesar previamente. En

este caso es necesario eliminar posibles mate-
riales que impidan observar en el microsco-
pio la fibra con claridad o dar falsos positivos
en los estudios microquimicos, por lo que se
debe hervir en sulfato sédico (1) diluido en
agua. Tras este procedimiento se deposita
sobre un portaobjetos donde se desfibran y

poder observarlas al microscopio. [Figura 3]
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3. Muestras de fibras sobre los portaobjetos

1.3. Madera

En el caso de este material el estudio es mas
complejo ya que se requiere de un cubo de 1
x1x1cm con los tres planos (transversal, tan-
gencial y radial), el cual es necesario hervir a
80-100 °C para a continuacion la realizacion de
unas ldminas de grosor entre 10 a 20 micras de
esos planos, las cuales sobre un portaobjetos
se pueden observar al microscopio.

1.4. Mortero

El mortero estd compuesto por diferentes
sales, por lo que para llevar a cabo unos anali-
sis es necesario depositar la muestra en agua
en un tubo, para que a partir de la agitadora
la muestra se disgregue, separandose la parte
soluble de la insoluble. A continuacién separa-
mos las partes en tubos diferentes, para pro-
ceder a los analisis microquimicos segun las
necesidades requeridas.



2. Soportes

Los soportes mas empleados a lo largo de
la historia del arte son; la tela, la madera y el
mortero; pero en el mundo de la restauraciéon
no es suficiente esta clasificacién, sino que
necesitamos ir un paso Mas alld e identificar
la naturaleza, es decir, si la fibra es natural,
artificial o semisintética, qué tipo de madera
o qué sal compone el mortero. A modo de
ejemplo, a la hora de realizar una limpieza la
fibra algodén es muy sensible a la humedad,
generando movimientos que puede afectar a
la policromia, al igual que ocurre en la elimina-
cion de sales en una pintura mural, es necesa-
rio saber la naturaleza de las mismas para no
eliminar los pigmentos.

2.1. Tela

La identificacion de las fibras, se realiza a tra-
vés de un estudio morfolégico de ciertos ele-
mentos que las constituyen junto a la tincién
de la misma, con los cuales podemos identifi-
car la naturaleza de la fibra, si es natural, artifi-
cial o semisintética.

En cuanto a la tincidon se realiza mediante el
uso de reactivos y colorantes: Reactivo de
Herzberg que es sensible a la celulosa dando
como resultado una tincién de color rojovinoy
el Lofton — Merrit, sensible a la lignina dejando
una tincion en tonalidades azules.

Ademas del resultado de la propia tincién, esto
nos facilita en el estudio morfolégico a través
del microscopio, ya que resaltan los elemen-
tos que las caracterizan [Figura 4], como por
ejemplo el lino tiene unos nudos en forma de
X, el algodén tiene aspecto de cinta y presenta
convoluciones, en cambio las fibras artificia-
les como el nylon y el poliéster son uniformes
tanto en aspecto como en didmetro, el raydn
presenta estrias.

Estos elementos propios de las fibras y que
siempre se repiten nos permiten diferenciar a

4. Patrones de fibras textiles

través de un estudio visual la naturaleza de las
fibras que constituyen la tela.

2.2. Madera

Se puede identificar qué tipo de madera
observando las |aminas finas en el micros-
copio por su morfologia, ya que la estructura
es diferente entre las frondosas y las coni-
feras. [Figura 5] Mientras que las coniferas

Corte transversal de pino

5. Laminas de maderas
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son mMmas sencillas y se constituyen por fibras,
denominadas traqueidas longitudinales, que
son las responsables del soporte y la conduc-
cion; las frondosas se constituyen por fibras
gue son responsables del soporte, por otro
lado dispone de vasos que se encargan de la
conduccién.

Ademads de este estudio visual, al igual que
las fibras se les aflade un colorante que tifie
la muestra que facilita la vision a través del
microscopio a partir de una gota de Safranina
al 1% en agua.

2.3. Mortero

Las pinturas murales, se realizaban con carbo-
nato calcico o sulfato célcico, requiriendo de
un estudio microquimico a partir de la reac-
cién al aplicar una gota de un reactivo. El test
de Saponificacién con Acido Clorhidrico (HCI),
el cual genera una efervescencia en presencia
de carbonatos. Por otro lado se puede realizar
el examen de los sulfatos a partir de la aplica-
cion de una gota de Cloruro de Bario (BaCly)
formando un precipitado blanco en presencia
de sulfatos. [Figura 6]

6. Efervescencia por los carbonatos

3. Técnicas artisticas

Las técnicas artisticas han evolucionado a lo
largo de la historia, clasificandolas para este
estudio, en arte clasico; oro, 6leo, acrilico, casei-
natoy frescoy por otro lado en arte actual con
el material principal el acrilico.

Cada técnica tiene sus cualidades estéticas y
técnicas, que se pueden visualizar a través una

estratigrafia, estudiando las secciones, recurso
mas importante en el estudio de la superpo-
sicion de estratos en esculturas policromadas,
pinturas de caballetes y murales. Esto permite
obtener informacion de cada seccién seguido
de una correlacion de las mismas. Este estudio
define la estructura y composiciéon de cada
estrato, y su forma de aplicacion, establecer
relaciones entre los distintos estratos, las fases
constructivas, aspectos texturales y espesor
de las capas, si ha sufrido intervenciones del
hombre, condiciones de la obra y la presencia
de soporte (Pardo, sin fecha).

Para ello se ha realizado un estudio practico,
para interpretar de forma visual los resulta-
dos a través del microscopio bajo diferentes
aumentos, y diferenciar asi los diferentes pig-
mentos y técnicas aplicadas. Las muestras
realizadas son cinco, sobre un soporte seguido
de diferentes estratos pictéricos, aplicados en
cada una de ellas con una técnica pictodrica:

3.1. Oro

El dorado es una técnica decorativa que ha
sido considerada, desde las mas antiguas cul-
turas un metal noble cargado de gran valor
simbdlico y ligado siempre a las mas altas y
nobles dignidades. Las técnicas que habitual-
mente se utilizan para decorar las superficies
con el fin de otorgarles la apariencia del oro
son: la técnica grasa o dorado al mordiente y
la técnica al agua o dorado al agua. La dife-
rencia principal entre ambas técnicas radica
en los procesos y los materiales empleados
previos a la adhesion de la ldmina metalica.
El dorado al mordiente o técnica grasa es
un procedimiento de aplicacion mas rapida
y sencilla, aunque jamas pueden obtenerse
con él idénticos resultados finales a los que se
alcanzan mediante una decoracion realizada
con la técnica de dorado al agua. Con ella se
han realizado histéricamente las obras mas
importantes de imagineria, mobiliario, tablas,
retablos, etcétera. Su ejecucién es mucho mas



lenta, laboriosa y compleja. Esta técnica recibe
el nombre de dorado al agua porque la “cola
de dorar”, medio por el que se adhiere el pan
metalico a la superficie, se halla compuesta en
su mayor parte de agua. Se trata de un proce-
dimiento reservado casi exclusivamente para
ambientes interiores, pues, en otro caso, puede
verse alterado por las condiciones atmosféri-
cas del exterior, debido a la higroscopicidad
de la cola orgdnica, necesaria en las distintas
fases de preparacion previas a la aplicacion de
las [dAminas metalicas (Martinez, 2002).

El orden de ejecucién del dorado lo pode-
mos ver en la siguiente estratigrafia [Figura
7] obtenida de un retablo del siglo XVIII, de La
Parroquia de Jove, Gijén, Asturias.
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7. Estratigrafia de lamina de oro

1. Capa de preparacion.

2. El bol es un tipo de arcilla que contiene
oxido de hierro, silicatos calcicos y mag-
nésicos en proporciones diversas. Su color
depende de sus componentes, siendo los
mas utilizados el bol rojo, el amarillo y el
negro. El bol es el material que hace posible
el bruiido del oro ya que actua de colchdn
entre la preparacién y las finas ldminas de
metal.

3. La ldmina metaélica sobre la superficie y una
vez dorada ésta, puede, bien ser brufiida en
su totalidad con las piedras de dgata hasta
lograr obtener una superficie completa-
mente uniforme y brillante, o bien alternar

la obtencidn de zonas brillantes con zonas
mate (sin brufir) que proporcionan efectos
de volumen y juegos de luces y sombras
(3). Tras el estrato de la lamina metalica, se
observa dos mas:

4. Reestucado.
5. Repinte.

6. Lo que podemos deducir por la escasa exis-
tencia del original (Bol y dorado), se optd en
un momento determinado por reestucar y
utilizar una policromia, para disimular las
faltantes originales y devolver asi al retablo
Barroco su finalidad, la grandiosidad. Para
finalizar el estudio, seria necesario some-
ter la muestra a un estudio mas profundo,
como es el SEM-EDX, para determinar la
composiciéon de cada una de las capas.

3.2. Oleo

El 6leo se compone de pigmento pulverizado,
aceite vegetal y esencia de trementina. Los
aceites mas utilizados suelen tener un cierto
grado de transparencia y secado, pueden ser
de linaza o adormidera (técnica grasa; aceite
+ pigmento). Se trata de una pintura con una
apariencia pastosa, con cuerpo, que no merma
tras su secado, pero si trabajar con empaste y
gruesas capas de materia, o bien en finas peli-
culas de pintura muy diluida. Esa pastosidad
permite trabajar manteniendo una textura
inalterable sobre el soporte a la vez que los
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8. Estratigrafia de un 6leo
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tonos y colores se pueden llegar a fundir en
suaves degradados y valoraciones tonales. En
la estratigrafia del 6leo [Figura 8], se pueden
apreciar ese empaste tan caracteristico ade-
mas de las capa gruesas, como es el estrato 2
y un suave degradado entre los estratos 4y 5.

3.3. Acrilico

La técnica acrilica se trata de una dispersion
de pigmento en polvo en una emulsidon de
polimero acrilico (la emulsién se compone
de particulas de polimero acrilico suspendi-
das en agua, que secan por la evaporacion de
ésta). Mientras permanece fresca, la pintura es
soluble en agua; cuando seca, crea una peli-
cula “plastificada” impermeable y resistente al
agua, frente a otras técnicas, como la acuarela,
cuyo secado no las hace inmunes a su accion.
El aglutinante acrilico (polimero o resina acri-
lica) es un plastico transparente que posee
notables propiedades adherentes.
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9. Estratigrafia de un acrilico

En la estratigrafia de la muestra acrilica
[Figura 9], se pueden apreciar 6 capas muy
finasy homogéneas ya que no admite empas-
tes debido a su secado rapido, el cual hay que
tener en cuenta a la hora de pintar por su
modificaciéon ligeramente del tono.

3.4. CASEINATO

La caseina es una derivacion de la leche que
sale del requesdn diluido con cal apagada en
un potente adherente que se ha venido uti-
lizando en forma de cola y medio para hacer
pintura desde la antigledad. Es una técnica
muy luminosa, de gran duracién, requiere
soporte de tabla y ser dispuestas en capas
muy finas sobre la misma ya que es muy que-
bradiza (técnica magra; proteina + pigmento).
Como podemos ver en la figura 10; capas de
policromias finas debido a un secado rapido y
gue no permite rectificaciones.
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10. Estratigrafia de una caseina

3.5. Fresco

En la técnica de pintura mural al fresco, como
su nombre indica se realiza con el soporte
hudmedo, aplicando los pigmentos disueltos
en agua de cal, los cuales se fijan al soporte
al fraguar el mortero (técnica inorganica; agua
de cal + pigmento).

Asi es que a diferencia de las otras muestras,
la capa de color no es uniforme sino que se
funde con el mortero [Figura 11]. Esto también
condiciona a la hora de pintar, es decir no per-
mite rectificaciones. Las Unicas correcciones
gue pueden hacerse de forma posterior sélo
cuando el fresco se ha secado por completo
a través de aplicaciones de temple, teniendo
en cuenta que estas correcciones careceran
de la permanencia total del en su estructura.



11. Estratigrafia de un fresco

Por ello se trabaja por jornadas, porque si el
soporte se seca antes de pintar es necesario
retirar el mortero y volver a aplicarlo. No es
posible corregir el trabajo de la jornada con
la misma técnica, debido a que la cal en un
lapso de 24 horas se seca por completo y ya
no admite mas pigmentaciéon (Sdnchez, sin
fecha).

Estos datos son Utiles para el conocimiento
histdrico-artistico de una obra, autor, escuela
o un periodo artistico, pero también puede dar
informacion fundamental para la eleccion del
método mas adecuado para la restauracion o
conservacion (Martin, sin fecha).
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Policromia

Seccion trasversal
Analisis microquimicos
Analisis histoquimicos
Microscopia Optica

Microscopia electronica.
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Didactica para el estudio de
policromias: Aglutinantes, capas
preparatorias y pigmentos

Sara Gonzalez Curto y Gloria Muniz Barrio
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Resumen

En este proyecto se aborda la aplicacién de los protocolos y técnicas de analisis
tradicionalmente empleados en la identificacidén de estratos policromos presen-
tes en los bienes culturales. Entre los que se encuentran los analisis histoquimicos
y microquimicos mas sencillos, asi como la microscopia electrénica de barrido
(SEM-EDX). Los analisis histoguimicos se contemplan como protocolos de identi-
ficacion de aglutinantes, mientras que la identificacion de pigmentosy cargas se
realiza mediante microanalisis de dispersién de energia rayos X (EDX).
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a identificacion de los materiales que

constituyen los bienes culturales es uno

de los procedimientos en los que se
fundamentan las actuaciones orientadas a la
conservacion y restauracion de dichos bienes.
Los resultados producidos otorgan asimismo
informacion acerca de las técnicas artisticas
aplicadas en determinada época y regién, o
por determinado artista. Siendo por ello la
base de estudios histéricos posteriores, por
lo que se trata de una actuacién muy prove-
chosa para mas de un campo de estudio.

La toma de muestra sigue siendo uno de los
procedimientos empleados con mayor fre-
cuencia en este tipo de analisis, por la canti-
dad y precisiéon de la informacion que puede
extraerse de ellas. En relacidon a este tipo de
métodos, el procesamiento de muestras mas
extensamente utilizado para llevar a cabo el
analisis de superficies policromas es la vision
estratigrafica de las mismas.

Esta pasa por la extracciéon de una muestra
de dimensiones préximas a 1 milimetro, de la
obra objeto de estudio. Que debera presen-

tar la totalidad o la mayor cantidad posible de
estratos existentes en la misma, puesto que ha
de extraerse de una zona representativa pero
poco visible. Debiendo compaginarse ambas
premisas con el fin de extraer la maxima infor-
macioén posible, implicando el minimo dafio
a la obra. Por lo que la elecciéon de la zona de
muestreo es fundamental para llevar a cabo
el procedimiento de la manera mas rigurosa
posible (Martin Garcia, 1996).

Para poder observar todos los estratos policro-
mos que componen la obra, las muestras han
de ser embutidas en resina de metacrilato, que
se secciona siguiendo un corte transversal y se
pule para nivelar la superficie de cada estrato.
Una vez procesada, puede ser visualizada
como estratigrafia bajo microscopia optica
(entre 40X y 180X, para observarla adecuada-
mente), siempre con luz reflejada, debido a la
opacidad de las muestras de policromia.

Mediante este procedimiento podremos anali-
zar en profundidad lacomposicion de las capas
pictdricas, su apariencia, ubicacidon y estado de
conservacion. Lo cual se lleva a cabo aplicando
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distintas técnicas analiticas disponibles para el
estudio del patrimonio cultural; entre las que
destacan las técnicas de analisis histoquimi-
cos, microquimicos e instrumentales.

El estudio en el que se basa este articulo esta
enfocado al analisis e identificacion de aglu-
tinantes, capas preparatorias y pigmentos
presentes en obras policromadas. Aplicando
para ello algunos de los protocolos mas sen-
cillos incluidos dentro de las técnicas anali-
ticas anteriormente mencionadas. En dicho
estudio se han examinado muestras extrai-
das tanto de obras reales como de probetas
elaboradas en la Escuela Superior de Arte de
Asturias para este y otros fines didacticos.
Aunque esta comunicacién se centra en los
estudios llevados a cabo sobre las probetas
confeccionadas ex-profeso para el analisis de
estratos policromos.

1. Analisis histoquimicos.
Identificacion de aglutinantes
adhesivos y capas preparatorias

Se fundamentan en la aplicacién de diver-
sos colorantes que, mediante la interacciéon
con moléculas especificas presentes en los
materiales de naturaleza organica, son capa-
ces de generar compuestos pigmentados.
Permitiendo identificar y localizar dichas sus-
tancias sobre la muestra estudiada. Asimismo,
se utilizan todo tipo de reactivos cuya interac-
cion con la materia produce compuestos que
permiten identificarla. En relacion a lo cual
es necesario sefialar que la correcta forma-
cion de algunos de estos compuestos puede
verse comprometida por la degradacion de la
materia. Por ello, es necesario desarrollar pre-
viamente controles de materiales recientes y
envejecidos, con el fin de valorar de la manera
mas rigurosa posible los resultados obtenidos
en los analisis (Sandu et al., 2012).

Los analisis histoquimicos tratados en este
documento han sido seleccionados en rela-

cion a los materiales que se utilizan con mayor
frecuencia como aglutinantes, adhesivos y
preparaciones en las técnicas artisticas mas
extendidas (como son la pintura al déleo, el
temple y las preparaciones tradicionales con
diversas colas, etc.). Priorizando los protocolos
analiticos que otorguen mayor informacion
y sean mas accesibles, tanto didactica como
econdmicamente.

Los dos tipos de reactivos aplicados en este
estudio son:

- Fucsina acida: Como reactivo de tincion
proteico colorea la fraccién correspondiente
de la muestra mediante interacciones con
los grupos amino de los aminoacidos que
componen las proteinas. Tife de rojo fuerte
gelatinas y colas animales, y de rojo suave
o rosa la claray yema de huevo y la caseina.
La intensidad de la tincidn es distinta segun
el tipo de proteina, puesto que esta rela-
cionada con la cantidad de grupos amino
disponibles para llevar a cabo la interaccion
(Sandu et al., 2012).

El reactivo, diluido al 1% en una soluciéon
acuosa, es aplicado sobre la superficie de
la muestra estratigrafica dejandolo actuar
durante 15 minutos. Transcurrido este
tiempo, se lava con agua acidulada elimi-
nando el exceso de colorante, para poder
observar bajo microscopia 6ptica, una vez
seca, si se produce un resultado positivo
ante la presencia de un componente pro-
teico.

Este tipo de analisis ha sido aplicado sobre
distintas muestras estratigraficas durante
la realizacion de este estudio, otorgando
resultados positivos en la identificacion y
localizacién de las capas preparatorias de
naturaleza proteica presentes en ellas. Las
muestras analizadas proceden de diferen-
tes soportes policromados, entre las que
se encuentran las secciones transversales
pertenecientes al aparejo de caseina sobre
cartén y a los soportes textiles imprimados



1. Vista de un corte estratigrafico de una muestra de caseinato
mediante microscopia optica (100X), antes (izq.) y después
(dcha.) de exponerla a la fucsina.

2. Vista estratigrafica (100X) de una muestra de 6leo sobre
lino antes (arriba) y después (abajo) de la tincion con fucsina.

con preparaciones de cola animal [Figuras
1,2y 3]

- Reaccién de saponificacion: Se lleva a cabo
mediante la exposicién de una grasa ante
un medio basico (NaOH, KOH, Na,COs).
Tras lo cual se hidrolizan los enlaces éster
presentes en los lipidos, a través de reaccio-
nes acido-base, dando origen a una mezcla

3. Vista microscopica (40X) de una seccion transversal de
acrilico sobre tela (arriba). Imagen de otra seccion de la
misma muestra tras la aplicacion de fucsina (abajo).

de sales de acidos grasos. Dichas sales se
denominan jabones (San Andrés y de la
Vifia, 2009).

En el caso de las técnicas artisticas estudia-
das en este proyecto, la grasa se encuentra
en estado liquido, en forma de aceite, como
parte de la pintura al éleo. Las secciones de
las muestras estudiadas corresponden a la
policromia al éleo y la acrilica anteriormente
mostradas. Para realizar este analisis la

base seleccionada es el hidréxido sédico en
solucion acuosa al 10%, del cual se vierte una
gota sobre la muestra y se deja actuar 24
horas. Pasadas estas, se debe observar bajo
lupa binocular comprobando si ha reaccio-
nado en contacto con la base. Si reacciona
generando una espuma (jabén) es que
existe un componente graso en su composi-
cion, tratdndose posiblemente de un aceite.
Como se ha dicho y como puede observarse

4. Vista (60X) bajo lupa binocular del test de saponificacion
realizado sobre la muestra de policromia al 6leo (izq.) y de
acrilico (dcha.) un par de minutos después de la aplicacion
del reactivo.
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en los registros fotograficos generados
durante el estudio [Figura 4], la reaccion
producida en este analisis no es instantanea.
Aunque pueden verse ciertas diferencias
con la muestra de acrilico, que no se ve
alterada por el medio basico, mientras la
muestra de 6leo empieza a cuartearse en
el estrato superior, dejando a la vista partes
de la preparacion, transcurridos un par de
minutos tras la adicion del hidréxido de
sodio.

2. Andlisis microquimicos. Estudio
de pigmentos y soporte de la
pintura al fresco

En el campo de las técnicas analiticas apli-
cadas al analisis de estratos policromos, la
identificacion de pigmentos y cargas cuenta
asimismo con diversas formas de estudio.
Pudiendo llevarse a cabo mediante senci-
llos andlisis microquimicos. Como ha sido
el caso, en la identificacion de la matriz y los
pigmentos azules que conforman la muestra
extraida de una pintura mural, analizada en
este estudio.

Dicha muestra es fraccionada con el fin de
realizar por una parte los analisis microquimi-
cos y por otra el procesamiento de la misma
para su vision estratigrafica bajo microscopia
optica [Figura 5].

Con el fin de determinar el tipo de azul pre-
sente en la pintura mural analizada, se llevan
a cabo los protocolos pertinentes de iden-
tificacion de pigmentos azules. Los cuales
requieren la adicion de un medio acido para
reaccionar o iniciar el proceso de analisis, por
lo que servirdn para disolver la matriz carbo-
natada del soporte mural. Generandose una
efervescencia, a causa de la desintegracion
del carbonato calcico, que permitira liberar las
particulas de pigmento englobadas en él; o
directamente generara la reacciéon que iden-
tifica positivamente el compuesto.

5. Imagen microscopica (63X) de una seccion transversal
de una pintura mural (arriba). Detalle (100X) del cuadrante
izquierdo de la muestra (abajo).

Este proceso ha permitido identificar el pig-
mento presente en la muestra de pintura
mural como azurita, puesto que tras disolver
la matriz con una solucién de acido clorhidrico
al 5% y afadir posteriormente una solucion
saturada de ferrocianuro potasico, se forma
un precipitado de tonalidad rojiza a causa de
la formacién de ferrocianuro cdprico. Derivado
de la interaccion de los carbonatos basicos de
cobre que componen la azurita, con el ferro-
cianuro utilizado como reactivo (Palet, 1997).

3. Andlisis instrumental. Aplicaciéon
de la microscopia electrénica

de barrido a la identificacion de
pigmentos y cargas

Una de las técnicas analiticas mas extensa-
mente utilizadas en el campo del patrimonio
cultural es sin duda la microscopia electré-
nica de barrido, acoplada a un espectrometro
de dispersiéon de energia rayos X (SEM-EDX).
Asimismo, es una de las técnicas mas estudia-
das por la literatura cientifica, por lo que este
articulo se centrard en la interpretacion de
resultados extraidos del analisis de dos casos
de estudio: 6leo sobre tela y caseinato sobre
carton.



Mediante la aplicacion de la microscopia elec-
tréonica de barrido (SEM) es posible generar
imagenes por medio de la deteccién de los
electrones secundarios (SE) y los electrones
retrodispersados (BSE) producidos por la inte-
racciéon del haz de electrones con la superficie
de la muestra. De esta manera, puede visuali-
zarse dicha superficie a gran resolucion a tra-
vés de la deteccidn de electrones secundarios,
otorgando una imagen aparentemente tridi-
mensional de la superficie, siendo por ello la
sefal mas adecuada para la observacion de
las muestras a estudio. Mientras que, por su
parte, los electrones retrodispersados, otor-
gan informacion sobre el peso atémico de los
elementos presentes en la muestra, dando un
tono en la escala de grises a cada uno de ellos
[Figura 6]. Aunque es necesario aclarar que
las imagenes de electrones secundarios tam-
bién presentan distintos tonos de gris segun la
estructura atdmica de cada elemento, debido
a que una parte de los electrones secunda-
rios detectados provienen de electrones pre-
viamente retrodispersados (Prin, et al.,, 2010).
Asimismo, la deteccidn de rayos X (EDS) per-
mite identificar la composicidén elemental de
los pigmentos y cargas presentes en los dis-
tintos estratos que componen una seccidn
transversal, mediante microanalisis y mapeos
de distribucion de elementos.

Para cotejar esta informacién es necesario
consultar las diversas referencias bibliogra-
ficas que describen tanto las composiciones
tradicionales de los pigmentos, cargas y pre-
paraciones, como las posibles composiciones
actuales de estos materiales. De modo que, al
contrastar la informacién dada por la literatura
cientifica con los resultados del anélisis ele-
mental realizado mediante SEM-EDX, es posi-
ble comprobar la presencia de determinado
pigmento, asi como estimar el nivel de pureza
o calidad de estos materiales.

Este tipo de comprobaciones se han abordado
en el proyecto elaborado por el departamento

6. Vista microscopica (40X) de una muestra de pintura mural
(arriba). Imagen de electrones retrodispersados (60X) de la
misma muestra (abajo).

cientifico de la Escuela Superior de Arte del
Principado de Asturias, sobre el que versa este
articulo.

Las muestras analizadas en este estudio han
sido extraidas de probetas elaboradas para la
vision microscépica de estratos superpuestos;
por lo que se conocen los materiales utilizados
y la disposicién de las capas de color aplicadas.
Dichas muestras, se observan en primer lugar
bajo microscopia éptica, para tener una idea
del grosor de cada estrato, cuan de homogé-
nea ha sido la aplicacién de los colores, y el
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estado de conservacion en el que se encuen-
tran. Una vez fotografiada la seccion transver-
sal a distintos aumentos, se introduce en el
microscopio electrénico de barrido la muestra
embutida en la misma posicion en la que se
ha hecho la fotografia; que debera visualizarse
de manera simultanea a la realizacion del ana-
lisis elemental. Esta metodologia posibilita la
localizacion de los distintos estratos, puesto
gue se trabaja a aumentos muy elevados, y la
precision del analisis es fundamental en este
proceso.

El analisis se realiza sobre una muestra
extraida de una policromia al 6leo sobre car-
tén con imprimacion a la caseina y una mues-
tra de dleo sobre lino. En el primer caso de
estudio se comprueba la presencia o ausencia
de los estratos conocidos y la homogeneidad
de su aplicacién, mediante microscopia éptica
y electrdénica [Figura 7].0bservando asi como
ciertas capas conocidas no parecen estar pre-
sentes a simple vista, siendo el caso del amari-

llo ocre ubicado bajo el rojo escarlatay sobre el
verde esmeralda. Asi como el azul ceruleo, que
Nno se muestra como un estrato continuo sino
gue aparecen pequenas trazas a lo largo de la
seccion, destacando entre ellas el punto azul
que se percibe claramente en el centro de la
muestra. Por ello, este ha sido el area seleccio-
nada para realizar el andlisis elemental, puesto
gue se trata de una zona bastante represen-
tativa, al contar con todos los elementos que
pueden visualizarse bajo microscopia optica.

Mediante el mapeo de distribucién de ele-
mentos es posible localizar la presencia de
cada uno de ellos y asimismo estimar como
pueden llegar a combinarse entre si, en el caso
de compartir ubicacién. Esto puede verse en
el mapeo realizado sobre la muestra de casei-
nato [Figura 8], puesto que el cobalto, magne-
sio y estafio se sitUan en las mismas areas, que
corresponden a su vez con el punto azul ceru-
leo visto bajo microscopia éptica.

Blanco de Zn (Zn,C)
Aparejo CaCoq+ caseina
‘Soporte celudsico

7. Vista microscopica (40X) de una seccion estratigrafica extraida de una muestra de caseinato célcico (sup. izq.). Descripcion de
la sucesion de estratos presentes en la muestra (sup. dcha.). Imagen SEM-EDX (1800X) de la seccion de la muestra analizada (inf.
dcha.) y su correspondiente vision mediante microscopia optica (120X) (inf. izq.).



8. Imagenes del mapeo de distribucion de elementos de la
muestra de caseinato calcico generada mediante SEM-EDX.

De igual modo, el estrato blanco apreciado
mediante microscopia Optica que se presu-
pone compuesto por la capa de preparacion
de caseina y carbonato calcico y la mano de
blanco de cinc aplicada sobre ella, se muestra
en ciertas areas del mapeo como una amal-
gama de calcio, zinc y sodio. La correspon-
dencia entre los mapeos de estos elementos
podria estar vinculada con la presencia de
cargas o aditivos empleados en la comercia-
lizacion de la pintura al 6leo. Ya que en la dis-
tribucion del calcio puede apreciarse la silueta
del soporte bien definida en la parte inferior
del mapeo, algo que no se observa en el caso
del zinc y el sodio. Por lo que puede decirse
gue ambos elementos se encuentran ubica-
dos sobre ese primer estrato de calcio que
“nivela” la superficie del cartén, pues en sus
distribuciones la parte inferior esta mucho
menos definida, y mas elevada que en el caso
del calcio.

El resto de estratos son analizados con el fin
de comprobar si los elementos presentes con-
cuerdan con la composicién quimica conocida
de los pigmentos utilizados. Segun las referen-
cias bibliogréficas, el rojo escarlata esta cons-
tituido mayoritariamente por acido carminico

de procedencia organica; el amarillo ocre es
sencillamente silice con 6xidos de hierro hidra-
tados; el verde esmeralda es un arsenato de
cobre; el azul cerdleo un estannato de cobalto
y el blanco de zinc se compone de o6xidos
de este mismo metal (Ibafez, 2013). De esta
manera se ha cotejado con éxito la presencia
y localizacion de los elementos que confor-
man los compuestos anteriormente definidos.
La Unica evidencia resefiable en este proceso
ha sido la deteccidon de magnesio en el area
correspondiente al punto azul ceruleo, sefia-
lando un posible uso de éxidos de magnesio
(como sustituto a los mas habituales 6xidos de
niguel) con el fin de lograr el tono de azul pre-
ciso. El resto de estratos de color analizados
concuerdan con los datos consultados en las
referencias bibliograficas.

Para facilitar la visualizacién de los resultados
obtenidos en el andlisis elemental de esta
muestra, se han recogido en una tabla donde
se especifica cual es la apariencia e identifica-
cion del estrato analizado [Tabla1].

AN B Estrmmnilin pesirlee achis meiands
Exrs o marmcoglo
SEM T Wit

Dy Ca e
Tretsa @801 In Cu

CyOoon

[Tabla 1]: Recopilacion de resultados obtenidos tras los
analisis mediante microscopia Optica y electronica de barrido
(SEM-EDX).

Conociendo de antemano el tipo de pigmen-
tos utilizados, asi como su orden de aplica-
cion, es posible determinar en cierta medida
la pureza de los mismos, puesto que las refe-
rencias bibliograficas definen su composi-
cion quimica y el tipo de cargas inertes que
se adicionan a cada clase de pigmento para
abaratar costes. Esto ha podido comprobarse
mediante el analisis elemental del blanco de
titanio presente en una muestra extraida de
una policromia al éleo [Figura 9], en la que el
estrato correspondiente al blanco titanio pre-
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9. Vista bajo microscopia optica de una seccion transversal de la muestra de 6leo, a 800X (arriba izq.). Vista de electrones retro-
dispersados de la seccion transversal, a 500X (abajo izq.). Espectro EDX de la zona seleccionada (arriba dcha.). Grafico con los

porcentajes de masa atomica de cada elemento identificado en la z

senta altos porcentajes de zinc, y una escasa
proporcion de titanio. Ademas, se detectan
cantidades similares de azufre, calcio y bario;
lo que podria indicar la presencia de posibles
sulfatos de calcio y bario, que segun las refe-
rencias bibliograficas son las cargas inertes
gue suelen utilizarse para abaratar costes en
la produccién del blanco de titanio (Goémez,
1998).

En la actualidad se tiende a combinar varios
métodos analiticos con el fin de extraer infor-
macion lo suficientemente representativa de
los materiales constitutivos de una obra; asi
como a aplicar técnicas de analisis no des-
tructivas ni invasivas, teniendo como premisa
el maximo respeto por los componentes de
un bien cultural. Tal es el caso de los equipos
portatiles de micro-fluorescencia de rayos x
confocal (CXRF), que permiten obtener infor-
macién sobre la composicién de una super-
ficie policroma sin necesidad de toma de

ona analizada (abajo dcha.).

muestras, ni traslado de la obra. Ofreciendo
resultados complementarios a las tradicio-
nales estratigrafias (Laclavetine, et al.,, 2016).
Y, puesto que en la aplicacion de las distintas
técnicas analiticas también es necesario tener
en cuenta las posibles variables que pueden
influir en los resultados obtenidos, como es el
caso de la degradacién de los materiales (tal y
como se ha sefalado anteriormente); es pre-
ciso resefar que esto ha logrado solventarse
mediante la combinacién de técnicas de
micro-fluorescencia rayos X (u-FRX) junto con
métodos asociados, como espectroscopia de
absorcion de rayos X (SAX) y la difraccion de
rayos X (DRX). Que, a su vez, se complementan
con microscopia RAMAN y/o FTIR, para obte-
ner un estudio completo de gran especifici-
dad molecular (Janssens, et al., 2017).



Hoy dia la mayor parte de las técnicas de
analisis aplicadas al patrimonio cultural pue-
den llevarse a cabo de manera no invasiva y
no destructiva, aunque no en todas las inter-
venciones de conservacion y/o restauracion
puede disponerse de estos equipos. Es por ello
que se presenta este articulo, el cual recoge
resultados dados por las técnicas de anali-
sis tradicionales y mas accesibles a cualquier
presupuesto.
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Resumen

En mi estancia en la Biblioteca Nacional de Malta, durante una beca Erasmus,
pude observar la metodologia que seguian y los criterios de intervencion emplea-
dos en sus talleres.

Aunque la Escuela de Restauracion y Conservacion de Asturias y la Biblioteca
siguen el criterio de minima intervencidn, este concepto difiere en ambas institu-
ciones. Por un lado la biblioteca consideraba minima intervencion la eliminacion
de una parte dafada por los insectos en un documento celuldsico, ampliando las
lagunas que estos habian realizado, para la facilitaciéon del proceso de reintegra-
cién volumeétrica del papel; por el contrario en la Escuela eso seria impensable.
En este articulo se mostraran las distintas actuaciones llevadas a cabo durante
mi estancia.
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urante el afo 2017 realicé una estan-

cia Erasmus en Malta, pais mediterra-

neo situado entre las costas italianas
y las libias. Concretamente en la Biblioteca
Nacional de Malta, localizada en La Valleta. El
taller de restauracion de esta institucion surge
primero como un taller de encuadernacion,
donde se realizaban las reencuadernaciones
de los ejemplares dafados, y que posterior-
mente se convierte en taller de restauracion
donde los encuadernadores serian guiados
por un restaurador y el jefe de la Biblioteca.
Actualmente el taller se enfoca en tareas de
reencuadernaciéon y dejan de lado actividades
como la conservacion preventiva de lado.

La Biblioteca sigue el criterio Anglosajén y se
deja aconsejar por expertos de la materia pro-
venientes de dicho pais.

La Biblioteca Nacional maltesa se apoyaba en
el criterio de minima intervencién anglosajon.
Sus principales necesidades eran tratar de
recuperar la integridad del documento, redu-
cir toda posibilidad de ataque bioldgico y rea-

lizar una intervencion rapida y efectiva con el
minimo coste.

Contaban con pocos recursos y, en ocasiones,
sustituian los que tenian por otros menos con-
vencionales. Una de estas sustituciones fue la
del bisturi por el rején, instrumento empleado
por los encuadernadores para la separaciéon de
cuadernillos. Como punto a favor, el rejon per-
mitia un desfibrado del papel mas facil pero
al encontrarse realizado en hierro dejaba par-
ticulas metalicas en el papel.

1. Intervenciones

Algunas de las intervenciones llevadas a cabo
siguiendo estas pautas son las expuestas a
continuacion. Los proyectos fueron realizados
paralelamente, por ello algunos no se finaliza-
ron. Debajo de cada descripciéon se afiade un
parrafo de cdémo se habria realizado, probable-
mente, siguiendo la metodologia de la ESAPA
(Escuela Superior de Arte del Principado de
Asturias).
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1.1. Cabreo de Beni (1789)

El primer libro a tratar fue un “Cabreo” o libro
de propiedades [Figura 1y 2], donde se podian
observar planos catastrales de condominios
realizados a plumilla (con tintas metaloacidas)
y acuarela, situados en el centro de los bifolios
del documento celulésico por medio de escar-
tivanas. Mostraba una encuadernacion a toda
piel y guardas simples que habrian sujetado
el cuerpo del libro a la encuadernacién en un
pasado.

La costura del libro en si se encontraba muy
deteriorada, se podia percibir una antigua
costura realizada a “la espafnola” [Figura 3]
con nervios simples que se habian dividido y
desprendido.

Se procedid a la retirada de la costura con
ayuda de un bisturi, y durante el proceso se
observaron lagunas realizadas por insec-
tos bibliéfagos en la zona del interior de los
bifolios.

1. “Cabreo” o libro de propiedades

Se decidio realizar una reintegracion de dichas
lagunas para asegurar la integridad del docu-
mento. Para ello,me aconsejaron retirar la zona

2. “Cabreo” o libro de propiedades



B
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3. Esquema de una costura espafiola. El nimero de nervios
puede variar.

daflada con un rejon, colocar un injerto de
papel japonés de similar gramaje por ambas
caras, adherirlo con Carboximetilcelulosa
(espesa) y dejarlo secar sobre la mesa de luz, la
cual transmitia una alta temperatura. [Figura
4y 5]

4. Zona atacada por los insectos bibliéfagos

Una vez realizados todos los injertos, con la
misma Metilcelulosa y un papel de menor gro-
sor, se realizaron refuerzos en las zonas que la
tinta habia debilitado el papel, pues esta habia
llegado a ocasionar la apariciéon de lagunas o
la separacién de partes de un mismo bifolio
por su origen metaloacido.

A continuacion, se decidié colocar una nueva
costura tomando de ejemplo la original. Los
nervios se reemplazaron por unos nuevos de
las mismas caracteristicas y se colocaron bifo-
lios nuevos al principio y al final que cumpli-
rian la funcién de guardas volantes.

5. Injerto en la misma zona
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Se dejo el cuerpo del libro a un lado y se proce-
di6 a la restauracion de la cubierta. Esta con-
servaba sus guardas adheridas, atracadas por
los mismos insectos que el cuerpo del libro, y
algunas lagunas en la piel de la cubierta, mas
alld no mostraba grandes deterioros.

Se retiraron las guardas originales ante su mal
estado con ayuda del rején y el bisturi, con el
fin de sustituirlas en un futuro, y se tratdé de
despegar la cubierta de piel de las tapas de
cartén para poder colocar injertos en sus lagu-
nas. Se escogié una piel de color similar, se
adhirié con PVA y se dejo secar con pesos. Una
vez seco, se reintegré cromaticamente con
acuarelas para simular el color pardo original
de la encuadernacién.

La intervencidn se paralizd en ese punto.

Si esta intervencién hubiese sido realizada en
la ESAPA los injertos se hubiesen adaptado a
las lagunas en lugar de agrandarlas, quiza se
hubiese intentado mantener la costura origi-
nal reforzandola con papel japonés.

1.2. Grabados de la Iglesia de Santa Maria

Estos grabados se encontraban en excelente
estado, la intervenciéon solo consistié en reali-
zar protecciones individuales para cada unoy
una caja de bandeja para el conjunto.

Como curiosidad, la proteccién individual con-
sistia en dos paspartus, uno de ellos con una
ventana, unidos con cinta Filmoplast P9O®

6. Paspartt con un grabado

[Figura 6]. Esta misma cinta era empleado
para fijar las cuatro esquinas del grabado al
paspartu trasero.

Durante el proceso, un trozo de Filmoplast
cayo sobre uno de los grabados. Para retirarlo
se empled un hisopo humedecido en agua.
Una vez seca la zona se observaba una laguna
importante por lo que se entond la zona con
acuarela negra y se intentd simular los bordes
con lapiz, llegando a introducirse en la zona
adyacente a la laguna [Figura 7].

7. Laguna reintegrada

En la escuela los grabados hubiesen sido suje-
tados, probablemente, con charnelas reali-
zadas en papel japonés unido por almidén
de trigo al paspartu o pestafas realizadas en
cartén de conservacién que llevarian unido
por medio de cinta de doble cara un trozo de
Mylar®, de mayor tamano, al que se le habrian
redondeado las esquinas. En este Ultimo caso
la obra quedaria entre en cartdén de conserva-
cidony el Mylar®.

1.3. Libro delle Masse et Gire delli danari
impiegati in compre de formenti

Cuyo titulo traducido del italiano seria algo
como “Libro de la cuantia pagada en la com-
pra de forrajes”, mostraba un estado aparente-
mente bueno [Figura 8].

Presentaba una encuadernacién en perga-
mino con tapas de cartdn, una costura con
nervios simples a “la espafiola” y papel, posi-



blemente de pasta de trapos. Los nervios
salian al exterior para sujetar el cuerpo del
libro a la encuadernacion.

8. Libro antes de la intervencion

Una vez abri el libro pude observar que la
costura se encontraba muy dafada y habia
numerosos cuadernillos sueltos. Los nervios
de fracturaban con facilidad, faltaba la parte
del nervio que enlazaba con la encuaderna-
cion por lo que esta se encontraba suelta, y la
costura estaba tan apretada que no permitia
la lectura total de sus paginas. Ademas el per-
gamino de la cubierta mostraba numerosas
lagunas.

Comenzamos retirando la costura origi-
nal y realizdndole otra nueva con el mismo
esquema. No precisd injertos aunque si un
refuerzo en la primera hoja con Metilcelulosa y
papel de menor gramaje. A la nueva costura se
le afadieron dos bifolios al inicio y al final del
cuerpo que cumplirian la funcion de guardas.

En lugar de emplear trozos de cuerda o bra-
mante para realizar los nuevos nervios se esco-
gieron tiras de piel que se adaptaban mejor a
los orificios de la encuadernacion.

Una vez realizada la costura se aplicd
Metilcelulosa por toda la superficie del lomo
y se colocaron piezas de papel, dejando a la

vista solo los nervios, que harian la funcion de
refuerzo de cuadernillos.

A continuacién se procedio a tratar la cubierta
qgue mostraba guardas adheridas de papel,
qgue como impedian la separaciéon del perga-
mino de las tapas, fueron retiradas con ayuda
del rejéon. Una vez eliminadas se separaron
las vueltas del pergamino del cartén con el
mismo rején y se comprobd que algunas se
encontraban separadas de la superficie del
pergamino y se hallaban sujetas solo por el
adhesivo.

Estos trozos fueron unidosy se realizaron algu-
nos injertos en diversas zonas que mostraban
lagunas. Para ello se empled una especie de
papel que imitaba el pergamino, con una cara
encerada y otra similar al terciopelo [Figura 9].
Para adherirlo se empled PVA.

9. Injerto con papel encerado

Una vez secos los injertos se procedid a intro-
ducir los nervios del cuerpo del libro por los
orificios del lomo y se adhirieron las guardas
con PVA. Se dejo secar con peso.

En la escuela esta obra no hubiese sido des-
montada y quiza ni intervenida, pues los dete-
rioros estaban estabilizadosy la obra se encon-
traba en buen estado. La intervencién supuso
un estrés para la misma y crecié en volumen,
lo que ocasioné que no encajara adecuada-
mente en su encuadernacidn original y esta
quedara apretada.
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1.4. Libro de cuentas (TREAS Serie C)

Este documento mostraba un papel decorado
como forro de sus cubiertas de cartén total-
mente despedazado [Figura 10]. El cuerpo
del libro se encontraba en buen estado pero
mostraba la costura un poco deteriorada.Se

10. Libro antes de la intervencion

decidié desmontar el libro, se volvidé a coser
siguiendo el mismo esquema (colocdndole
los mismos bifolios que en el anterior libro al
principio y al final, ademas del refuerzo en el
lomo) y se procedié a realizar injertos en el
papel decorado con papel de similar gramaje
y Carboximetilcelulosa fluida.

Como el papel decorado se encontraba sepa-
rado en dos piezas, se decidid laminar con
ayuda de Metilcelulosa mucho mas fluiday un
papel japonés fino.

11. Libros intervenidos y caja con grabados

Se adhirié a las tapas y se introdujo el cuerpo
del libro en su interior sin unirlo, a la espera de
gue se unieran las dos partes.

Realmente, en este caso, se hubiese interve-
nido de igual modo en la escuela pues la cos-
tura estaba rota y el papel decorado precisaba
una laminacion.

2. Conclusiones

En mi estancia he podido observar como con-
siguen estabilizar los deterioros en los ejem-
plares de la institucién con los pocos recursos
de los que disponen. Si bien la metodologia y
los materiales difieren con los que empleamos
en la Escuela de Restauraciéon y Conservacion
de Asturias, pueden considerarse adecuados.
Aunque se ha de recalcar que el criterio mal-
tés es muy intervencionista.
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Iconografia para después
de una guerra

Rebeca Alvarez Garcia
Alumna de la Escuela Superior de Arte del Principado de Asturias

Resumen

En este articulo, se procedera al analisis iconografico de diferentes carteles de
la Guerra Civil; este articulo esta en relacidn al publicado en las “Actas de las X
Jornadas de Restauracion del ano 2017", y fue elegido por su riqueza e interés.

El cartel estd compuesto por una ldmina y un texto, ambos han de transmitir un
significado l6gico y han de cumplir una funcidn. Por tanto es vehiculo de ideas
de ahi su interés para ser estudiados iconograficamente y fuerte para la Historia.
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on este analisis iconografico pretendo
retrotraerme unos ochenta afos

situdndonos en la Guerra Civil, que
estallé como sabemos el 18 de julio de 1936,
cuando el Ejército sublevado se alzé en armas
contra el Gobierno Republicano. Comenzaran
aqui tres anos de sufrimiento que enfrentd
y fracturé en dos a un pueblo. Esta guerra
terminard en 1939 con mas de medio millén
de espanoles exiliados, muchos otros perse-
guidos y los que no, fusilados. Comienzan asi
cuarenta afnos de dictadura. A través de este
cartel, intento hacer una reflexién de cémo la
iconografia nos sirven como fuentes para ana-

lizar un momento clave de nuestra historia.

1. Analisis Cartel “Espafia castiga con
la pena de muerte al saboteador de la
economia nacional. Impiden sabotaje
los que impiden que la mejor naranja se
convierta en dinero”

Se trata de la obra de Dubdén que podemos
definir con la leyenda que utiliza: "Espafa cas-
tiga con la pena de muerte al saboteador de la

economia nacional. Impiden sabotaje los que
impiden que la mejor naranja se convierta en
dinero”.

- Cartel realizado por Dubdn (1892-1952)

- Edita: Central de Exportacion de Agrios

- Imprenta: Litografia S. Durd socializada
U.GT-C.N.T

- 100 x 68,5 cm.

- Fecha 1936-1939.

- Material: Gouache sobre papel.

- Técnica: Litografia.

Estamos ante un cartel de estilo neocla-
sico, perteneciente a la propaganda editada

durante la Guerra Civil. El dibujo predomina
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sobre el color, es lineal con fuertes contornos.
Se prescinde de toda decoracién innecesaria.
Es una obra moralizante, que se inspira en la
AntigUedad Clasica para difundir un mensaje.

La imagen muestra a la Republica como una
mujer de pelo recogido al estilo clasico, viste
un peploy la mano derecha aparece levantada
en sefal de prohibiciéon (Revilla 1999: 280-281).
La parte izquierda porta una palma que sim-
boliza la victoria, pero también es simbolo de
fecundidady de los martires (Revilla 1999: 334).

Se representa a la Republica como una figura
femenina. En Espafia nace como una evolu-
cion de la representacion de la Monarquia
(Fuentes 2000: 12). La mujer tiene un aspecto
similar al de una Matrona que se ve en la
“Espafia Contemporanea” de Fernando
Garrido, donde aparece representada como
una matrona con el pelo recogido. Aunque en
nuestro caso aparece levantada.

Durante la Primera Republica se le colocd
una corona de Laurel (Fuentes 2002 19).
La imagen tiene su punto de partida en la
Revolucién Francesa. La personificacion de la
Republica y la Libertad toma sus atributos de
la Antigledad Clasica. “La alegoria mitoldgica
se erigiria en encarnacidon por excelencia de
valores e ideales nacionales, servirian como
base para la reivindicacion."(Garcia Morillo
2008: 592).

En cuanto a la Alegoria de la Republica, en
Francia en 1793 ya aparece una imagen con
una palma de martir. La alegoria de la repu-
blica nace en Francia durante la Revolucién
Francesa y en 1886 la Alegoria de la Libertad
de Bartholdi serd un referente de la Republica
Alegédrica de los Estados Unidos. En Espafa
se personificard con la nacidén, aunque en
nuestro caso monarquica. Durante el Sexenio
Democratico aparecen las primeras repre-
sentaciones de la Republica Espafiola, que
toma a la AntiglUedad Clasica como referencia.
(Morente Martin 2016: 182-184).

Nuestra representacion de la libertad,
recuerda a la que realizé Gastaldi en el “Triunfo
de la libertad” de 1868, con peplo clasico. En
nuestro caso no tiene gorro frigio. Durante
la | Republica no cambian los simbolos de la
alegoria. Pero en “alegoria de la | Republica
Espafola” de Tomas Padré Pedret para la
revista La Flaca (Morente Martin 2016: 258)
se ve a la republica con las alas de angel,
como nuestra representacion. Inspirada en la
Victoria de Samotracia .

En 1874 con la proclamacién de Alfonso Xl
como Rey de Espafia aparece la alegoria de
Espafia con el pelo recogido, sin gorro frigio,
con una rama de olivo, en la linea de nues-
tra representacién. Esta representacion la
realizd durante 1876 Tomas Padré Pedret en
“Bienvenida seas” para la revista La madeja.
Esta basadaen una representacion de Vinkeles
de 1770 que se llama Alegoria de Hispania
(Morente Martin 2016: 263). Con la llegada de la
Il Republica la alegoria volverd a restablecerse,
aunque hay una evoluciéon de la misma.

El escudo de Espafia que aparece es el que
surge de la Constitucion de 1869, tras la glo-
riosa (Morente Martin 2016: 253); se representa
el castillo de Castilla, el ledn del reino de Ledn,
las cuatro barras encarnadas de Aragén y por
Ultimo las cadenas de oro de Navarra. En el
tridngulo que se forma se pone a Granada,
abierta con tallo. Y las columnas de Hércules,
con las bandas en las que se lee plus ultra de
Carlos V. (Morente Martin 2016: 254)

En este caso las alas pueden hacer referencia
a la rapidez fisica, inteligencia y un nivel supe-
rior (Revilla 1999: 24), a la voluntad de ganar
la guerra. En el contexto del cartel, la mujer
hace referencia a la productividad, al trabajo.
El hombre aparece vestido con el tipico traje
de campesino valenciano. Es un cartel que no
se basa en una fuente, sino que su Unica inten-
cion es la de hacer entender lo que significa
el robo.



El tema del cartel viene determinado por la
coyuntura econdmica de la Guerra. La icono-
grafia de éste cartel recoge temas alegori-
cos como son el trabajo, la productividad , el
orden y la justicia. No hay que olvidar que las
naranjas quedaron en “manos del gobierno
republicano”, tratdndose de productos de
exportacion agricola muy rentables cuyas dos
grandes zonas de producciéon eran Palestina y
el Levante peninsular (Alonso Millan 2013: 285).

Tras el levantamiento, las autoridades republi-
canas intentan volver de nuevo a normalizar
las relaciones exteriores. Aungue muchos de
los acuerdos se paralizaron al estallar la gue-
rra. El CLUEA, Consejo Levantino Unificado
de la Exportacién Agricola, era "un orga-
nismo de control del comercio de citrico en
la Espafa Republicana dirigido por los sindi-
catos. EI CLUEA pondra en marcha un impor-
tante aparato propagandistico basado en la
organizacién revolucionario de los agriculto-
res. Exportaron 0.7 millones de toneladas de
naranjas (Alonso Millan 2013: 285). Exporté un
numeroso volumen de naranjas que supusie-
ron 200 millones de divisas. El CLUEA utilizara
no sélo carteles para llevar a cabo su labor pro-
pagandistica sino también la revista La Voz del
CLUEA donde difundia informacién acerca del
comercio de las naranjasy el interés por incre-
mentar las ventas.” Ante los enfrentamientos
entre defensores del cultivo individual o la
colectivizacioén, la cooperaciéon CNT-UGT, sindi-
catos protagonistas de las incautaciones, posi-
bilitd la redaccion de un documento conjunto
para la organizacién y produccién del comer-
cio de naranjas.

Por otra parte el CLUEA estaba dirigido por 24
personasy la presidencia recaia en el Delegado
Provincial del Ministerio de Agricultura de
Valencia. El consejo se apoyaba en CLUEF,
consejos locales de exportaciéon de Frutos.
“Los CLUEF se ocupaban de la centralizacion
de la produccion de la poblacién y su comer-
cializacion a través del CLUEA que actuaba

como gente en el extranjero” (Martinez Ruiz
2006: 14). No puede dejar de sefalarse que el
CLUEA se cre6 cuando entraron los anarquis-
tas en el gobierno de Largo Caballero.

En la guerra era necesario establecer una
accién conjunta en el plano econdmico. Esto
incluia la venta de productos al exterior. Este
control venia de la Comisaria General de
Economia, dependiente del ministerio de
Hacienda, por donde tenia que pasar todo lo
relacionado con la regulacién, financiaciéon y
comercio exterior. “En diciembre se hizo nece-
saria la autorizacién para realizar la exporta-
cion y debia concederla la Direccion General
del Comercio Exterior y ésta comunicaba la
decisién al Ministerio de Hacienda. En este
mismo mes se ponia fin a la libertad de expor-
tacion”. (Martinez Ruiz 2006: 15-19)

En 1937 Largo Caballero sale del gobierno y
Negrin es el presidente, ademas de asumir
Hacienda y Economia. “Este tratdé de mejorar
la gestion econdmica de la guerra recupe-
rando para el estado las areas de poder perdi-
das” (Martinez Ruiz 2006: 20-21), creandose asi
en septiembre la CEA (Central de exportacion
de agrios). La CEA dependia del Ministerio de
Hacienda y Economia. Nuestro cartel trata
de convencer a los agricultores de que entre-
guen la produccién o que no la roben. Pero la
CLUEA desaparecié en 1937, absorbida por la
CEA. Esto fue una forma de volver al modelo
antiguo de antes de la Revolucién devol-
viendo la iniciativa a las empresas mas que a
los trabajadores organizados en sindicatos. La
gubernamentalizaciéon del poder en la Espafa
republicana, que se fue imponiendo en todos
los ambitos, estuvo acompafada de una cre-
ciente militarizaciéon de la vida social y politica
que incidié en la vida en el campo. Cada vez
existieron mas resistencias a la colectivizacion.
Ademas habia escasez de abonos, y la marcha
de los hombres al frente era cada vez mayor
y ni la mecanizacién ni la incorporacion de la
mujer al trabajo podia resolver esa situacion.
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(Gabriel 2011: 257-259). En 1937 la campanfa
naranjera fue peor que la anterior, y la del
aflo 1938-39 fue desastrosa, ya que el ejército
nacionalista estaba cerca de Valencia y habia
continuos bombardeos (Alonso Millan 2013:
286) Ademas el propio gobierno fue el prin-
cipal comprador de la producciéon En 1938 el
gobierno centralizé todas las relaciones eco-
ndmicas con el exterior. La CEA sera liquidada
con la entrada de los “nacionales” en Valencia.

Tras esta contextualizacion, debe afadirse
que éste no es el Unico cartel que hace Dubén
sobre el tema; otro sera el que usa el lema:
“Las naranjas que se exporta es el alimento del
puebloy las armas para la lucha contra el inva-
sor extrangero”, creado también para la CEA.

2. Analisis Cartel: “;Compafieras
Evacuad Madrid!: un futuro de pazy
prosperidad, exige un presente de sacrificio
Bardasano”

En la Puerta del Sol, a la salida de la calle
de Alcald, un proyectil cae en la entrada del
metro, destroza la calzada, abre un hoyo
de quince metros de profundidad. Carrera
San Jerénimo, un abismo se abre en toda
la anchura de la calle, de veinte puntos a la
vez, el incendio empieza a devorar la ciudad.
(Louis Delaprée)

- Autor: Bardasano, José (1910-1979)

- Partido Comunista de Espafa (Sector Sur)

- Fecha 1936

- Datos de edicién [Madrid] Partido
Comunista, C 114, sector Sur

- Tipo de Documento litografia

A lo largo de la Guerra como sabemos, las
mujeres tendran multitud de formas de ser
representadas desde heroinas hasta prostitu-
tas. Me habria gustado mas insistir en el tema
de género y el cartel. Pero se pueden estable-
cer dos cortes a la hora de abordar la imagen
de la mujer, por un lado la del comienzo de
la contienda vestida con mono y fusil situada

a la “misma altura” que el hombre y por otro
cuando avanza la misma gque se comienza
a relegar a la retaguardia y se la supedita al
mismo.

Estamos ante un cartel editado durante la
Guerra civil. El estilo parece realista, un tanto
abocetado en el que sol o se utilizan dos colo-
res, el blanco y el negro. El color y el no color.
Para dotar de mayor dramatismo la obra, se
prescinde de lo innecesario.

En la obra aparecen dos personajes en pri-
mer plano mientras que al fondo se observa
una ciudad destrozada, pasto de las bombas.
La mujer y el nifo son presentados desde
una perspectiva baja que los dota de mayor
monumentalidad.

A la mujer se la representa toda cubierta, ves-
tida con harapos y cogiendo de manera pro-
tectora al niflo que sustenta en sus brazos. El
fondo es una ciudad, pasto de las llamas.

La mujer; es una mujer pero que hace referen-
cia a todas las mujeres, a todas las victimas de
la guerra como ser indefenso. No es una mujer
fuerte como veiamos en las representaciones
de las milicianas sino que es una mujer débil
gue necesita protecciéon. Sostiene a un nifo,
como veiamos en el trabajo a los nifios tam-
bién se les representa como simbolos de la
destruccion y la miseria que esta causando la
Guerra.

En el eslogan a modo de punto aparecen dos
estrellas, éstas hacen referencia a la revolucion,
y es que como dice Vicente Rojo la Defensa
de Madrid aun tenia un significado miliciano
(Rojo 2010: 259).

Madrid sera una de las ciudades que rechazé
enseguida e los rebeldes . Pero la ciudad sera
atacada desde noviembre de 1936, a partir
del ataque frontal por distintos lugares: el
Manzanares, la Ciudad Universitara, el Jarama
y Guadalajra. Empezaron entonces los bom-
bardeos de los aviones.



Y asi vemos, al fondo la ciudad destrozada y
en llamas, es una forma de representar los
bombardeos que estaba sufriendo en aquel
momento. Estos bombardeos seran una téc-
nica empleada por el adversario para debilitar
al enemigo, que sufrirdn otros lugares como
Gernica o Barcelona. Esto sucede durante el
mes de noviembre. El uso de bombas era una
forma de desestabilizar a la poblacién, no sélo
fisica sino también moralmente. Y esto es lo
que creia el ejército de Franco que iba a aca-
bar de manera rapida y efectiva con Madrid.
(Taldén 1970:133-134).

Los bombardeos de Madrid hicieron que se
tuvieran que reforzar la seguridad y cdmo
se habria de actuar. De ahi parte la idea de
Bardasano de realizar éste cartel.

Ademas fue también una forma, ante la situa-
cion de crisis que se estaba viviendo con el tras-
lado del Gobierno de la Republica a Valencia
(de noviembre de 1936 a octubre de 1937) de
tratar de reconstruir la moral, una forma de
exaltacion del sentimiento para la lucha a
favor de la Repubilica. (Rojo 2010: 301-302).

Con este cartel Bardasano intenta producir
una exaltacion apela al sentimiento para con-
seguir un fin y éste es la lucha por Madrid
frente a los fascistas Es un cartel destinado no
s6lo a la retaguardia sino también al frente ya
gue en ambas zonas habia que luchar contra
la injusticia.

Y aunque la mujer aparezca como un ser débil
a proteger, como una victima de guerra que
precisa la defensa del hombre, sino también
apela a las mujeres para gue no se dejen
amedrentar.

3. Analisis Cartel: “soldado instriyete: el
analfabetismo ciega el espiritu.”

- Autor: Wila (1908)

- Titulo: Soldado instruyete : el analfabetismo
ciega el espiritu

- Editor: Espafa. Milicias de la Cultura.
Propaganday Prensa

- Imprenta: Gréficas Valencia, interve-
nido U.GT.-C.N.T.

- Tirado entre 1936-1939.

El cartel realizado por Wila, nos muestra en un
primer plano un libro abierto, y la cabeza de un
miliciano con los ojos vendados. Justo debajo
de él aparece un libro abierto. Es un cartel que
tiende hacia el realismo socialista con juegos
de luces y sombras muy contrastados. Sobre
todo en relacién al libro y los ojos. Se trata de
una obra moralizante con cierta tendencia al
realismo socialista y a través de ella se trans-
mite un mensaje.

El resto de la obra estd compuesta por un
fondo en colores amarillos y ocres y la leyenda
“El analfabetismo ciega el espiritu soldado
instrayete”.

Libro Es uno de los ocho emblemas chinos, es
simbolo de poder (Cirlot 2006: 284). En éste
caso hace relacién con la cultura. Que el libro
sea blanco sirve para realzar el significado.
Da luz, de ahi que la cabeza esté iluminada
cuando es abierto, es una forma de alegoria,
gue se contrapone a los ojos vendados.

Venda: Simboliza el estar ligado a algo, en éste
caso a el analfabetismo, es un simbolo con-
trapuesto del ojo. Tiene un aspecto negativo
(Cirlot 2006: 243)

Ojos: son simbolo de la inteligencia y del espi-
ritu. Simbolizan la comprension (Cirlot 2006:
345-346)

El amarillo normalmente se asocia a la divi-
nidad, en éste caso se utiliza para resaltar la
funcidn alfabetizadora y que la parte de la
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leyenda de “Soldado instriyete”, sea en rojo y
mayusculas es para enfatizar su mensaje.

Estudio iconografico:

El soldado, hace relacién a la guerra a todos
los hombres que se han movilizado al frente.
Tiene un aspecto rigido y frio alejado de la
imagen del miliciano, por tanto puede relacio-
narse también con la necesidad de un ejército
fuerte que derroque al fascismo.

Fue realizado por las Milicias de la Cultura,
éstas fueron creadas por el Ministerio de
Instruccién publica. Trataban de instruir las
milicias y estaba conformadas por maestros,
profesores... su labor era pedagdgica.

En 1936 se hizo un enorme hincapié en la
cultura, pues servia por un lado como propa-
ganda contra el enemigo u por otro la cultura
da libertad. Jesus Hernandez decia que habia
gue poner un verdadero ejército de la cultura,
y desterrar del pais la plaga del analfabetismo,
esto se plasma en 1937 con la creaciéon de las
Milicias de la cultura. (Gamonal Torres, Herranz
Navarra 1985: 73-74).

En un articulo publicado en 1937 decia lo
siguiente acerca de las milicias de la cultura
y el analfabetismo: “La cultura para el prole-
tariado, junto a la renovacién econdmica y
social... los profesionales de la ensefianza van
a estar en contacto con los hermanos de clase.
Nosotros nos congratulamos en nuestra con-
ciencia de clase y las aspiraciones de igualdad
y solidaridad, los privilegios se han suprimido:
libre camino de la cultura para los obreros. La
cultura entré en fase bélica y nosotros tan
conscientes de lo que se perdia en caso del
triunfo del franquismo nos pusimos en pie”.

En1937 se crean por el Ministerio de Instruccion
Publica, bajo el citado nombre (Foguet 1998:
142). La finalidad era la instruccion y estas
milicias estaban conformadas por maes-
tros, profesores, instructores y dependian del

Ministerio de Defensa y del de Instruccién. La
labor pedagdgica que llevaban a cabo se rea-
lizaba a través de la cultura y obviamente a
través de lo que nos interesa, que es la propa-
ganda. Las Milicias de la cultura por tanto tra-
taban de intensificar la lucha contra el analfa-
betismo en los frentesy ayudar al desarrollo de
la instrucciéon en general de los combatientes.
“aprovechando los momentos de descanso
de las fuerzas de segunda linea" y se incorpo-
raban al Comisariado de Guerra de cada uni-
dad en el nUmero que se determinase. Antes
de la Guerra Civil, la Republica también habia
llevado a cabo labores vinculadas a la cultura,
como las Misiones pedagdgicas de 1931.

Que se lleve a cabo ésta labor alfabetizadora
respondia como ya dije a fomentar la cultura
y a una labor propagandistico-militar. Era
necesaria mantener la moral de las tropas,
ademas de construir una consciencia uni-
taria de los conflictos sociales. (Cuevas-Wolf
ND. 120: 184). El control politico-social que se
conseguia a través de las actividades educa-
tivas con el fomento de la lectura de libros,
revistas...(Rekalde Rodriguez 2013: 3) Esto supo
captar el espiritu de la forma educativa en
Espafa. El empefo educativo de las milicias
formalba parte de una campafa nacional con-
tra el analfabetismo que incluia las Brigadas
volantes de luchar contra el analfabetismo en
la retaguarda , éstos ensefaban a leer, escri-
bir, aritmética... Lo hacian a través de una car-
tilla( Cuevas-Wolf N.D. 120: 124). Era también
una forma de crear en ellos la necesidad de
disciplina, asegurando por medio de un tra-
bajo consciente la obediencia a los mandos.
(Rekalde Rodriguez 2013: 4)

Wila en este cartel convierte al libro en arma.
Es la cultura como forma para llegar a un fin,
y como dignifica al hombre. Que se conseguia
gracias a las diversas campafas que se lleva-
ban a cabo por parte de las Milicias. Ademas
gracias a éstas los soldados podian enviar car-
tas a sus familias. Otros que también ayuda-



ron a la integracion de la cultura en el Frente
fueron la Alianza de intelectuales Antifascistas,
la F.ET.E, las J.S.U... La cultura y la guerra con-
formaron una simbiosis, el soldado debia ser
un sujeto culto un individuo que supiera por-
qué lucha, por qué se enfrenta al enemigo.
(Rekalde Rodriguez 2013:19).
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Resumen

Hacia el afo 2011, la Conservacion de Fotografia no se encontraba en ningudn pro-
grama educativo de Conservaciény Restauracion de Bienes Culturales en el Peru.
De forma esporadica se dictaban talleres sobre conservacion de fotografia; uno
de éstos fue realizado por la conservadora mexicana Cecilia Salgado. Participar en
este taller y descubrir otras caras de la fotografia, como la historia y los materia-
les que la constituyen fue importante, asi como participar en los inicios del Area
de Conservacion del Centro de la Imagen. El presente texto es un resumen de lo
aprendido y vivido durante mi colaboracién en la formacion de esta Area.
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| Centro de la Imagen es un Instituto

Superior que se dedica a la ensefanza,

investigacion y difusion de la fotografia
en Lima, Peru.

Estudié fotografia en este Instituto desde el
2008 hasta el 2010. Durante mis estudios des-
cubri en su biblioteca un pequefio manual
de conservaciéon de fotografias. Este hallazgo
despertd mi interés y empecé a recopilar mas
infomacion sobre el tema.

A inicios del afio 2011 me matriculé en un
curso — taller sobre esta materia dirigido por
la conservadora de fotografia Cecilia Salgado.
Posteriormente Cecilia pasa a ser la funda-
dora y jefa del Centro de Conservacién de
Fotografias del Centro de la Imagen. Tuve la
suerte de formar parte de ese equipo por dos
anos.

1. Area de Conservacién

Esta area de conservacion se formoé tras la
adquisicioén, por parte del Centro de la Imagen,
de un grupo de colecciones fotograficas, cus-

todiadas 40 anos por la familia Herrera, fami-
lia que se dedicaba a la compra y venta de
fotografias antiguas en el centro histdérico de
Lima. Las condiciones de almacenamiento y

1. Dafios inundacion

las ambientales durante cuatro décadas no
fueron buenas. El conjunto sufrié pérdidas y
dafos en una inundacion del edificio [Figura
1], lo que produjo un traslado de éste a una
planta superior. El nuevo recinto, contaba con
una ventana sin cristal y estaba expuesto a la
humedad, al calor y la contaminacidon ambien-
tal caracteristica de esta parte de la ciudad de
Lima. [Figura 2] Los negativos estaban envuel-
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2. Nuevo recinto

tos, la mayoria, en papel periédico de los afios
setenta hasta noventas, atados con cuerdas
[Figura 3] y dispuestos en pilas sobre estantes;

3. Negativos envueltos en papel de periddico atados con
cuerdas

este apilamiento generd la rotura de muchos
negativos de vidrio [Figura 4 y Figura 5]. Cada
paquete llevaba escrito en una etiqueta que
colgaba de él o sobre el mismo envoltorio el
apellido de la persona o familia fotografiada.
Los paquetes estaban dispuestos alfabéti-
camente, lo que facilitdé su ordenamiento
posterior.

Para un conteo general de los negativos de
vidrio se midié el grosor de una pila de nega-
tivos de los paquetes abiertos y se contabilizd
las placas. Con estos datos se calculé el grosor
de una placa. Este procedimiento se practicod
en un total de 10 envoltorios. Luego se prome-
di6 los valores obtenidos de las diez muestras

5. Apilamiento de negativos de vidrio.



y el valor promedio sirvié como referente para
el conteo general del conjunto. [Figura 6]

6. Conteo general de los negativos

Para el traslado, los paguetes eran envueltos
en plastico burbuja, colocados en contene-
dores de plastico con cerrado hermético. Se
apuntaban los apellidos en un adhesivo y se
adherian sobre el contenedor. [Figura 7]

Hf
2 i

Ya en las instalaciones del Centro de la Imagen
se asignoé una boéveda [Figura 8] que fue acon-
dicionandose con el transcurrir del tiempo,
con estantes para los negativos y listones de
seguridad [Figura 9], aire acondicionado a
una temperatura entre 18 °Cy 22 °C, y hume-
dad relativa de 50%, puertas con aislantes,
Dataloger para tener un control de la tempe-
ratura y humedad relativa. Se asigno, también,
un ambiente para el taller y area de digitaliza-
cion. [Figura 10]

7. Traslado de los paquetes

8 y 9. Instalaciones del Centro de la Imagen

10. Taller y area de digitalizacion
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2. Descripcién del Archivo

Manuel Moral y Elias del Aguila (MMEA)

El fondo mas grande de este archivo perte-
nece al estudio Elias del Aguila y Cia. que fun-
ciond en el Centro de Lima desde el afio 1903
hasta mediados del siglo XX, tiempo en el cual
esta ciudad experimentaria un periodo de
desarrollo y modernizacién, asi como de una
progresiva expansion urbana. Mucha de la
clientela de este estudio fotografico fue parte
de la nueva clase social ascendente.

El fondo cuenta con 30,913 items fotograficos.
23,680 negativos al gelatinobromuro de plata
en soporte de vidrio y 7,213 negativos al gelati-
nobromuro de plata en soporte de plastico

Inmigrantes Japoneses (13)

En la imagenes se encuentran retratos de
miembros de la comunidad japonesa en el
Perd, imagenes de eventos deportivos, expe-
diciones arqueoldgicas, monumentos, fabri-
cas, plazas de Lima y de la costa norte del Peru
realizados por el viajero japonés Rikio Sugano
en la primera mitad del S. XX.

Consta de 155 negativos de gelatinobromuro
de plata en soporte de nitrato de celulosa. 6
negativos al gelatinobromuro de plata en
soporte de vidrio.

Expedicién al Marafién (EM)

Registro de una expedicion al rio Marafdn
tomadas en 1960 por Cirilo Huapaya y Pedro
Rojas Ponce.

Consta de 3 albumes de sobres de papel glas-
sine con 385 negativos de gelatinobromuro de
plata en soporte de acetato de celulosa.

Esteroscépicas del Peru.(EP)

64 fotografias entre copias positivas y negati-
vos al gelatinobromuro de plata en soporte de
vidrio.

Lima del Siglo XX (LSXX)

905 negativos al gelatinobromuro de plata en
soporte de acetato de celulosa.

Provincias del Peru (PP)

1,497 negativos al gelatinobromuro de plata
en soporte de acetato de celulosa.

Puno (P)

98 negativos al gelatinobromuro de plata en
soporte de vidrio.

Emilio Diaz (ED)

28 negativos al gelatinobromuro de plata en
soporte de vidrio.

3. Principales actuaciones

A continuacién se nombran de forma sucinta,
algunas de las principales acciones realizadas
en el primer periodo del Archivo:

- Se dispusieron los contenedores en los
estantes, se establecié un horario de
limpieza de los mismos y del control de la
temperatura y humedad relativa.

- Se evaluaron ejemplares de los diferentes
envoltorios. Entre los principales deterioros
se encontraron:

Roturas de los vidrios de los negativos.
[Figura 1]

Desprendimiento de la suspensién gene-
rada por humedad, abrasién o roturas

de los vidrios del negativo que deja la
plata sobre gelatina sin un soporte rigido.
[Figura 12 y13]



11, 12 y 13. Roturas y desprendimientos

Espejo de plata que es una oxidacion y
migracioén de la plata a la superficie de la
capa de la suspension. La causa es una
combinacdn de contaminantesy una
elevada humedad. [Figura 14]

14. Espejo de plata

Presencia de hongos. [Figura 15]
Reparaciones de las placas con materia-
les inadecuados. [Figura 16]

Adhesioén de papel de los envoltorios en
los negativos. [Figura 17]

16. Reparaciones con materiales inadecuados

i T
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-

17. Adhesion de papel de los envoltorios

- Se realizaron mediciones del pH en los

envoltorios con un boligrafo de clorofenol,
asi como a los negativos, en este caso, utili-
zando Detectores de Acidez. [Figura 18 y 19]

- Se inicid la limpieza de negativos de algunos

paquetes. Se retiraban los envoltorios, se
hacia una limpieza superficial con brocha

13
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18. Detector de acidez

El Peruano

19. Detector de acidez

suave y bombilla de aire [Figura 20]. Luego,
los negativos eran dispuestos en papeles
libres de acido [Figura 21]. Posteriormente se
compraron fundas de papel libre de acido
para los negativos y los contendeores de
plastico fueron reemplazados por cajas de

21y 22. Contenedores libres de acido

material estable también libres de acido.
[Figura 22]



- Se identificaron los negativos de nitrato de
celulosa y se separaron del conjunto. Este
tipo de material se caracteriza por ser alta-
mente inflamable. [Figura 23]

- Se identificaron en los negativos diversos
tipos de retoques de época. Algunas placas

I.~'-'n.|-1—' T AT

23.Negativo de nitrato de celulosa

24y 25. placas retocadas con lapiz de grafito

eran retocadas con lapiz de grafito para
cambiar caracteristicas de la imagen [Figura
24y 25], en otros casos se hacian enmasca-
rados con pigmentos o con cartulina o papel
negro en zonas de luces altas con el fin de
emparejar los tonos en la impression [Figura
26]; este tipo de enmascarado también ser-
via para aislar a un personaje de su entorno.
[Figura 27 y 28]

26. Enmascarados

27. Enmascarado para aislar a un personaje de su entorno

- Se recibieron visitas de historiadores, inves-

tigadores, criticos de arte que ayudaron

a situar temporalmente algunos archivos
haciendo analisis comparativos con fuentes
diversas, como publicaciones de época o
con el trabajo de otros fotégrafos o estudios
fotograficos.
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- Se realizaron proyectos de rescate y con-
servacion de los archivos en busca de
financiamiento.

4, Proyecto

En el afo 2013 el Centro de Conservacion del
Centro de la Imagen realiza la primera expo-
sicion de sus fondos y colecciones. Esta expo-
sicion fue dedicada al fotégrafo arequipefio
Emilio Diaz. Debido a que gran parte de su
archivo se perdio, el conjunto resguardado
de 26 negativos resulto ser de gran impor-
tancia por ser una grupo representativo de
su trabajo. Son imagenes que datan del afio
1900 hasta 1914 y que proporcionan, también,
informacion sobre la evolucion de este impor-
tante representante del retrato en el Peru. Es
ademas una excelente muestra de la moda de
Arequipa (ciudad situada al sur de Lima) de
principios del S.XX.

Se digitalizaron los 26 negativos de vidrio, se
ajustaron las imagenes y se imprimieron para
la exposicién, asi como se realizé el montaje
de las fotos en los marcos.

Estos negativos tienen como caracteristica
una gran amplitud tonal, llamado también
rango dinamico. Con los controles del pro-
grama del escaner se recuperd la mayor infor-
macioén posible, es decir los detalles en luces

y en sombras. Las imagenes fueron digitaliza-
das a 3600 dpi y guardadas en el formato TIFF
y se omitioé el filtro de nitidez.

29. Copias para la exposicion

30. Copias para la exposicion

Posteriormente se pasd a la interpretaciéon de
los valores en la calibaraciéon y al tratamiento
del archivo con otro programa, para prepa-
rar las copias para la exposiciéon [Figura 29 y
30]. La tonalidad y contraste elegidas para las
copias fue decision de Jorge Villacorta, uno de
los curadores de la muestra, quien se basd en
una copia de época (Vintage) muy bien con-
servada de Emilio Diaz. La exposicion llevd el
nombre de "Fotogenia y moda en Arequipa.
Retratos de Emilio Diaz 1900 - 1914". [Figura 31
y 32]

32. Exposicion “Fotogenia y moda en Arequipa. Retratos de
Emilio Diaz 1900 — 1914”

Con este proyecto acabé mi etapa de colabo-
racion en este Archivo, donde pude aprender
mucho sobre esta especialidad, trabajar en
equipo y colaborar en la conservacion y difu-
sion de una parte del patrimonio de mi pais.



31. Exposicion “Fotogenia y moda en Arequipa. Retratos de Emilio Diaz 1900 — 1914”
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Microorganismos versus Obra

Cristina Fernandez Gonzalez
Escuela Superior de Arte del Principado de Asturias

Resumen

Hoy en dia estd perfectamente asumido el papel que desempefan los microor-
ganismos en el deterioro de nuestro Patrimonio, de ahi la necesidad de ahondar
en el conocimiento de los procesos y mecanismos responsables de las altera-
ciones de producidas por estos organismos (microbiodeterioro), conocimiento
imprescindible para prevenir, inhibir o ralentizar las biopatologias de los Bienes
Culturales.

No ha resultado un camino facil para los investigadores asumir el estudio del
microbioma (comunidades biolégicas) asociada a las obras. Afortunadamente, el
estudio del biodeterioro de los materiales de los Bienes Culturales ha sufrido en
los ultimos veinte afnos, un importantisimo y crucial avance como consecuen-
cia de la aplicaciéon de técnicas fundamentadas en la Biologia molecular. Dichas
técnicas permiten estudiar e identificar a los agentes causales, sin necesidad
de cultivar en el laboratorio los microorganismos presentes en las muestras sin
necesidad de cultivos, todo se ha simplificado y los resultados obtenidos respon-
den a la realidad de las comunidades microbiolégicas.
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na buena parte de las alteraciones y

dafos del Patrimonio han podido ser

atribuidos con relativa facilidad a los
organismos vivos. Sin embargo, la relacion
causa-efecto entre la existencia de microorga-
nismosy la génesis de graves patologias en los
materiales de los Bienes Culturales no ha sido
tansencilladeesclarecer. Larazén, muysimple,
la “sintomatologia” que presentan las obras de
Arte y sus materiales es idéntica, en muchas
ocasiones, a la que presentan los materiales
alterados por causas fisico- quimicas.

Ahondar en el estudio de los microorganis-
mos en este campo no sélo ha evidenciado el
“quien” y el “cdmo” de los procesos de altera-
cion de génesis microbiolégica, también nos
ha permitido ver a los microorganismos, no
s6lo como simples enemigos, sino también
como aliados en los campos de la intervencion
y conservacion de nuestro Patrimonio.

Interesantes lineas de investigacion rela-
cionadas con la Microbiologia Ambiental, la
Biologia Molecular y la Biotecnologia ofrecen

hoy en dia, nuevas estrategias aplicadas a la

intervencién de Patrimonio, con metodolo-
gias mas especificas y cuyos protagonistas
son los enzimas o los sistemas celulares bac-
terianos. Estas herramientas bioldgicas son
capaces de eliminar repintes, costras de sul-
fin, patinas de corrosién o barnices oxidados
como si de una limpieza o bioeliminaciéon a la
carta se tratara. También es posible consolidar
materiales carbonaticos usando la maquinaria
celular de las bacterias, capaz de biosintetizar
compuestos idénticos quimicamente a los
materiales que queremos intervenir, y con un
comportamiento analogo al de los materiales
originales de la obra, hecho que permite mini-
mizar las posibles interferencias a medio-largo
plazo frente a tratamientos fisico-quimicos
convencionales.

Los resultados y conclusiones obtenidos por
estos investigadores no han permanecido
ocultos en el interior de los laboratorios, han
sido difundidos en los ultimos decenios, pero
bien es cierto que la aplicabilidad de sus
hallazgos no resulta facilmente extrapolable al
trabajo diario de los profesionales de la restau-
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racion y conservacion. En ocasiones se debe
a la lenta incorporacién de estos nuevos pro-
ductos, especificamente disefiados para este
campo, o bien a la falta de equipamientos para
su aplicacion o por la propia inercia en la apli-
cacion de metodologias mas “clasicas”.

Con todo este nuevo arsenal de productos y
metodologias, los profesionales de la restaura-
cién y conservacion no deberian cefirse exclu-
sivamente a metodologias, llamémoslo asi,
“clasicas”, entendiendo éstas como procedi-
mientos totalmente validos, pero la mayoria de
las veces fundamentados casi exclusivamente
en la aplicacién de formulaciones quimicas y
otros compuestos como disolventes, tensoac-
tivos, biocidas, consolidantes o hidrofugantes.

Usando un simil, los restauradores-conser-
vadores podrian ser considerados “médicos”
de nuestro Patrimonio, y como tales, han de
conocer la etimologia de las alteraciones. El
conocimiento del porqué de las alteraciones
es imprescindible para seleccionar con rigu-
rosidad y certeza, la metodologia mas idonea
para el “restablecimiento” de las obras.

Por otra parte, si importante es “salvar la vida”
de una obra mas importante, si cabe, es velar
por su preservacion y conservacion, algo harto
dificil si tenemos en cuenta que los objetos y
obras de valor histérico-artistico han “nacido”
para ser exhibidos, contemplados, consulta-
dos, o incluso utilizados en el dia a dia.

La formacién de los restauradores y conser-
vadores de Patrimonio ha pasado por mul-
tiples etapas, desde el simple bien hacer y
mejor conocer de las técnicas y materiales de
los propios artistas, a una enseflanza reglada,
formacién que se ha materializado en planes
académicos diversos. En la actualidad con-
tamos con titulos en ensefianzas artisticas
superiores de Conservacion y Restauracion de
Bienes Culturales. y con los correspondientes
grados universitarios.

De lo anteriormente expuesto surge la necesi-
dad de incluir en la formacidon basica de estos
profesionales materias como la Microbiologia
Ambiental, la Biologia Molecular y la Bio-
tecnologia, ademas de las ya incluidas, la
Quimica o la Fisica. Todas ellas forman un
cuerpo de materias cientificas basicas en
el curriculum de los estudios superiores
de Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales. Otra de las razones es la constante
renovacion en las metodologias de interven-
cion, metodologias que nacen de la aplicacion
de los resultados obtenidos en el campo de la
investigacion basica,y por otro, la conveniencia
de trabajar desde el enfoque fundamentado
en la Ecologia aplicada, enfoque que considera
a la obra un complejo ecosistema que encierra
una comunidad biodiversa de microorganis-
mos, cuyo estudio se hace imprescindible en
el campo de la Conservacion Preventiva.

1.- Los malos, muy malos

Si nos preguntaramos quienes son los malos
de esta “pelicula” dirlamos, a bote pronto, que
son aquellos organismos que atacan, alteran
y degradan nuestro Patrimonio. En ocasio-
nes resulta facil verlos, resulta sencillo saber
gque estan, e intuir lo negativo de su presencia
[figura 1a y 1b]. No siempre contamos con la

1.a. Biopeliculas constituidas por comunidades biologicas en
las que los organismos productores son bacterias fotosintéti-
cas y microalgas, que conviven con otros microorganismos,
como bacterias heterotrofas, y microhongos, en materiales
pétreos. También puede observarse un sillar en el que han
crecido musgos y pequefios helechos.



1.b. Manchas de diferentes tipologias y coloracién que
evidencian actividad microbiologica en diferentes elemen-
tos en un documento relacionado con la construccion de la
darsena de San Agustin del puerto de la ciudad de Avilés,
documentos que estan siendo estudiados y analizados en
nuestro laboratorio.

misma suerte, algunos organismos se “camu-
flan"y no es evidente su presencia, tan sélo los
veremos a miles de aumentos [Figura 1.d]. Pero
gue estén no asegura que sean los verdaderos
culpables de graves alteracioines, lamenta-
blemente, en el caso de los microorganismos
si que resulta complejo establecer la relacion
Causa (su presencia) y Efecto (dafios macros-

copicos y alteraciones a nivel molecular).

1.c. Manchas de diferentes tipologias y coloracion que
evidencian actividad microbiolégica.

Diferentes grupos de investigacion han traba-
jado en el pasado para esclarecer el papel que
juegan determinados organismos macrosco-
picos como liquenes, plantas, insectos o algas
en el deterioro de los materiales constitutivos
de los Bienes Culturales. Mas costoso y com-
plejo ha resultado demostrar que los organis-
mos microscopicos que se “esconden” dentro
las obras bajo una considerable biodiversi-

1d. Fotografias tomadas a diferentes aumentos (microscopia dptica o elec-
tronica ) de un negativo fotografico que presenta una mancha miceliar que
evidencia una infeccion por hongos muy avanzada. En las fotografias tomadas
con miscroscopio electronico se evidencia la presencia de hifas y estructuras
formadoras de esporas (conidi6foros)
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dad y abundancia, bacterias y microhongos,
son uno de los principales peligros para los
materiales.

A la hora de declarar culpables a unos u otros,
tal vez seria interesante preguntarse quién
llegd antes, los microorganismos, los macroor-
ganismos o el Hombre. Dado que estamos
hablando de Patrimonio, escojamos un ejem-
plo. Pensemos en las expresiones artisticas
humanas mas antiguas. Las mas primitivas,
las huellas de manos y discos rojos ubicados
en la Cueva el Castillo parecen datar de 40.800
aflos de antigUedad. También lo son, con apro-
ximadamente 37.000 afos, las pinturas rupes-
tres ubicadas en la cueva francesa de Chauvet.

Sin entrar a valorar la importancia y valor de
unas a titulo individual, tal vez las mas famosas
para nosotros podrian ser las figuras del techo
de los Policromos de la cueva de Altamira,
pinturas ejecutadas hace unos 35.600 anos,
y aun asi no parecen ser las mas antiguas de
Altamira, lo son otras realizadas en la misma
cueva fechadas con anterioridad a éstas. Su
datacién confirmd que las primeras pinturas
gue el hombre prehistdrico realizé en Altamira
son 15.000 afos mas antiguas (Cretacico infe-
rior Aptiense) que los emblematicos bisontes
de la sala de los Policromos (Montes Barquin,
2016).

El Cretacico Aptiense se extiende aproximada-
mente, entre los 125 hasta 113 millones de afios.
En la Tierra, LUCA (Last Universal Common
Ancestor), surgié como primera forma de vida
y ancestro comun de todos los seres vivos,
hace unos 3800 a 4000 millones de afos. Si
relativizamos en esta Historia tan extensa,
la aparicion del Hombre es relativamente
reciente pues tan sélo data de unos tres o
cuatro millones de afios. Podriamos decir, sin
equivocarnos, que el Hombre es una especie
casi recién llegada a la Tierra, no sus parien-
tes mas primitivos, las bacterias, procariontes
que aparecieron tras la evolucion de LUCA.

Los restos bacterianos fosilizados mas anti-
guos datan del Devdnico (entorno a 440-460
millones de afos), y hay constancia de que las
bacterias, como grupo biolégico, habitan en la
Tierra desde hace 3500-3800 millones de afios.
La simplicidad de estos microorganismos con-
trarresta con su sorprendente capacidad de
sobrellevar las mas estresantes condiciones
ambientales, capacidad que les ha permitido
colonizar cualquier tipo de medio, entre ellos,
los ambientes hipogeos cdémo lo son las cue-
vas, formaciones geoldgicas que se originaron
hace cientos de millones de afos, muchisi-
mos miles de afos antes de que los primeros
hominidos las habitarany realizaran las prime-
ras manifestaciones artisticas.

En concreto, los bisontes de la sala de los poli-
cromos de Altamira fueron realizados hace
unos 35-36 mil afos. Las paredes sobre las
gue fueron pintados fueron colonizadas por
bacterias, pongamos hace 3.000 millones de
afnos. Sin duda, la cohabitaciéon de los microor-
ganismos con las pinturas parece haber sido
lo suficientemente “pacifica” como para estos
policromos les conservaran hasta nuestros
tiempos, y mas en concreto, hasta 1868, fecha
del descubrimiento de la cueva. Incluso se
conservaron hasta la década de los 60 del
siglo XX, momento en el que comenzaron a
visitarse. Antes del inicio de las visitas, la cueva
sufrié importantes intervenciones con objeto
de facilitar su acceso y exhibicion, interven-
ciones que resultaron muy desafortunadas
y entre ellas, una de las mas dafinas, la ins-
talacion de las luminarias multicolor. La vista
masiva de hasta 170.000 visitantes /afo, resultd
nefasta para el “pacifico” equilibrio mantenido
durante miles de afios entre las paredes roco-
sas, las comunidades microbianas y las poli-
cromias. El preocupante estado de conser-
vacion de las pinturas condujo a su cierre en
1978. En 1979 se prohibié la entrada masiva de
visitantes y en 1982 se pasd a un régimen de
visita restringida (Fatas y Lasheras, 2014).



La aparicion en 2002 de manchas de tonali-
dad verdosa en zonas aledafas a las lumina-
rias y proximas a los bisontes del techo de la
sala de los policromos, fue la peor de las alar-
mas. Parecia que las medidas tomadas en el
pasado no habian resultado suficientes, y era
necesario esclarecer las causas del evidente
deterioro de las policromias. Un comité de
cientificos inicié sus estudios con el objeto de
determinar de qué forma las intervenciones
en la cueva y la vista masiva habian influen-
ciado tan ferozmente en el deterioro de las
pinturas. Entre los resultados obtenidos, uno
resulté especialmente interesante, las areas
de la cueva caracterizadas por sufririmportan-
tes fluctuaciones en los pardmetros ambien-
tales (temperatura, CO,, HR) habian experi-
mentado un importantisimo aumento de la
biodiversidad de las comunidades microbia-
nas, y por otra parte, era clara la disminucién
de la capacidad mineralizadora de la cueva.
La presencia humana, y otros factores, habian
desestabilizado las condiciones ambientales
de la cueva, y el fragil equilibrio natural habia
desaparecido, y con él, la estabilidad de las
policromias (Saiz-Jiménez, 2011). Una de las
alteraciones mas evidente, la apariciéon de
biopeliculas con microorganismos fotosin-
téticos habia sido causada por la instalacion
de las luminarias. Tras su montaje, se gene-
raron diversas zonas iluminadas donde eran
capaces de sobrevivir microorganismos cuya
presencia se hacia patente en forma de man-
chas verdes inexistentes en la cueva original
siempre en oscuridad. Imperaba no arriesgar
mas la integridad de las pinturas y preservar
lo mejor posible lo que aun quedaba en buen
estado de conservacion.

2. Microorganismos versus Obra: los
malos tal vez no sean tan malos

He utilizado el ejemplo de las pinturas rupes-
tres de Altamira para hacer patente lo fragil
que puede resultar el sistema cueva-pintu-

ras, sistema que en estado de equilibrio dina-
mico durante miles y miles de afios, propicid
la conservacion de las pinturas, situacion que
procuré unas condiciones que permitieron
gue los microorganismos asociados a la cueva
no resultaran especialmente daninos para su
capacidad mineralizadora, ni para la conserva-
cién de las policromias, manifestaciones artis-
ticas ejecutadas hace mas de 35.000 afos. Esa
relacion de “mutuo” respeto ha hecho que
su presencia y actividad bioldgica influyeran
minimamente en el devenir de las pinturas,
digamos que promovieron, junto con otros
agentes fisicos o quimicos, a su envejeci-
miento natural, lento, lentisimo, a pesar de los
elevados niveles de humedad relativa propios
de una cueva. Elevados, si, pero constantes,
como lo han sido los valores de la temperatura
ambiente, o de la concentracién de gases,
como el CO, (gas critico para la formacién de
Calcita) o la permanente ausencia de luz.

La pregunta que nos haciamos al principio
acerca de los malos de la serie, creo que ha
quedado contestada, es el Hombre, el mismo
que cred tal manifestacion artistica y que
miles de afos mas tarde, propicid su deterioro
acelerado en apenas unos decenios.

Los supuestos malos, los microorganismos,
no resultaron ser tan malos en este ejemplo,
pero ipor qué esa predisposicion a tildarlos
casi siempre de culpables? Sin lugar a dudas
debido a la fama terrible de patogénicos y
destructivos que les precede en el mundo de
los humanos. La vision antropocéntrica de la
Historia, tanto natural, como la relacionada
con la Historia de las diversas civilizaciones,
hace que la evoluciéon propia de los hominidos
sea diferente a la del resto de los seres vivos.
Gracias a esta evolucién Lamarguinana hemos
recibido los avances de la tecnologia, las diver-
sas manifestaciones de la cultura, pero tam-
bién otras herencias bastante desastrosas.
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El Hombre, como hemos visto, es una especie
recién llegada, y han sido el resto de los orga-
nismos los que han protagonizado la mayoria
de los capitulos de esta “serie” con tantisimos
capitulos. Y si no, que se lo digan a las bacte-
rias, organismos que sostienen el record de
permanencia en este planeta, mas de 3000
millones de anos. Visto asi, las bacterias y otros
microorganismos ya habitaban las paredes de
las cavernas antes, mucho antes de que llega-
ran los hominidos y afadieran a este ecosis-
tema su impronta. Las obras son asi, grandes
0 pequefos ecosistemas habitados por seres
vivos, comunidades bioldgicas macroscdpicas
0 microscdpicas, que bajo determinadas con-
diciones ambientales se mantienen en equi-
librio dindmico, y permanecen asi, tal y como
hemos visto en el ejemplo de las cuevas . En
esta situacién equilibrada parecen evolucio-
nar sin que el paso del tiempo permita que
los cambios surjan y se desarrollen de manera
brusca o acelerada. Asi debemos de entender
el envejecimiento natural que los materiales,
vivos o inertes, sufren por enfrentarse a una
determinada atmdsfera y a unos agentes a los
gue tienen que adaptarse de la mejor manera
posible para no desaparecer en una escalada
de cambios quimicos irreversibles, si es un
envejecimiento inexorable la mayoria de las
veces.

Los microorganismos podrian ser despre-
ciados como protagonistas de nuestra ficti-
cia pelicula, su insignificante tamafio no les
ayuda, no se les ve, no parece notarse su pre-
sencia, su accidn destructiva origina unos sin-
tomas que pueden ser confundidos con otras
patologias que manifieste la obra. Pero no nos
equivoquemos, los hay por billones de billo-
nes y su paciente labor si no los controlamos,
puede sorprendernos en muy poco tiempo.
Un simple gramo de cualquier material pue-
den albergar una compleja “comunidad de
vecinos” representada por abundantisimas
poblaciones de especies diferentes que viven

“controlandose” las unas a las otras. Es dificil
ponerles nombre y apellidos y ser juzgadas en
su justa medida a la hora de determinar cual
de ellas arrastra la mayor parte de la culpas.

3.- Conozcamos a los
microorganismos

La Unica via para entender el papel de los
microorganismos en el deterioro de los Bienes
Culturales es estudiarlos. Al hacerlo podremos
entender la razén por la cual, en determina-
das circunstancias, los mismos microorganis-
mos que habitan en las Obras, sean respon-
sables de su inexorable envejecimiento y a la
vez, resultar una estirpe de guardianes de su
integridad.

Intentemos responder al menos a estas tres
cuestiones:

- ¢Por qué los microorganismos son capaces
de colonizar los materiales y vivir sobre y/o a
partir de ellos?

- ¢Cuales son sus requerimientos ambientales
y nutricionales?

- ¢Como influye su actividad bioldgica en los
procesos de biodeterioro, y cdmo esta activi-
dad nos puede dar la llave para entender los
procesosy mecanismos responsables de la
biodegradacion?

4. El acercamiento al mundo
microbiano de las Obras

Estudiar y caracterizar a los seres vivos mas
pequefos de la naturaleza no ha sido tarea
facil.

Como no los vemos, resulta complicado “pes-
carlos” de la Obra para llevarlos al laboratorio
para su posterior estudio.

Pero entonces ;coémo los llevaron al laborato-
rio los primeros microbiélogos que trabajaron
en nuestro campo? Usemos para ello un simil.
La manera de aislarlos en esa compleja comu-
nidad de vecinos que alberga la obra, y “con-



ducirlos” uno a uno al laboratorio, es ofrecer-
les una especie de “caramelo” que no puedan
rechazar.

Para infortunio de los microbidlogos, hay
muchas, muchisimas especies de bacterias y
de microorganismos en general, tantos, que
muchos de ellos aun son desconocidos para
nosotros, Entonces, ;coémo “atraerles”, si a la
mayoria ni los conocemos?

El hecho de no haber sido caracterizados, y
por ello, descritos con anterioridad, lo com-
plica todo enormemente, especialmente en
el campo del estudio de las biopatologias que
sufren los materiales de los Bienes Culturales.
(Coémo proceder, entonces? Pues valiéndonos
de un catdlogo en constante actualizacion,
el Manual de Bergey, catdlogo que incluye
todas las especies bacterianas descritas hasta
hoy. Se conocen los “gustos” (requerimien-
tos ambientales y nutricionales) de las espe-
cies descritas y, estas pistas tan valiosas nos
ayudan a prever donde y en que materiales
pueden encontrarse, qué circunstancias favo-
recen su crecimiento y que precisan para mul-
tiplicarse Optimamente. Ese “caramelo” es
para los microbidlogos o un caldo de cultivo
o un medio sélido nutritivo que contiene todo
lo necesario para desarrollar la actividad biolo-
gica de una especie o de un grupo microbiano.
Los nutrientes no sélo constituyen ese ficticio
“caramelo”, también lo es el “clima”, es decir,
los microorganismos precisan unas condicio-
nes ambientales muy concretas y en estos
6ptimos se consiguen tasas de crecimiento
y multiplicacién muy importantes. Estas
circunstancias, diferentes para cada grupo
microbiano, hacen que crezcan “a gusto” en
nuestro laboratorio.

La idea es que a partir de muy pocos ejempla-
res de cada especie, podamos obtener trillo-
nesy trillones, y que todos ellos se encuentren
“dispuestos” a ser observados bajo el micros-
copio o investigados para saber cuando o no

pueden crecer, o que les es imprescindible y
qué no, etc. En esto consiste la Microbiologia
clasica, en el cultivo en el laboratorio de los
microorganismos para su posterior observa-
cion, estudio y caracterizacion.

Los instrumentos para conseguir su creci-
miento son los medios de cultivo, caldos o
medios sélidos nutritivos, que pueden ser
inoculados (contaminados) con células uni-
camente del microorganismo que queremos
estudiar parasu identificacion. Imprescindible,
trabajar en condiciones ambientales idoneas
y con materiales todos ellos estériles, es decir
exentos de toda forma de vida activa o de
resistencia. Este seria el formato “clasico” para
identificar un microorganismo,

Desde hace aflos se compagina el cultivo de
los microorganismos con estudios molecula-
res (Quimotaxonomia) o genéticos manejando
catadlogos en forma de bancos genémicos que
nos permiten identificar o afiliar a un determi-
nado grupo bioldégico en relativo poco tiempo.

En lafigura 2 aparece un esquema de la estra-
tegia seguida en el estudio y caracterizacién
de los microorganismos siguiendo las técni-
cas basadas en el cultivo en el laboratorio. En
la figura 3 podemos apreciar el crecimiento de
poblaciones de microorganismos en forma de
agrupaciones celulares o CFUs (unidades for-

&y |

2. Esquema de la estrategia seguida para el estudio y caracte-
rizacién de microorganismos siguiendo las técnicas basadas
en el cultivo de los organismos en el laboratorio.
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3. Cultivos microbiologicos de bacterias y hongos procedentes de muestras de obra real obtenidos en nuestro laboratorio.

madoras de colonias) provenientes de mues-
tras de obra real y que han crecido en medios
de cultivoy condiciones ambientales controla-
das en nuestro laboratorio.

Seria largo de exponer los interesantes y valio-
sos resultados obtenidos por la comunidad
cientifica en los ultimos decenios, resulta-
dos que han permitido identificar o caracte-
rizar una limitada, pero importante, lista de
microorganismos que se hayan presentes en
los materiales de Bienes Culturales. Su sola
presencia en los materiales les hace ser micro-
biodeteridgenos, organismos responsables
del envejecimiento natural de las obras.

También se han descubierto e identificado
grupos o especies microbianas especialmente
lesivas que resultan ser, en determinadas cir-
cunstancias y sobre determinados materiales,
los agentes causales mas importantes de alte-
raciones, patologias que en el pasado habian
sido atribuidas a otros agentes quimicos
(ejemplos, el foxing del papel, el mal biolégico
de la piedra, manchas y decoloraciones, etc.).
Estos estudios no sélo han clarificado su papel
en el envejecimiento natural y en la génesis
de ciertas patologias de los materiales, tam-
bién han abierto las puertas a nuevas vias para
entender mejor los procesos y mecanismos
involucrados en el biodeterioro de los bienes



culturales. Estos resultados han propiciado el
mejor de los planteamientos para el control,
tanto directo como indirecto, del biodeterioro,
y su aplicaciéon a la conservacion preventiva.

Muestra de estos avances en la microbiolo-
gia y biologia molecular aplicadas a nuestro
campo, estan los estudios realizados por una
serie de grupos, representados en esta corta
lista de bibliografia, cuyos resultados han per-
mitido avanzar enormemente en muy pocos
afos (Arai, 2000 ; Florian, 2000; Urzi, 2004).

5. Un elevado muro nos impide ver
a los otros enemigos, aquellos de
los que nada sabemos, pero que
acechan.

Los estudios moleculares, complejos de abor-
daren el laboratorio, lo eran porque estabamos
obligados a cultivar a los microorganismos
para obtener una serie de moléculas (ADN,
proteinas, lipidos o pigmentos), cuyo estudio
hace posible la identificacion y/o determina-
cion de la filogenia de los microorganismos.

Cuando se descubrié cudl era el verdadero
“muro” que estaba impidiendo a los investiga-
dores dar con la lista completa de los “residen-
tes” en los diferentes materiales fue posible
iniciar la via para saber todo cuanto sabemos
hoy en dia de los microorganismos y de su
papel en el deterioro del patrimonio.

Las limitaciones de las técnicas empleadas
hasta finales del los 90 se evidenciaron cuando
se adoptaron en el laboratorio nuevas estrate-
gias relacionadas con la Biologia Molecular. Lo
gue se descubrid, respecto al conocimiento
de las comunidades bioldgicas asociadas a los
materiales (el microbioma y sus integrantes, la
microbiota) cuando se compararon los resul-
tados obtenidos con los estudios dependien-
tes de cultivo y los obtenidos trabajando con
estas nuevas metodologias, dejoé sorprendida
a la comunidad cientifica. Todos los resultados
obtenidos hasta ese momento no podian ser

tenidos en cuenta ya que eran terriblemente
subestimativos. De un total de los cien millo-
nes de bacterias que puede haber en un mili-
litro de muestra de un monumento, No Mas
alla del 1% es cultivable en el laboratorio (Laiz,
2003). Parece ser que nos estabamos dejando
en el “backstage” a la mayoria de los perso-
najes de la pelicula es decir, lo que estaba-
mos viendo no respondia al guién del film. Y
¢si las escenas claves en el entendimiento de
los hechos o en el desenlace de la historia se
estaban perdiendo por ignorar la presencia de
sus protagonistas? (Y si la culpa de todo se la
estabamos echando al que no era realmente
el “malo, malisimo” porque éste ni siquiera
salia en los titulos de crédito?

Habia que volver a empezar de nuevo, pero
para consuelo de los investigadores, lo harian
utilizando una metodologia con unas poten-
tes herramientas, las técnicas basadas en la
biologia. Todo se resolvid, no “pescando” al
microorganismo para llevarlo al laboratorio
y cultivarlo, sino “pescando” ADN, el ADN de
toda forma de vida activa, de resistencia (espo-
ras), en estado de quiescencia (una especie
de coma biolégico) o muerta que estuviera
presente en la Obra. Con una insignificante
muestra de ADN (de vivos, quiescentes o
muertos) y con la ayuda de una técnica revo-
lucionaria, el PCR (Polimerase Chain Reaction)
desarrollada en 1983 por el novelizado Kary
Mullis (Mullis, 1987) somos capaces de obte-
ner millones y millones de copias de un seg-
mento concreto de ADN, segmento que esta
presente en todos los organismo por contener
informacion basica y vital para las células de
todos los seres vivos.

Estos segmentos de ADN tan valiosos, se
caracterizan por tener una secuencia de
nucledtidos a veces tan caracteristica, que es
diferente de una especie a otra. Este hecho
permite que una vez secuenciados y compa-
rados con importantes bancos de datos gend-
micos, podemos saber si en nuestra muestra
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estd presente tal o cual microorganismo ya
descrito, o en caso de no ser conocido, con
un ADN muy parecido a otros, hecho que le
emparenta evolutivamente con otros ya des-
critos (Gonzalez y Saiz-Jiménez, 2005)

Con diferentes estrategias podemos estudiar
la totalidad de los microorganismos, vivos,
muertos o quiescentes, o si tan sélo aquellos
gue se encuentran metabdlicamente activos
en el momento del estudio, esto nos permite
identificar sélo los que por su actividad biolé-
gica y metabdlica pueden estar directamente
relacionados con la patologia que presenta el
material (en este caso, la estrategia se basa en
el aislamiento de ARN).

Tan sélo mostrar una breve lista de biblio-
grafia en la que aparecen resefiados los arti-
culos con los resultados obtenidos en multi-
ples materiales (Michaelsen, 2009; Carmona,
20086; Capitelli, 2010; Sterflinger, 2010 y 2013;
Pifar) y en destacadas obras como el autorre-
trato de da Vinci, (Pifar, 2015a) el Palimpsesto
de Arquimedes (Pifar, 2015b), o las pinturas
rupestres de las cuevas de Altamira (Portillo,
2008) o de Tito Bustillo (Zimmermann, 2005).

6. Si no quieres sucumbir ante el
enemigo, intenta saber quién es
y cémo actda. Y si te es posible,
aliate con él

La Biotecnologia aplicada al campo de la res-
tauracion y conservacion de patrimonio ha
permitido el desarrollo de metodologias muy
interesantesy eficaces. Dado su caracter espe-
cifico nos permiten degradar, y con ello elimi-
nar, compuestos de una determinada natura-
leza quimica, sin que los materiales originales
sufran alteraciéon alguna. Ejemplos lo son los
enzimas o los sistemas celulares microbianos,
ambos capaces de eliminar sulfines, sucie-
dad o materiales indeseados (Lustrato, 2012;
Bosch-Roig, 2014).

También podemos emplear sistemas celu-
lares para consolidar materiales pétreos, y
hacerlo con el mismo material del que esta
constituida la piedra original. En este caso, la
consolidacién no la realizan los humanos, la
hacen poblaciones bacterianas capaces de
formar cristales de calcita en unas condicio-
nes que no infieren en absoluto con la obra
(Iroundi, 2018).

Todos ellos son ejemplos de la relacién bene-
ficiosa del restaurador con ciertos microor-
ganismos que se prestan a desarrollar tareas
de intervencién desarrollando su actividad
biolégica, cdmo la que desarrolla cualquier
microorganismo simplemente para sobrevivir
y multiplicarse, actividad que en unos casos
explica el deterioro de los materiales y en
otras, su recuperacién o conservacion.
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Patrimonio documental industrial:
un patrimonio en segundo plano.
El caso de Asturias

Christian Vela Garcia
Alumno de la Escuela Superior de Arte del Principado de Asturias

Resumen

La actividad industrial en la regién asturiana ha generado un magnifico patrimo-
nio documental que contiene una extensa e interesantisima informacién de lo
gue supuso la revolucion industrial en Asturias. Gracias a dicha documentacion,
podemos entender cémo la sociedad asturiana de hoy es como es a causa de
la industria. Por desgracia, este tipo de bien patrimonial ha sido muy castigado
por diversos factores, siendo destruida gran parte de documentacién, mientras
gue otra parte ha llegado a nuestros dias en unas condiciones de conservacion
pésimas.

Su correcta conservacion requiere de una metodologia de intervencion especi-
fica que tristemente no estd siendo desarrollada de forma adecuada. Por ello,
este articulo pretende alertar del peligro que corre el Patrimonio Documental
Industrial y proponer aquellas medidas que se hacen necesarias para su correcta
recuperacion, asi como cambiar la idea que se tiene sobre quién debe acometer
las diferentes actuaciones de conservacién y restauracion.
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n las Ultimas décadas se ha ido desa-
rrollando un gran interés hacia el

Patrimonio Industrial y, como conse-
cuencia, se ha obtenido una mayor valoriza-
cion del mismo, trayendo consigo una serie de
medidas y actuaciones como son su protec-
cién, conservacion y divulgacion. Sin embargo,
no es oro todo lo que reluce y, aunque su
trayectoria parece ser buena, todavia queda
mucho camino por avanzar, especialmente en
el Patrimonio Documental Industrial, un tipo
de patrimonio que quiza este en un segundo
plano con respecto a otros —por ejemplo el
arquitectonico- siendo valiosisimo para la
sociedad y, por desgracia, no se esta tratando
de una manera correcta en cuanto a su con-
servacion, corriendo el riesgo de que se pierda
para siempre.

Para tener una perspectiva de conjunto, es
indispensable tratar brevemente el término
de Patrimonio Industrial y de sus bienes docu-
mentales, de los que veremos algun ejemplo
de las diversas tipologias que contempla, de
forma generalizada, asi como examinar en

gué punto nos encontramos en la lucha por la
conservacion de este patrimonio y cual seria la
adecuada metodologia de intervencién para
Su correcta conservacion.

Para que el patrimonio industrial y, por ende,
el documental industrial, sea protegido y
conservado para que llegue a generaciones
futuras, debemos hacer una puesta en valor
y situarlo al mismo nivel que otros bienes cul-
turales ya valorizados que son custodiados y
preservados bajo las mas estrictas medidas,
porque estos bienes fruto de la industrializa-
ciéon también atesoran un gran valor para la
sociedad -ya sea histérico, cultural, artistico e
incluso técnico- siendo imprescindibles para
comprender nuestra historia reciente, gracias
a los cuales, se ha formado un caracter histé-
rico-cultural de sus lugares y paisajes, de sus
gentes, la forma de vida, las tradiciones, etc.

1. Delimitacion de Patrimonio
Industrial

Como punto de partida tomaremos el Plan
Nacional de Patrimonio Industrial redactado
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en 2011 por una comisidn conformada por
miembros del Instituto de Patrimonio Cultural
de Espafa (IPCE) y expertos de la Universidad
de Valencia, el Museo de la Ciéncia i de la
Técnica de Catalunya, el Instituto Valenciano
de Conservacion y Restauracion, el Instituto
Andaluz de Patrimonio Histérico y el Ticcih
Espana.

1.1. Definicién de Patrimonio Industrial

Como definicion del patrimonio industrial
entenderemos que es “el conjunto de los bie-
nes muebles, inmuebles y sistemas de socia-
bilidad relacionados con la cultura del trabajo
gue han sido generados por las actividades de
extraccion, de transformacioén, de transporte,
de distribucién y gestion generadas por el
sistema econdmico surgido de la “revolucion
industrial”. Estos bienes se deben entender
como un todo integral compuesto por el pai-
saje en el que se insertan, las relaciones indus-
triales en que se estructuran, las arquitecturas
gue los caracterizan, las técnicas utilizadas
en sus procedimientos, los archivos genera-
dos durante su actividad y sus practicas de
caracter simbdlico.” (Ministerio de Educacién,
Cultura y Deporte 2015)

Asi mismo el patrimonio industrial goza de
una particular metodologia de trabajo que
establece una relacién entre varias disciplinas
tanto cientificas como culturales, esta meto-
dologia es la que denominamos Arqueologia
Industrial, que “estudia y pone en valor los ves-
tigios materiales e inmateriales como testimo-
nios histéricos de los procesos productivos. Su
estudio Nnos aproxima a una mejor compren-
sion de las estructurasy los procesos que han
generado el desarrollo de las sociedades téc-
nico-industriales, sus fuentes de energia, sus
lugares y espacios de trabajo, su organizacion
productiva y su forma de responder a una eco-
nomia basada en la mecanizacién de los pro-
cesos productivos.” (Ministerio de Educacion,
Cultura y Deporte 2015)

1.2. Clasificacién de los Bienes Industriales

Denominados “bienes industriales”, quedan
organizados en tres grandes grupos: bie-
nes inmateriales, bienes inmuebles y bienes
muebles.

Los bienes inmateriales suponen testimo-
nios fundamentales de la memoria histérica.
Algunos ejemplos que conformarian estos bie-
nes serian el himno a Santa Barbara, patrona
delos mineros, o los concursos de entibadores.

Los bienes inmuebles se clasificarian, a su vez,
en cuatro tipos (siguiendo las pautas del Plan
Nacional de Patrimonio Industrial):

- Elementos industriales: por ejemplo las
dos chimeneas aisladas de la factoria “La
Tejerona” o “Refracta”, en La Felguera,
convertidas en testigo de que en ese mismo
lugar existié una actividad industrial.

- Conjuntos industriales: como seria Arnao,
con la Real Compafia Asturiana de Minas,
siendo una muestra especifica de la activi-
dad industrial que llevd a cabo.

- Paisajes industriales: como es el caso del
valle del Samuno, en Langreo, en el que se
pueden observar los componentes elemen-
tales, a lo largo del territorio, de aquellos
procesos de produccion.

- Sistemas y redes industriales: como seria
la linea férrea que conectaba el valle de
Langreo con el puerto de Gijén.

En cuanto a los bienes materiales, también
clasificados en cuatro tipos, tendriamos los
siguientes:

- Artefactos: como por ejemplo un compre-
sor, maquina destinada para la compre-
sion de aire para aguellas herramientas y
magqguinarias del interior de una mina que lo
requieran.

Utillajes: herramientas empleadas para
desarrollar un procedimiento técnico de una
actividad concreta.



- Mobiliario y accesorios de trabajo: por
ejemplo la mesa de un técnico para elaborar
planos.

- Archivos: como es el caso del Archivo
Histérico de HUNOSA.

Como observamos, la cantidad de bienes que
componen este tipo de patrimonio es muy
numerosay heterogénea implicando, sin lugar
a dudas, la necesidad de intervenir diversos
profesionales para su correcta conservacion.

1.3. Patrimonio documental industrial

En cuanto a los bienes documentales -o
archivo industrial-, que es el tipo de bien que
nos compete en este estudio, serian aquellos
“documentos escritos o iconograficos gene-
rados por las actividades econdmicas y las
relaciones industriales. Se incluyen en este
apartado los fondos bibliograficos relaciona-
dos con la cultura del trabajo. El registro de
las fuentes orales y visuales se considera prio-
ritario debido a su fragilidad y peligro de des-
aparicion” (Ministerio de Educacién, Cultura y
Deporte 2015).

Estos bienes, a su vez, van a estar formados
por un volumen muy numeroso de ejemplos y
tipologias documentales constituidos por una
gran heterogeneidad de materiales que van
a implicar una atencion casi individual y que
requerird un estudio exhaustivo de los mis-
mosy el empleo de actuacionesy sistemas de
conservacion concretos para cada tipologia.
Podemos encontrarnos desde escrituras nota-
riales de constitucion y disoluciéon de socieda-
des y compafiias, de adquisicion de propieda-
des, terrenos, concesiones y bienes; escrituras
de compras; inventarios; correspondencia;
informes técnicos; fotografias y albumes foto-
graficos; planos; facturas, proveedores; infor-
mes; fichas de personal; contratos de trabajo;
diplomas; revistas; peliculas de film de 16 y 35
mm; carteleria; y un largo etcétera.

Veamos algunos ejemplos concretos:

1. Podemos encontrarnos con libros Mayores

1. Libro Mayor de cuentas depositado en el Archivo de la
Autoridad Portuaria de Avilés.

de cuentas [Figura 1], en los que se regis-
tran la contabilidad de una empresa. Por
lo general se trata de un libro de gran
formato en el que en muchos casos llegan
a emplear materiales tan llamativos como
tela de pana para las cubiertas [Figura

2] o incluso decorando sus cortes con la

2. Cubierta de un libro Mayor de cuentas ejecutado en tela
de pana, depositado en el Archivo de la Autoridad Portuaria
de Avilés.
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técnica del marmoleado [Figura 3], adqui-
riendo una belleza visual que no necesita
realmente, pues se trata de un tipo de
bien que es conferido como medio de

3. Corte de un libro Mayor de cuentas decorado con técnica
del marmoleado. (Libro depositado en el Archivo de la
Autoridad Portuaria de Avilés).

trabajo y no para ser admirado. También
llegan a emplear sistemas de proteccion,
como materiales metalicos situados en los
cantos y esquinas de sus cubiertas [Figura
4], ideados para evitar dafios mecanicos,
interpretando con ello que a la hora de su
confeccidén se preocuparon de que dichos
libros se dafaran lo menos posible, dado el
gran uso que recibirian.

4. Detalle de elementos de proteccion metalicos de los cantos
del libro Mayor de cuentas, para evitar dafiar la cubierta
ejecutada con tela de pana. (Libro depositado en el Archivo
de la Autoridad Portuaria de Avilés).

. Encontramos también proyectos, como
este “Proyecto Definitivo de la Ampliacion

de la Darsena de San Juan” [Figuras 5y 6] el

cual es curioso por su formato, a modo de

6. Uno de los planos que contiene el proyecto en forma
desplegable. (Depositado en el Archivo de la Autoridad
Portuaria de Avilés).

5. Cubierta del Proyecto Definitivo de la Ampliacion de
la Darsena de San Juan. (Depositado en el Archivo de la
Autoridad Portuaria de Avilés).

carpetilla con doble enlace, conteniendo en
su interior una serie de documentos que se
despliegan a modo de planos, cuyo soporte
se trata de una tela tratada, técnica muy
empleada en los sistemas de reproduccion
de planos.

. Asi mismo, encontramos también docu-

mentos relacionados con los trabajadores,
tal como contratos de trabajo, fichas de
ingreso, etc, cuyos soportes son celu-

losa con diversas tintas para su grafia o
empleando fotografias adheridas, lo que lo
hace mas heterogéneo aun. [Figura 7]

4. La fotografia es otra de las tipologias

documentales que podemos encontrar-
nos, junto con las peliculas y grabaciones,
encontrandose asociadas a otros materiales
como puede ser dlbumes o cajas metalicas
o de plastico. Esta es una de las tipologias
mas delicadas en relacién con los parame-
tros ambientales. [Figura 8]

. También podemos encontrarnos planos,

uno de los bienes documentales mas



7. Libreta de inscripcion maritima personal. (Depositado en
el Archivo de la Autoridad Portuaria de Avilés).

8. Fotografia en blanco y negro adherida a una hoja de un
album fotografico para la ampliacion del muelle de Avilés.
(Depositado en el Archivo de la Autoridad Portuaria de
Avilés).
numerosos (especialmente en el sector
de la mineria) e interesantes, de nuevo
empleando multitud de materiales para su
confeccién, como el cartén entelado con
diversos tipos de elementos sustentados
[Figura 9] o papeles vegetales o encerados.
[Figura 10]

9. Plano horizontal de labores mineras en concesiones de
Figaredo y de la Sociedad Fabrica de Mieres realizado
en soporte de papel. (Archivo del Museo de la Siderurgia
ubicado en La Felguera).

10. Plano de limites entre las minas Maria Luisa y Carbones
de La Nueva, realizado en tela encerada. (Archivo del Museo
de la Siderurgia ubicado en La Felguera).

2. Estado de la cuestion

Una vez que se tiene claro qué es este tipo de
patrimonio y el valor que posee, es necesario
estudiar qué sucede con él en la actualidad
porque, como se sabe, todo bien que posee un
cierto valor para la sociedad debe protegerse
y conservarse para que llegue a generaciones
futuras.

El Patrimonio Industrial y, por consiguiente,
el Documental Industrial, es un tipo de patri-
monio reciente, no siendo concebido de una
manera artistica sino ideado con una fun-
cién practica, es el resultado de la obtenciéon
de un producto por medio de un proceso de
fabricacion.

Dicho de otra manera, y poniendo como ejem-
plo la época clasica, cuando los romanos cons-
truyeron el acueducto de Segovia no lo hicie-
ron con una idea artistica u ornamental sino
como una obra funcional, la de suministrar
agua a la poblacion; pero llega un momento
en la historia que pasa de ser un elemento de
provision a formar parte de nuestro mas rico
patrimonio, debido a que posee una serie de
caracteristicas técnicas e innovadoras para
la época, convirtiéndose en un elemento de
gran valor para la sociedad tanto histérico y
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cultural como dinamizante para la economia
por ser un buen reclamo turistico.

En cierta medida ocurre lo mismo con los
Bienes Industriales. Ideados con una funcidon
practica, adquieren hoy un valor para la socie-
dad por poseer una rica informacién de lo
que fue la historia de la revoluciéon industrial
en nuestro pais, y concretamente de nuestra
comunidad auténoma, y los resultados que se
obtienen de ella sobre el territorio, la pobla-
cion, las tradiciones, etc. En este sentido pode-
mos poner como ejemplo el pozo Sotdn; esta
explotacion de carbén pasd de ser un pozo
mas, un lugar de trabajo con una funcionali-
dad productiva, a ser uno de los mas impor-
tantes de Asturias siendo declarado Bien de
Interés Cultural. (Boletin oficial del Estado
2014).

Esta transformacioén en la que algo industrial
pasa a formar parte de nuestro patrimonio
cultural ha sido -y estd siendo- duro para
nuestros bienes, pues llegan a experimentar
un largo proceso en el que, en la mayor parte
de las ocasiones, acaban destruidos. Digamos
gue lo que ocurre es que llega un momento
en que, por los motivos que sea, la actividad de
las fabricas y empresas cesa y se ven obliga-
dos a cerrar sus puertas o cambiar titularidad,
guedando todos sus bienes en desuso, aban-
donados, o liquidados por la empresa.

En el caso de aquellos bienes abandonados o
endesuso debemos preguntarnoslosiguiente:
;qué ocurre con ellos con el paso del tiempo?.
Siintentamos responder a esta pregunta vere-
mos que lo que ocurre es que en la mayoria
de los casos, estos bienes, al carecer de man-
tenimiento, terminaran sufriendo las acciones
deteriorativas de los agentes atmosféricos, los
organismos vivos, el vandalismo, robos o son
desmantelados y destruidos para llevar a cabo
otros usos en su espacio.

Afortunadamente hay quienes se percatan del
valor que poseen todos estos bienes y de que

se estan echando a perder. Personas que bien
han trabajado en esas fabricas o empresas y
sienten un cierto carifio a las mismas, ingenie-
ros, historiadores, conservadores, arquitectos
gue admiran esas huellas del pasado o perso-
nas gue, aun no teniendo ningun vinculo con
ello, sienten que todas esas ruinas tienen algo
de interés.

En ese momento en que varios colecti-
vos acreditan el valor de estos elementos
comienza una lucha por la valorizacién colec-
tiva y su proteccién. Se crean grupos de tra-
bajo, profesionales con el mismo interés hacia
el Patrimonio Industrial, como por ejemplo
la Asociaciéon INCUNA (Industria, Cultura y
Naturaleza) nacida en 1999 en Asturias, convir-
tiéndose en la mas importante a nivel nacio-
nal. El TICCIH (Comité Internacional para la
Conservacion del Patrimonio Industrial), cuyo
objetivo es promover la cooperacion interna-
cional en pro de este Patrimonio, conformado
por 42 paises, siendo Espafa participe. O tam-
bién el ERIH (Ruta Europea de Patrimonio
Industrial), creada para difundir la riqueza cul-
tural del Patrimonio Industrial a través de una
serie de rutas turisticas por diversos enclaves
industriales.

También se empiezan a elaborar estudios, ins-
trumentos de gestion como el “Plan Nacional
de Patrimonio Industrial”
malizar una metodologia de actuacién sobre
este tipo de patrimonio; bibliografia mas
especializada en un tipo de bien industrial en

cuyo objetivo es nor-

concreto, como es el “Estudio bdasico sobre
patrimonio documental industrial asturiano.
Los archivos histdricos, industriales y mercan-
tiles”, obra que significé la base para posterio-
res trabajos de patrimonio documental indus-
trial. Asi mismo, en un tiempo progresivo, se
organizan y desarrollan Congresos y Jornadas
técnicas cuyo tema principal gira en torno a
este tipo patrimonial, como por ejemplo las
jornadas que organiza INCUNA, de las cuales



su Ultima edicion estuvo centrada en los bie-
nes documentales.

Todo ello encaminado a conseguir la concien-
ciacion social y valorizacién patrimonial que se
merece y, especialmente, la proteccion legal
mediante la creacién de leyes que lo ampa-
ren. En este sentido, a nivel nacional existe la
Ley de Patrimonio Histdrico Espafol en cuyos
articulos 49.2 y 49.4 habla del “Patrimonio
documental y bibliografico” (Boletin Oficial
del Estado 1985) y a nivel autonémico la Ley
del Patrimonio Cultural del Principado, en la
que habla del patrimonio histérico-industrial
y el patrimonio documental en los articulos
76, 77, 80, 81, 82, 83, y 84 (Boletin Oficial del
Estado 2001). Como vemos, la ley ampara en
cierta medida al patrimonio industrial y el
documental industrial pero no son aun lo sufi-
cientemente especificas.

3. Hacia una correcta Metodologia
de Intervencion

Cualguier medida que se lleve a cabo que
tenga como objetivo el estudio, valoriza-
cién, proteccién, conservacion, divulgacion y
explotacidén de los recursos que proporciona
el patrimonio industrial, es bien recibida por
pequefa que sea.

En lo que respecta al patrimonio docu-
mental industrial, es necesario disefar una
Metodologia de Intervencion especifica para
este ambito, que vaya desde el rescate de
la documentaciéon alld donde se encuentre
abandonada, pasando por la organizacion,
clasificacién, catalogacién y censado de los
fondos documentales de cada Archivo, el facil
acceso a la consulta y estudio de los mismos
asi como su divulgacion. Estas medidas ya se
comenzaron a desempefar logrando salvar
una buena parte de los bienes documentales
gue se encontraban abandonados o en des-
uso, sin embargo, de las fases mas importan-
tes que se deberian tener en cuenta —después

de efectuar las ya nombradas—, dentro de una
correcta Metodologia de Intervencidn en este
bien patrimonial, es el disefio de estrategias
de conservacidon preventiva y restauracion.
Intervenciones directas e indirectas que no
se estdn tomando en cuenta aqui en Asturias
Yy que, si se estan llevando a cabo, lo estan
haciendo manos no cualificadas ejecutando-
las de manera incorrecta.

Para entender por qué la conservacion preven-
tiva y la restauracién deben ser fases dentro
de esa Metodologia de Intervencion hay que
estudiar el estado en que se encuentran los
bienes documentalesy conocer el proceso que
les ha llevado a ese punto. En ese aspecto cabe
decir que lo que ocurre con la documentacion
industrial es que cuando una empresa o una
fabrica cierra, comienza una total odisea para
los archivos —siempre con excepciones—: habra
empresas que cierren y abandonen sus ins-
talaciones y, con ello, toda la documentacion,
otras seran absorbidas por otras empresas y
toda esa documentacion heredada es quiza
relegada a un almacén en mejores o peores
condiciones, otras empresas destruiran toda la
documentaciéon pues, al finalizar la actividad
productiva, dicha documentaciéon carece de
valor administrativo para la empresa. En casos
excepcionales habrd empresas que adopten
medidas que tendran buenos resultados para
la conservacion de la documentaciéon permi-
tiendo, al menos, que lleguen hasta nosotros
sin grandes deterioros.

Para hacernos una idea de la gran odisea
que sufren los archivos industriales, Pedro
Fandos Rodriguez (2015) nos explica en su
articulo “La planoteca de la cuenca carbo-
nifera central asturiana” la experiencia de la
planoteca minera de la Sociedad Metaldrgica
Duro Felguera cuando fue absorbida por
HUNOSA, pasando de almacén en almacén y
dando como resultado dafos importantes en
la documentacion. Nos cuenta que en 1967 el
archivo de la mineria de Duro Felguera pasa
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de sus instalaciones en La Felguera al lavadero
Yy pozo Modesta; en 1968 se traslada al barrio
de El Puente, en la misma localidad; en el afio
70 pasa a las oficinas de la calle Generalisimo,
en Sama de Langreo; al afo siguiente a las ofi-
cinas de Ciafo; en 1977 vuelven a las oficinas
de la calle Generalisimo; en el 78 marchan a
la Gerencia de Sama; entre los afios 1981 y
1982 muchos planos son rescatados de dicho
archivo y llevados al Chalet de los Gedlogos,
en Ujo; en 1993 de la Gerencia de Sama se lle-
van al Supermercado de Mieres, siendo alma-
cenados en la seccidon “tejidos”; en el 94 a los
Talleres de Santa Ana, en el Entrego. Asi un
periplo por varios emplazamientos hasta lle-
gar al pozo Fonddn, donde se situan actual-
mente en el Archivo Histérico de HUNOSA.

Asi mismo nos da informacion de las condi-
ciones en gque se encontraba la documenta-
cion de algunas empresas: “se dieron casos de
grave negligencia en la custodia documental,
como el caso del pozo San Mamés donde, al
cierre de la explotacién en 1992, una montana
de carpetas, planos, etc, fueron apilados de
manera cadtica, formando una colina de unos
2 m de altura en la que varios anos después
aun pudimos rescatar algunos documentos
empapados y aplastados bajo numerosas
goteras” (Fandos 2015: 386).

Como vemos, toda la documentacién que es
abandonada o que, aun no siéndolo, no se le
ha aplicado una metodologia de conserva-
cion, loque ocurre con ella es que llega a nues-
tros dias en unas condiciones pésimas —en el
caso de que llegue, porque muchos docu-
mentos se pierden y destruyen por el camino-.
Es, por tanto, que el patrimonio documental
industrial posee una gran vulnerabilidad fisica
debido tanto al uso que se le ha dado a la
documentacién en su “vida activa”, como la
falta de valor que sus titulares le atribuyeron
abandonandola o depositandola sin medidas
de proteccidon adecuada, la composicidon de
los materiales constituyentes, asi como las

condiciones del medio donde se encuentran
y la interaccion de dichos materiales con el
mismo.

Podriamos diferenciar entre dos periodos, a
grandes rasgos, en la historia de la documen-
tacién industrial (centrdndonos en su conser-
vacién preventiva); un primer periodo en que
las empresas cierran y sus fondos son aban-
donados o pululan de almacén en almacén
siendo vulnerables a unos agentes de dete-
rioro extremos, pero no nos podemos olvidar
de ese otro periodo en que dichos fondos son
rescatados y depositados en instituciones con
el fin de conservarlos, porque en ese segundo
periodo se corre el riesgo de pensar que los
fondos rescatados ya han llegado a su plena
conservacion al haber puesto al frente del
archivo a un archivero o documentalista que,
entre otras labores, ha organizado, catalo-
gado, digitalizado y depositado en estanterias
toda la documentacién de dichos fondos. Sin
embargo esa conservacion no es plena. Si bien
las condiciones extremas se reducen sustan-
cialmente y las acciones degenerativas de los
agentes de deterioro son muy bajas, en com-
paracién con el anterior periodo, pero la cruda
realidad es que los agentes de deterioro no
desaparecen, siguen existiendo. Estos agentes
se traducen en unos parametros ambientales
inadecuados de los depdsitos, una incorrecta
manipulacién de los documentos, la inexisten-
cia de sistemas de proteccién individual de los
mismos, la presencia de materiales dafinos
provenientes de otros materiales en contacto,
la proliferacion de microorganismos entre los
documentos, etc. Por eso, en este sentido, es
totalmente necesaria una metodologia de
intervencién en nuestras instituciones que
contemple la conservacion preventiva y la res-
tauracion para reducir al maximo esas posibili-
dades de deterioro asi como frenar el grado de
deterioro que ya poseen.

Es importante recalcar que las labores que
hacen los archiveros y documentalistas en



los archivos son esenciales para la conserva-
cién del patrimonio documental asi como que
tampoco se actUa del mismo modo en todas
las instituciones. Como en cualquier sector,
habré profesionales mas responsabilizados y
concienciados con las labores de conservacion
de sus fondos que otros, por lo que no deben
tomarse estas palabras como una ofensiva
directa a todo un gremio, asi como también
es importante recalcar que no debe recaer
sobre ellos toda la responsabilidad de la con-
servacion preventiva y, especialmente de res-
tauracion, porque para ello existen otros per-
files profesionales encargados de llevar a cabo
estas labores, con los que deben trabajar codo
con codo de manera multidisciplinar. En este
sentido, en la comunidad asturiana, se echa
en falta la existencia de estos profesionales en
las plantillas de las instituciones con patrimo-
nio documental (ya no solo industrial, sino en
general).

Por ello se hace inminente y totalmente nece-
saria la contratacion de conservadores-restau-
radores especializados en documento grafico
para gue nuestro patrimonio documental
sobreviva tanto a corto como a largo plazo,
porgue las actuaciones gue se estan llevando
a cabo actualmente, en la mayoria de los casos,
atentan directamente contra la integridad de
nuestro patrimonio documental, haciendo
caso omiso de las leyes que lo rigen y los cédi-
gos deontoldgicos. Al igual que alguien sin
conocimientos en cirugia coronaria jamas se
le permitiria realizar una operacién de cora-
zén, nadie sin los conocimientos oportunos en
conservacién preventiva y restauraciéon y sin
la titulacién oficial requerida, deberia llevar a
cabo dichas actuaciones.

Algunos lo llamaran intrusismo laboral muy
acertadamente, yo afnadiria, ademas, desco-
nocimiento por parte de los responsables de
las instituciones, que peligrosamente creen
gue las actuaciones de conservacion preven-
tiva y restauracion deben ejecutarlas perso-

nal formado en archivistica, biblioteconomia
y gestion documental. A la vista esta de que
no se esta procediendo bien cuando archivos
de renombre en Asturias con importantisimo
patrimonio documental tienen como sistema
de control de humedad de los depdsitos la
rutina de abrir todas las ventanas, producién-
dose cambios drasticos en los parametros de
humedad relativa y temperatura del depdsito
afectando al indice de higroscopicidad de los
materiales constitutivos, promoviendo la pro-
liferacién de microorganismos en los mismos,
la entrada de sustancias volatiles procedentes
de la industria activa asi como de particulas
dafinas, y una larga lista de agentes de dete-
rioro que estan provocando una alteracion real
en los bienes patrimoniales que “orgullosa-
mente” se custodian.

3. Conclusiones

La industrializacion ha sido generadora de un
magnifico legado cultural y entre sus tantisi-
mos bienes industriales existe uno de los mas
importantes, que es el patrimonio documen-
tal industrial generado y, sin embargo, es uno
de los menos valorados y que mas vulnerabi-
lidad posee.

Después de alzar en valor este tipo patrimo-
nial y advertir el estado en que llegan a encon-
trarse muchos de estos bienesy lo vulnerables
que son, podemos afirmar rotundamente la
necesidad de instaurar medidas urgentes de
conservacion preventiva y restauracion en
nuestro patrimonio documental industrial,
actuaciones que deben llevarse a cabo de
manera multidisciplinar pero encabezadas y
asumidas por conservadores-restauradores
formados en materia. De otro modo nues-
tro patrimonio documental y, mas concre-
tamente el industrial, estd destinado a morir
tarde o temprano y ¢;de verdad estamos dis-
puestos a dejar morir un patrimonio tan rico
y tan nuestro?
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