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“...lo antes posible ponte en manos de un
maestro para aprender; sepdrate de él lo mds
tarde posible”.
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A mi padre, Manuel de la Colina.
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Introduccion

En la presente tesis hemos abordado el tema
de los procesos de dorado, entendiendo éste
como el oficio de elaboraciéon artesanal
realizado a lo largo de la historia por artistas
que han empleado hojas de oro, de plata y de
imitacién! sobre soportes de diversas natu-
ralezas. En primer lugar debemos especificar
que hemos adoptado como definicién de hoja
de oro la que describe Daniel V. Thompson en
su libro The materials and techniques of
medieval painting:

“Cuando el metal estd golpeado y estirado en
plano con un rodillo, pero bastante grueso, lo
llamamos chapa de metal. Cuando estd muy
delgado, a veces con el espesor de una hoja
de papel, se llama ldmina de metal. Y cuando
es todavia mucho mds delgado, mds delgado

“No se puede volver a descubrir el Mediterraneo; pero un
punto de vista nuevo puede descubrir una vision nueva,
incluyendo regiones que habian permanecido invisibles
hasta ahora™.

Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento,
M. Baxandall.

que el tisU, acercdndose su espesor al de una
telarafia, tan delgado que no tiene fuerza y casi
ningun peso, se llama hoja de oro”2.

Al dorado con hoja también se le denomina
dorado en frio, porque no necesita de ninguna
fuente de calor durante el proceso como
sucede con otros métodos como el dorado a
fuego, el eléctrico o el industrial, que requieren
ofro tipo de procedimientos.

En el desarrollo de esta tesis esta presente una
problemdtica fundamental. Esto es, la vincu-
lacién, siguiendo una metodologia cientifica
profundamente rigurosa de las técnicas en su
aspecto bibliogréfico, forzosamente sintético,
con el conocimiento de campo adquirido con
el empleo de esas mismas técnicas donde inci-
den elementos menos medibles. En este senti-

1 Los metales de imitacion se distinguen del oro y la plata, porque a simple vista se puede apreciar la diferencia de color y textura
que le aportan las diferentes materias primas empleadas para su elaboracion.

2 Thompon, Daniel V., The materials and techniques of medieval painting, Dover publications, New York, 1956, p.194.



do, la primera cuestiéon se ha desarrollado con-
forme a una visién, como antes hemos men-
cionado, sintética y globalizadora mientras que
en la segunda ha jugado un papel decisivo la
experiencia personal que aporta una visién sin-
gular sobre los procesos objeto de estudio.

Se han tomado como puntos de partida varias
fuentes de investigacion. En primer lugar, den-
tro del dmbito tedrico, se han revisado los tex-
tos mds destacados referidos a la técnica del
dorado con hoja a lo largo de la historia. En
segundo lugar se ha tenido muy en cuenta el
aprendizaje que se deriva de la observacién de
obras de arte pertenecientes al patrimonio
histérico-artistico. En tercer lugar se ha de-
sarrollado una serie de procesos, todos ellos
innovadores en el campo de la praxis, fruto de
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la investigacién tanto tedrica como prdctica,
que han culminado con la puesta en funciona-
miento de una serie de técnicas de dorado,
nuevas en su totalidad y que no habian sido
descritas hasta la fecha.

En cuanto al dmbito tedrico, debemos hacer
dos subclasificaciones, en la primera de ellas
se han agrupado los testimonios escritos sobre
teorfas y técnicas artisticas en tratados, ma-
nuscritos, y recetarios3 , mientras que en la
segunda se han revisado los contratos.

Entre los textos de la Antigiedad que més han
interesado a esta investigacién cabe sefialar las
obras Geografia'y Vidas Paralelas de Estrabéns
y Plutarcos, respectivamente. Sobre materiales
y técnicas empleadas en la Antigiedad clésica
en Grecia y Roma ha sido vital la consulta de

3 En relacion con los estudios historiograficos que sirven como introduccion a las fuentes literarias de la Historia del Arte se han
manejado principalmente La literatura artistica de Julius Schlosser, edit. Catedra, Madrid, 1976, Original Treatises on the Arts of
Painting, edit. Dover, Nueva York, 1976, de Mary Philadelphia Merrifield, Fuentes y Documentos para la historia del arte,
V.V.A.A,, edit. Gustavo Gili, Barcelona, 1982, y Materia e imagen de Silvia Bordini, edit. del Serbal, Barcelona, 1995.

En La literatura artistica Schlosser recoge las fuentes documentales escritas desde la Edad Media hasta el Barroco. Mary
Philadelphia Merrifield en su obra Original Treatises on the Arts of Painting traduce y comenta una serie de manuscritos como el
Ms. de Bolonia, Ms. Marciano, Ms. de Heraclio, Ms. de Padua, Ms. de Le Begue, Ms. de S. Audemar, Ms. de Alcherio. Ms. Volpato
o0 el Ms. de Bruselas. Fuentes y Documentos para la Historia del Arte, recopila y selecciona a lo largo de ocho tomos numerosos
escritos artisticos, en el vol. 1 la edicion corre a cargo de José Pitarch, en el vol 2 la edicion es a cargo de Joaquin Yarza, Milagros
Guardia, Teresa Vicens, en el vol. 3 la edicion es a cargo de Joaquin Yarza, en el vol. 4 la edicion es de Joaquin Garriga, en el vol.
5 la edicion es a cargo de José Fernandez Arenas, Bonaventura Bassegoda i Hugas, en el vol. 6 a cargo de José Fernandez Arenas,
en el volumen 7 la edicion es a cargo de Francisco Calvo Serraller y en el vol. 8 la edicion es de Mireira Freixa, este conjunto de
obras constituye una de las mas importantes fuentes escritas de la Historia del Arte -tanto de teoria estética como de técnicas artisit-
icas- puesto que abarca desde la Antigiiedad hasta las vanguardias del siglo XIX. En Materia e imagen, la autora enumera, describe
y comenta las fuentes escritas desde la Antigiiedad clésica hasta el siglo XIX.

4 Estrabon, historiador y gedgrafo griego del siglo | a.C. del que se conserva una Unica obra conocida como Geografia. En ella
relata las enriquecedoras vivencias de sus viajes y a su propia experiencia le afiade informacion oral transmitida por otros viajeros.
Son muy interesantes sus descripciones de las minas auriferas de la Peninsula Ibérica. cit. en Fuentes y Documentos para la
Historia del Arte, Arte Antiguo: Proximo Oriente, Grecia y Roma, tomo |, op. cit. pp. 290-295 y 418-419.

5 Plutarco, (s. 1 d.C.) en su obra Vidas Paralelas, no pretendia realizar una obra histérica, sino simplemente biografica de las vidas
de Julio César y Alejandro Magno. Este autor realiza una interesante aportacion en relacion con esta investigacion al referirse a los
materiales de construccion, entre los que se incluye el oro y a la clasificacion de las agrupaciones del pueblo ateniense por oficios
en la que incluye a los doradores. Cit. en Pitarch, A., Dalmases, N., lbarburu, M? E., Terés, M? R., Serra, R., (ed)., Fuentes y
Documentos para la Historia del Arte, tomo I, op. cit. pp. 375-376.

6 Marco Lucio Vitruvio Polion (27 a. C.), arquitecto e ingeniero, probablemente de Fornio, vivié en tiempos de Julio César y de
Augusto, al cual dedico su obra, que debid estar escrita por paginas y en diez rollos, y al final de ellas, o bien al final de cada

10



los textos de Vitruvios, Los Diez Libros de
Arquitectura y Historia Natural de Cayo Plinio
Segundo’, también conocido como Plinio el
Viejo.

En relacién con la estética medieval ha sido
necesario el empleo de fuentes como los textos
de Eusebio de Cesarea 8, Vita Constantini del
siglo IV, o ya en el siglo VI, los textos de Seudo
Dionisio Areopagita? y del historiador bizantino

Introduccién

Procopioro.

En el siglo VIl se encuentra uno de los mas
completos manuscritos, el de Lucca X de
Leida!, de los siglos X y X|I destaca Mapae
Clavicula'2 por las técnicas y férmulas que
describe, muy parecidas al texto de la misma
época De Coloribus et atribus romanorum,
cuyo autor, Heraclio’s, retoma la obra realiza-
da por Plinio el Viejo y la reelabora adaptdn-

volumen, presentaba las figuras relacionadas con el texto, hoy perdidas. De Architectura ha sido el Gnico escrito que ha trasmitido
a la posteridad los conocimientos de la Antigiiedad clasica en el campo de la arquitectura. La version de éste texto que ha sido
empleada en esta investigacion es: Los diez libros de arquitectura, Vitrubio Polion, Marco,edit. Cicon, Caceres, 1999.

7 Cayo Plinio Segundo, conocido como Plinio el Viejo (s. I. d. C.), escribié multitud de obras de las que s6lo se conserva Historia
Natural. Es una compilacion de treinta y siete libros, cuyo valor se debe a la abundante informacion que contiene sobre temas tan
diversos como botanica, medicina, geografia o arte. Muy interesantes son las aportaciones que hace sobre las minas auriferas y el
empleo del oro y la plata en Roma. Historia Natural, tres volumenes edit. Visor, Madrid, 1998.

8 Eusebio de Cesarea en su obra Vita Constantini, describe la iglesia del Santo Sepulcro de Jerusalén, atendiendo tanto a sus aspec-
tos arquitectonicos como decorativos. Gracias a este relato se conocen, aunque de forma escueta, las fastuosas decoraciones que se
realizaban con oro en los artesonados. VVéase de Eusebio de Cesarea, Vita Constantini, cit. en Yarza, J., Guardia, M., y Vicens, T.,
(ed.), Fuentes y documentos para la historia del arte, tomo I, op. cit. p. 77-81.

9 Bajo este nombre se agrupan una serie de textos aparecidos en Oriente en el afio 500. La trascendencia de estos escritos radica
en gque marcaran toda la estética medieval al proponer la via anagégica como el Unico medio para ascender a las jerarquias celestes
superiores, defendiendo el empleo de metales preciosos, principalmente el oro y la plata, como medios materiales para acercarse a

Dios.

10 Procopio, historiador Bizantino del siglo VI, nos dejé en De Aedificiis la Unica narracion gracias a la cual se conoce la iglesia
de Santa Sofia de Constantinopla, tal y como fue construida por Justiniano. En este texto se hace referencia a la existencia y empleo
de abundante oro en las techumbres. VVéase tomo Il de Fuentes y documentos para la historia del arte, op. cit. p. 97-102.

11 El Manuscrito de Lucca X de Leida, es un importante tratado que recoge las técnicas de dorado empleadas hasta el siglo VII.
Segun E. Gonzalez-Alonso Martinez “fue encontrado en Tebas y descubierto, posteriormente en la Biblioteca de los Canénigos de
la ciudad de Lucca, siendo dado a conocer por el bibliotecario del Duque de Mddena en su obra Antiquitas Italiae, publicada en
Miléan en 1793, obra que podemos encontrar en la Biblioteca Maruzzeliana de Florencia”. Véase Tratado del Dorado, Plateado y
su Policromia, edit. Universidad Politécnica de Valencia, Valencia 1997, p. 44.

12 Este manuscrito, traducido como Llave de la pintura, esta escrito por un monje de la abadia de Saint Gall, su importancia radi-
ca en la descripcion de la técnica y los procesos de iluminar con oro que se realizaban durante los siglos X y XI.

13 Aunque el nombre de Heraclio es asociado a la obra De coloribus et artibus romanorum lo cierto es que se trata de una suma
de partes anexionadas a un nucleo original escrito en la segunda mitad del siglo X. Los dos primeros libros, los mas antiguos, estan
en verso, y tratan entre otras técnicas del tratamiento de los metales, el tercero, escrito en prosa, probablemente fue afiadido en el
siglo XII1. Raspe publicé por primera vez De coloribus et artibus Romanorum en 1781. El texto aparece en la redaccion de varias
fuentes como son el Ms. Lat. 6741 de la Bibliothéque Nationale de Paris, Ms. Egerton 840 A de la British Library, y Ms. Sloane
1754 en el British Museum de Londres. Actualmente, se encuentra publicado en 2 tomos en Dover Publications, Nueva York, 1967.

Una segunda edicion mas moderna es del afio 1979.



dola a los gustos de la época. Pero, el mas
importante manuscrito medieval es el elabora-
do por Theophilo en el siglo XI, Schedula diver-
sarum artivm4, en él se reflejan los
conocimientos técnicos de los oficios artisticos
fundamentalmente en lo que se refiere a los
trabajos sobre metal.

Del siglo Xl se han estudiado teorias estéticas
medievales como los textos de Hugo de San

El Oro en Hoja

Victor Soliloquivm de Arrha animae y en
Eruditionis Didascalicae, libri septem's, del
abad Suger de Saint Denis'é y de San
Bernardo'” por la influencia que han tenido
sobre las obras de arte que se producian en
esos momentos.

Un texto muy importante del siglo Xlll es Liber
Magistri Petri de Sanctus Auemaro, De col-
oribus faciendi, obra de Pietro de Sanctus

14 Sobre la identidad del autor de Schedula diversarum artium existen ciertas dudas. Debia ser un hombre monastico que algunos
autores identifican con Tedfilo-Rogelio, el monje artista que a comienzos del siglo XII se dedicaba a la orfebreria en el convento
de Helmerhausen, en la Sajonia inferior, aunque estas hip6tesis no se han confirmado. Este texto que se conserva en la Biblioteca
Capitolare se divide en tres libros: el primero trata de pintura mural y la miniatura, el segundo trata del vidrio, y el tercero del metal
en el que el autor debia ser un especialista. Es uno de los libros més interesantes de la Edad Media y posee ademas un indiscutible
carécter hizantino. Este texto, descubierto en 1774 por G. E. Lessing en la biblioteca de Wolfenbiittel, es uno de los mas impor-
tantes documentos de técnicas artisticas escrito en el Medievo. A la muerte de Lessing aparecié una edicion revisada por él, pero
publicada por Leiste, en 1781. En este mismo afio Raspe publica los 37 primeros capitulos. Las principales ediciones de este libro,
redactado a partir de diversos manuscritos (el de Gudeanus lat. 2°, 69 de la biblioteca de Wolfenbuttel, Harleianus 3915 del British
Museum, Ms. 6741 de la Bibliotheque Nationale de Paris, Ms. 2527 de la Nationalbibliothek de Viena) son la de Escalopier (1843),
Hendrie (1847), Ilg (1846 y 1849), Laurie (1874). En la actualidad las ediciones méas importantes son las de Dodwell, C. R. Nelson
and Sons, Londres y Edimburgo, 1961 y Hawthorne y Smith, On divers arts, Chicago 1963, reimpreso en Dover Publications,

Nueva York, 1979.

15 Soliloquium de Arrha animae y Eruditions didascalicae, libri septem merecen ser destacados por sus aportaciones estéticas. Su
autor, Hugo de San Victor, es una de las méas destacadas personalidades del siglo XII. Su estética parte de la aceptacion y justifi-
cacion de la belleza de lo material aunque no se refiera especificamente a lo artistico cit. en Yarza, J., Dalmases, N., Ibarburu, M2
E., Pitarch, A.J., Pérez, C., Terés, M2 R.,Vicens, T., (ed.), Fuentes y Documentos para la historia del Arte, tomo llI, op. cit.

16 Suger (1081-1151) fue nombrado abad de Saint Denis en 1122; regente de Francia durante la Segunda Cruzada, consejero y
amigo de los reyes Luis VI 'y Luis VII, fue un hombre de elevada influencia politica y religiosa. Basandose en la idea neoplaténi-
ca de que las cosas terrenales participan, con las evidentes limitaciones humanas, de cualidades divinas como la belleza, la bondad
y la verdad, establece un sistema de jerarquias en el que, partiendo de lo material puede llegarse a la comprensién de lo que no lo
es mediante la contemplacién del resplandor y la luz de los objetos materiales puede elevar a los fieles al mundo de las virtudes
celestiales. VVéase Panofsky, E., “El abad Suger de St. Denis”, en El significado de las artes visuales, Alianza, Madrid, 1979, Duby;,
G, La Europa de las catedrales, edit. Carroggio, Barcelona, 1966, pp. 13-19 y Holt, E., Storia documentaria dell’arte. Dal
Medioevo al XVIII secolo, edit. Feltrinelli, Milan, 1972, pp. 22 y ss.

17 San Bernardo (ca. 1121-1124), fue el artifice del éxito de una de las reformas mas polémicas del siglo XI1: aquella que enfren-
t6 las dos ramas de monjes benedictinos: cluniacenses y cistercienses. La reforma cisterciense surgida a raiz del relajamiento de la
Regla por parte de los primeros origind un arte méas sencillo en sus formas al repudiar la figuracion y el empleo de la orfebreria en
las iglesias, ademas no admite la belleza de la escultura en los claustros por considerarla impropia de la austeridad monastica y cen-
sura todas las representaciones simbgélicas. Vease San Bernardo, Obras completas, 1, Biblioteca de Autores Cristianos, Madrid,
1955, “Apologia a Guillermo de Saint Thierry”, cap. XII, pp. 824-854, G. Duby, San Bernardo y el arte cisterciense, edit. Taurus,

Madrid, 1981.

18 Contiene recetas de manuscritos antiguos que el autor amplia con su experiencia personal. En relacién al tema que compete a
esta investigacion en los capitulos X y XII a X1V se ocupa, especificamente del dorado sobre pergamino y del brufiido del oro.



Auemaro's. Igualmente el Manuscrito de
Bolonia'?, el Manuscrito de Estrasburgo?o y de
Arte llluminandi2', escritos a finales del siglo
XIV 'y principios del XV, son una primordial
fuente de conocimientos de los procedimientos
pictéricos y técnicas de dorado.

Los siglos XV y XVI son muy ricos en cuanto a
literatura artistica se refiere. Son escritos un
elevado nimero de tratados que surgen en un
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contienen cierfos elementos de teoria estética
de la que carecian los anteriores manuales
medievales que no eran, en muchos de los
casos, mds que una recopilacién de recetas. En
este sentido cabe destacar el tratado de
Cennino Cennini El libro del Arte22 ya que
marcard el limite de dos periodos, ya que,
como ha sefalado Julius Schlosser, “contiene
elementos antiguo-medievales y modernos”23.

abonado ambiente cultural
generado por el Humanismo. Estos tratados

También han sido revisados otros textos funda-
mentales del Renacimiento de autores tales

intelectualizante

19 EI Manuscrito de Bolonia antiguamente en la biblioteca del Convento de S. Salvatore de Bolonia (Ms. 165), se encuentra hoy
en la Universidad de Bolonia (Ms. 2861). Publicado por primera vez en 1849 por Merrifield, en la actualidad se puede consultar en
la edicion de Dover Publications, Original Treatises on the Arts of Painting, edit. Dover, Nueva York, 1967, pp. 460-476.

20 El Manuscrito de Estrasburgo, es el manual mas antiguo conocido escrito en lengua alemana. Dividido en dos partes, la primera
trata de los pigmentos y la miniatura, la segunda versa sobre recetas de colas, mordientes, dorados, plateados y barnices.

21 Escrito a finales del siglo X1V, queda circunscrito a la técnica de la iluminacién de libros y a la miniatura sobre pergamino. El
contenido de este libro abarca el estudio de los colores naturales y artificiales, del oro, de aglutinantes como la clara de huevo, de
las colas, del yeso, de los procedimientos a los que deben ser sometidos los colores, aglutinantes y materias, de las fases de cada
una de las operaciones, y de esta manera, proporciona los conocimientos necesarios para obtener de esta técnica los maximos
logros. Este tratado se complementa con el posterior de Ceninno Ceninni.

22 Fechado el 31 de julio de 1437. Del Libro del Arte existen tres Cddices, dos de los cuales, el Laurentiano y el Ricardiano, se
conservan en Florencia y el tercero esta en Roma. EIl mas antiguo es el Laurentiano, de principios del siglo XV, es el mas fiable
aunque le faltan algunas hojas. El Ricardiano de la segunda mitad del siglo XVI es mas completo. El Ottobiano es una copia mod-
erna del Laurentiano, en la que se basé la primera edicion de 1821. Una segunda edicion mas completa en 1859 fue llevada a cabo
por Gaetano y Carlo Milanesi, que se basaron en el Laurentiano y sobre todo en el Ricardiano. En 1913 Renzo Simi elabora la ter-
cera edicion revisando las anteriores. En 1943 se reedita esta Gltima cotejando los distintos cédices. La publicacion empleada en
esta tesis es la editada por la editorial AKAL, Madrid, 1988.

23 Schlosser, J., La literatura artistica, op. cit. p. 100. Los estudios realizados por Schlosser y Antal, ambos de la Escuela de Viena,
junto con los autores de la escuela neoidealista italiana de la primera mitad del siglo XX (Lionello Venturi, Rosario Assunto,
Ragghianti y Salvini) han contribuido a que la obra de Cennini se haya dejado de interpretar como un recetario medieval para
ponerse en relacién con las fuentes prehumanistas, tras verificarse la semejanza de su obra con la estética de la época de Dante y
Giotto. Véase la introduccion de Licisco Magagnato en Cennini, C. El libro del arte, op. cit. p. 5.

24 Los Comentarios, de Lorenzo Ghiberti (1378-1455) es una obra esencial del Renacimiento por ser uno de los primeros textos
tedricos escritos por artistas que conservamos. Dividido en tres libros, en el primero para fundamentar su teoria se apropia de los
escritos de Ateneo el Viejo y Vitrubio; en él establece un programa educativo del artista y sigue una estructura antigua en cuanto al
contenido y a la forma aunque aporta una vision innovadora al incluir como disciplinas esenciales los conocimientos de anatomia
y perspectiva. En el segundo Comentario inicia su autobiografia con la genealogia de los artistas trecentistas. En el tercero, el Ulti-
mo y mas extenso, el autor interesado por la dptica especula en el campo cientifico tomando nociones clasicas 0 medievales extrai-
das del manual arabe de Alhazen Optica, al que cita a menudo en su texto, junto con Ptolomeo y Vitello. Ghiberti se adelanta a su
época intentando dar una base cientifica al arte figurativo y reivindica el papel social y culturalmente del artista en una sociedad
gremial donde su consideracion era la de un mero artesano.
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como Lorenzo Ghiberti2¢, Leon Battista Francisco Pacheco, Arte de la Pintura?, El
Alberti2s, Leonardo2, Benvenuto Cellini27 y  museo pictdrico y la escala dptica de Antonio
Vasarizs, Palomino de Castro® y el compendio sobre
De la época Barroca destacamos los textos de  técnicas y procedimientos de dorado de

25 De pictura fechado en 1436, lo que supone que nos hallamos ante la mas antigua expresion teérica del siglo XV, fue redactado
probablemente en original en latin y traducido seguidamente por el propio autor al italiano. Alberti con un espiritu severamente
matematico divide la pintura en tres partes, el contorno lineal, la composicion de los planos y el modelado de los cuerpos en la luz
coloreada. El autor tolera el empleo del oro s6lo en adornos y partes arquitecténicas de segundo orden. Sobre la pintura, edit.
Fernando Torres, Valencia 1976. De este mismo autor se ha estudiado De Re Aedificatoria, es el primer tratado de arquitectura del
renacimiento. Dividida en diez libros esta estrechamente relacionado con Vitrubio, incluso en el nimero de libros. Los tres primeros
libros tratan de la eleccién del terreno, materiales de construccién y cimientos. Los libros IV y V tratan de las diversas clases de
edificios seguin sea su destino, el libro VI versa sobre la bellleza arquitectoénica, los libros V11 al 1X tratan de las iglesias, de los edi-
ficios publicos y de los edificios privados, y por tltimo el libro X trata de la hidradlica.

26 Leonardo Da Vinci, en su Tratado de la pintura inicia la era del progreso naturalista y matematico, como posteriormente haria
Durero en Alemania y Palissy en Francia. En su tratado se encuentran todos los temas de la teoria y critica del Renacimiento,
empezando por la disputa sobre la primacia de las artes, la teoria del conocimiento respecto a la naturaleza o la pintura como una
ciencia. En relacién con la problematica principal de nuestra investigacion conviene sefialar que si observamos el tratado de
Leonardo desde un punto de vista comparativo, profundizando en las técnicas artisticas del dorado que contiene este tratado y
poniéndolas en relacién con el anterior de Cennino Cennini, encontramos que mientras que éste presenta multiples aportaciones
sobre su aplicacion y tratamiento con todo su valor estético y simbélico, Leonardo apenas hace referencia al oro -a lo largo de su
tratado Unicamente en tres ocasiones- ignorando sus procedimientos técnicos y mencionandolo de forma exclusiva como un medio
de modelar el color y representar con rigor cientifico lo que observa en la naturaleza. El texto manejado a lo largo de la tesis es el
editado por la Consejeria de Cultura y Educacion de la Comunidad Auténoma de Murcia, Murcia, 1985.

27 Cellini, B., Tratado de orfebreria, escultura y arquitectura. Este tratado aporta importantes datos sobre los trabajos que se real-
izan sobre el oro, haciendo un amplio comentario sobre el arte del niel y la filigrana como decoraciones que se hacen sobre el oro.

28 Giorgio Vasari (1511-1574) es el autor de la obra Le Vite dé piu Architetti, Pittori et Scultori Italiani da Cimabue insino & tempi
nostri; el autor incluye una introduccion al arte de dorar, editado originalmente en 1550, sera en 1568, dieciocho afios después de
la primera, cuando aparece la segunda edicion impresa por Giusti. En esta nueva edicién afiade la vida de autores vivos, afiade dibu-
jos, corrige y mejora la primera edicion. La edicién que hasta ahora no ha sido superada es la de Gaetano Milanesi, comenzada en
1878 para la editorial Sansoni de Florencia, y terminada en 1881. Es necesario sefialar que en relacion con el tema objeto de esta
investigacion, Vasari en el capitulo XIV aborda el tratamiento y la preparacion de los soportes para aplicar el oro. La edicién con-
sultada en esta investigacion es Las vidas de los mas excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue a nue-
stros tiempos, edit. Tecnos, Madrid, 1998.

29 Francisco Pacheco para la realizacion de su obra Arte de la pintura, escrita entre los afios 1634 y 1638, se basa por entero en
fuentes italianas. En ella encontramos importantes noticias histdricas sobre pintores como Rubens o Velazquez. Desde un punto de
vista teérico defiende posturas muy cercanas a los preceptos de codificacion de imagenes promulgados por los jesuitas con los que
mantenia una estrecha relacién. Pintor de reconocido prestigio en su época, el autor divide la obra en tres libros, el primero es una
referencia historica al arte de la Antigiiedad, el segundo es de marcado caracter tedrico, y el libro 111 es un texto de aplicacion a la
praxis de las técnicas de pintura y dorado. En este Gltimo libro, concretamente en los capitulos I, VI y VII escribe el mas com-
pleto tratado espafiol de policromia referido al periodo que abarca desde la segunda mitad del siglo XV1 a la primera del siglo XVII.
La edicion consultada en la elaboracion de esta tesis ha sido la editada por Catedra, Madrid, 1990. Sobre Pacheco véase también,
Delgado, F., El Padre Jerénimo Nadal y la pintura sevillana del siglo XVII, <<Archivum Historicum Societatis Jesu>>, XXVIII
1959, pp. 354 - 363, y Asensio, J.M., F. Pacheco, sus obras artisticas y literarias, Sevilla, 1886.

30 La obra de Antonio Palomino de Castro podemos considerarla como uno de los textos fundamentales del barroco espafiol.
Palomino, nacido en 1655, curso estudios para clérigo, pero su aficion a la pintura hizo que en 1678 se trasladara a Madrid y fuera
nombrado pintor real, donde trabaj6 con artistas de la talla de Lucas Jordan. EI museo pictérico y la escala optica, es un perfecto



Francisco de Orellana en el que, en un
apéndice, el autor recoge el Tratado de la
Miniaturas!.

En el siglo XIX muchos estudiosos y artistas han
escrito sobre la técnica de dorar y policromar,
ejemplo de ello es el Manual prdctico del pin-
tor, dorador y charolista de Riffaults2z o la
Monografia de la pintura y ligera resefia acer-
ca del dorador y vidriero de Chateauss.

A lo largo del siglo XX se han publicado un
gran nimero de libros que tratan sobre proce-
sos técnicos en general y en los que se
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incluyen, como un apartado especifico, las téc-
nicas de dorar . Entre los titulos mds impor-
tantes por la visiéon globalizadora y fidedigna
de sus aportaciones, asi como por su
tratamiento cientifico riguroso y por la extensa
difusién de los mismos, podemos citar Los
materiales de pintura y su empleo en el arte del
profesor alemdn Max Doerners¢ y Materiales y
técnicas de Arte del norteamericano Ralph
Mayerss. Textos mds especificos en relacién con
el tema que nos ocupa son el Manual del
dorador sobre madera3s de Constantin Amich

tratado historico-tedrico, editado en tres volimenes escritos entre 1715 y 1724. El primero de los libros trata de los fundamentos
de la pintura, el segundo trata de los materiales de pintura y su empleo y, el tercero, contiene las biografias de los pintores y escul-
tores desde comienzos del siglo XV hasta la época del autor, en lo que parece un intento de emular a Vasari. Edit Aguilar, Madrid,

1947.

31 El tratado traducido del idioma Francés al Castellano por Francisco Vicente Orellana constituye un importante documento del
siglo XVII1, ya que el autor realiza una sustancial recopilacion de numerosas formulas de interés sobre el oro, aportando una serie
de técnicas muy valiosas en lo referente al dorado en polvo y las purpurinas. Tratado de barnices y charoles: enmendado y afiadi-
do en esta segunda impresién y aumentado al fin con otro de miniatura para aprender facilmente a pintar sin Maestro, y secreto
para hacer los mejores colores, el oro brufiido y en concha, edit. J. Garcia, Valencia, 1755.

32 Riffault Deshetres, Jean Rene Denis, Manual practico del pintor, dorador y charolista, editado por Repullés en Madrid en 1832.
Este manual abarca las técnicas de dorar tanto al agua como al mordiente en el siglo X1X, aportando interesantes datos sobre los

materiales y procedimientos del dorado.

33 M. R. Chateau en su Monografia de la pintura y ligera resefia acerca del dorador y vidriero, Imp. Rafael Anoz, Madrid, 1871,
alude a una serie de procesos en boga en el siglo XIX. Su aportacion a las técnicas del dorado constituye un importante documen-

to por sus explicaciones procedimentales.

34 La primera edicion se publicé en 1921, el propio autor en el prélogo define su libro como un “resumen de las conferencias impar-
tidas durante diez afios en la Academia de Bellas Artes de Munich”. Doerner pretende con su libro aportar al pintor una serie de
conocimientos tedricos basados en el estudio cientifico para aplicarlos a una serie de procedimientos técnicos. El autor revisa la
técnica de antiguos maestros como C. Cennini y de autores del siglo XIX, completando su obra con un capitulo reservado a la con-
servacion de monumentos en el que menciona las técnicas de dorado y la conservacion de cuadros. La edicion consultada es la edi-

tada por Reverté, Madrid, 1991.

35 Ralph Mayer, autor del libro Materiales y técnicas del arte publicado por primera vez en 1940, ejerci6 durante veinte afios en
la Escuela de Pintura y Escultura de la Universidad de Columbia en Nueva York y fue el fundador del Instituto de Investigacion de
Técnicas Artisticas. A través de su libro aporta una vision globalizadora e histérica sobre pigmentos, técnicas pictoricas como el
fresco, el 6leo o el temple, las colas, el dorado, las resinas sintéticas, o la pintura acrilica, que completa con un estudio cientifico
respecto a la quimica orgénica y una elaborada investigacion sobre los barnices. Este amplio espectro de temas dan como resulta-
do un extenso compendio de procesos técnicos completados con valiosos apéndices de férmulas, indices y tablas. El libro consul-
tado a lo largo de esta investigacion es el editado por Hermann Blume, Madrid, 1993.

36 A. Badosa realizo en el Manual del dorador sobre madera, un estudio exhaustivo de la técnica de dorar sobre madera con los
dos procesos posibles de dorado con hoja, es decir, al agua y al mordiente. El autor elabora un tratado sobre los procesos técnicos
de dorar, los materiales que intervienen y las herramientas necesarias, incluyendo ilustraciones sobre estos dos ultimos apartados.

Edit. Sintes, Madrid, 1985.



Badosa, Il Dorattores” escrito por T. Turco o, ya
en Espafa, el Tratado del dorado, plateado y
su policromiase de Enriqueta Gonzdlez-Alonso
Martinez, El arte de dorary El marco en la his-
toria del arte3? del dorador madrilefio Eugenio
Herranz Garcia o Incidencias del soporte en la
pintura y sus manipulaciones técnicas del pro-
fesor Manuel de la Colina“o.

La segunda clasificacién de las fuentes escritas
de documentacién, aunque muy diferente a las
anteriores por no ser escritas con fines didacti-
cos, son los textos contractuales. Podemos afir-
mar que son el fiel testimonio del momento
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histérico en que se escribieron y en los que se
especifican con detalle la calidad de los mate-
riales que debian emplearse en la realizacion
de los encargos, los procesos técnicos a seguir,
el tipo de soporte que se debia emplear, el
numero de capas de yeso para realizar los
aparejos o los colores o el efecto final que
debia tener la obra. En cuanto a la calidad del
oro que se debia emplear, se exigen unos
requisitos muy especificos de los que existe
documentacién muy prolija en expresiones
sobre el particular: “con oro muy perfecto”,
“buen oro”, “oro fino y bruiido”, “oro limpio”,

37 Turco, T., Il Doratore, el libro escrito en italiano atina las técnicas del dorado al agua y al mixtion junto con otros tratamientos
como los barnices, las corlas y un amplio capitulo sobre miltiples materiales factibles de ser dorados asi como sus manipulaciones
posteriores. Segunda edicién ampliada, edit. Ulrico Hoelpi S.P.A, Milan, 1991.

38 El libro de E. Gonzalez-Alonso, Tratado del dorado, plateado y su policromia, editado por la Universidad Politécnica de
Valencia en 1997, de marcado caracter actual, resume la trayectoria investigadora de la autora en el campo del dorado y plateado,
abarcando los materiales y herramientas empleados, los sistemas de dorado y policromias, incluyendo un capitulo sobre su conser-

vacion y restauracion.

39 E. Herranz pertenece a una saga familiar de excelentes doradores. Actualmente D. Eugenio Herranz Garcia continta llevando a
cabo este trabajo, dejando constancia de su dilatado conocimiento en sus libros El arte de dorar, edit. Dossat 2.000, Madrid, 1994,
y El marco en la historia del arte, edit. Dossat 2.000, Madrid 1995. El autor aporta datos histéricos sobre doradores, talleres y anéc-
dotas, asi como una interesante documentacion fotografica y escrita sobre los procesos técnicos de dorar con hoja, los barnices y
acabados, todo ello escrito desde el punto de vista de la practica y los conocimientos adquiridos tras muchos afios de trabajo, y por
tanto, un conocimiento fruto de la experiencia personal. Podemos considerar sin duda sus libros como una de las aportaciones

actuales mas valiosas de la técnica del dorado en Espafia.

40 Manuel de la Colina, pintor muralista, ha desarrollado una extensa labor docente como profesor titular en la Facultad de Bellas
Avrtes de Madrid. A lo largo de su carrera ha sido un artista multidisciplinar especialista en pintura mural al fresco y procedimien-
tos pictoricos aplicados a campos tan variados como los cueros repujados, las serigrafias, las policromias, los dorados y las repro-
ducciones artisticas. Asimismo su labor docente se desarrolla tanto en el &mbito facultativo como fuera de él al haber sido director
y coordinador de cursos y seminarios. Defiende su tesis doctoral Incidencia del soporte en la pintura y sus manipulaciones técni-
cas, en Madrid en 1988. Discipulo del catedratico D. Daniel Vazquez Diaz en la Escuela Superior de San Fernando, colabora, desde
1954, con el catedratico D. Ramoén Stolz en multiples obras murales entre las que destacan los frescos de los Fueros del
Ayuntamiento de Valencia, el mural pintado al fresco en la Basilica del Pilar en Zaragoza o la restauracion de las pinturas murales
de Goya en San Antonio de la Florida (Madrid). Desarrolla su labor como conservador en el Museo Espafiol de Arte Contemporaneo
desde 1958 hasta 1987, labor que compaginé con el arranque y restauracion de pinturas murales como las de la capilla de Santo
Domingo (Malaga) y su traslado a nuevos soportes e instalacion en la iglesia de la orden Dulce Nombre de Jess Nazareno del Paso
y M? Santisima de la Esperanza (Méalaga). En 1990 presenta en el X Congreso de Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales, celebrado en Valencia, un “prototipo de soporte para una pintura mural al fresco”. Sus vastos conocimientos técnicos
y su constante investigacion en el ambito del dorado y los procedimientos estrechamente vinculados a este han dado como fruto la
apertura de nuevas vias de aplicacion, lo que supone una importantisima aportacion para todos los que nos desenvolvemos en el

campo de las Bellas Artes.



“sin mdcula”, “sea batido, bueno y bien brufi-
do y no oro partido”, “oro competente”, “de
muy buen oro fino sin que intervenga plata ni
oro partido y dorado” y “con oro fino sin que
tenga plata ni corladura ni otra mécula sino
muy perfecta”41.

2. En relacién con la segunda de las fuentes
estudiadas, la observacién de las obras de arte
se han tenido muy en cuenta, ya que, como
escribe Pierre Francastel, “la Unica realidad del
arte son las obras, nunca lo son los modelos ni
las fuentes de inspiracién”#2. El aprendizaje que
se deriva de la observacién de estas piezas que
forman parte de nuestro patrimonio ha sido
adquirido en multiples ocasiones como fruto de
un atento estudio ocular y, en otras circunstan-
cias, producto de la labor profesional como
restauradora de estos objetos artisticos, lo que
nos ha permitido obtener una visibn més
amplia y profunda de la forma de proceder en
la ejecucién de la obra y profundizar con un
mayor detenimiento en la perceptible huella
que produce en las mismas el paso del tiempo.
Tanto los procesos técnicos aplicados sobre los
soportes, yesos, bol, oro y policromias, como
las pdtinas naturales provocadas por el tiempo,
nos han servido de guia para realizar los ejem-
plos précticos presentados en esta investi-
gacioén.

3. El tercer método de investigacion que se ha
realizado se basa en el trabajo y puesta en
practica de los conocimientos teéricos adquiri-
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dos. A través del estudio y experimentacién se
han obtenido las destrezas necesarias para eje-
cutar los métodos de dorado empleados sobre
soportes tradicionales, bien sean moviles o
fijos. Como sabemos, el simple conocimiento
de las cualidades y caracteristicas de las
herramientas y de las materias primas que se
emplean no son suficientes para dominar el
proceso, por lo que a éste se debe sumar la
habilidad individual, asi como el factor
humano que personaliza cada trabajo.
Mientras que en lo relativo a los materiales que
intervienen en el proceso y los conocimientos
teéricos pueden aprenderse con relativa rapi-
dez, la maestria del dorador se va formando en
relacién con su creciente experiencia profe-
sional. A medida que se realiza un largo perio-
do de aprendizaje y experimentacién vy, segin
sea el grado de capacidad receptora del indi-
viduo, aumentard su facultad de interpretar,
dominar y juzgar los trabajos propios y ajenos
lo que le inducird a realizar nuevas innova-
ciones.

Conviene destacar que la investigacién prdcti-
ca de los procesos de dorado sobre nuevos
soportes como las resinas, ha estado marcada
por el entusiasmo en la bUsqueda de nuevos
procesos de dorado. Para ello se han emplea-
do siete afios de estudio préctico que avalan
esta tesis. Si bien, respecto a las técnicas tradi-
cionales, nuestro esfuerzo se dirige a la recopi-
lacién y puesta en préctica de métodos y técni-

41 Para una documentacion especifica sobre los contratos véase Glasser, H., Artist contracts of the early Renaissance, (tesis doc-
toral de filosofia de la Universidad de Columbia, 1965), Nueva York y Londres, 1977, y para un estudio general de los contratos
de los artistas vease Milanesi, G., Documenti per la storia dell"arte senese, vol 1, Secoli X111 e X1V, Siena, 1854, Nuovi documen-
ti per la storia dellarte toscana dal XIIl al XV secolo, Florencia, 1901, en Espafia véase: Echevarria Gofii, P., Policromia del
Renacimiento en Navarra, edit. Gobierno de Navarra, Pamplona, 1990, pp. 106-111.

42 Francastel, Pierre, La figura y el lugar, edit. Laia, Monte Avila, Barcelona, 1988, p. 109.



cas, en relacién con el estudio del panorama
actual, se ha realizado un gran esfuerzo de
investigacién en la resolucién de los problemas
planteados con la utilizacion de nuevos
soportes. Se hace necesario sefalar que los
cambios producidos en el horizonte estético en
el Ultimo siglo se han concretado a través de la
incorporacién, por parte de numerosos artistas,
de nuevos materiales en sus obras como son la
fibra de vidrio y las resinas sintéticas43.

A lo largo de esta investigacién se proponen
alternativas efectivas de trabajo procedente de
nuestra labor profesional a lo largo de estos
anos y de la experimentacién llevada a cabo
con motivo del presente estudio, que podrdn
ser empleadas tanto para la creacién artistica
como en el campo de la restauracién de obras
de arte.

La investigacién que se presenta se estructura
en tres grandes apartados. En el primero de
ellos se estudian las técnicas de fabricacién de
las hojas metdlicas, un segundo blogque en el
que se aborda la preparacién de los soportes y
la aplicacion del oro, y una tercera parte que
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versa sobre los tratamientos que se efectGan
sobre las hojas metdlicas.

En cuanto al primero de ellos, fabricacién de
las hojas, se realiza una aproximacién a aque-
llos aspectos que atafien directamente a este
metal, ya sea su origen y fabricacién, asi como
el tratamiento de la plata y los metales de
imitacion como suceddneos del oro. Estos
aspectos, desde el punto de vista de la investi-
gacién, ofrecen una idea global del tema
como introducciéon a la posterior investigacién
sobre los procesos que se deben llevar a cabo
para poner en prdctica las técnicas de dorado.
La segunda parte, la aplicacién prdactica, se ha
dividido en dos bloques con el fin de diferen-
ciar claramente entre los procedimientos que
se realizan sobre el soporte incluyendo la apli-
cacién de las hojas de oro y el tratamiento que
se realiza posteriormente sobre el metal.

La primera de ellas se ha organizado en cuatro
capitulos que versan sobre: la preparacién de
los soportes portdtiles y fijos tradicionales, la
fabricacién y preparacién de nuevos soportes
de resina, las técnicas de dorar con hoja, es

43 La fibra de vidrio se comenz6 a fabricar de manera industrial hacia 1940 aunque su empleo y difusion generalizado con fines
artisticos no se realiza hasta que toman forma las propuestas del Pop, del Minimal y del Process Art. EI Pop Art emplea la inclusion
en poliéster como un método creativo que permite materializar la idea del artista. Empleado por Arman desde 1961 en obras como
Torse aux Gants o In the Jungle ambas de 1967, también Claes Oldemburg trabajard en su proceso creativo con estos materiales
convirtiéndose en un abanderado del arte pop, (Véase Claes Oldenburg: An Anthology, catalogo, Guggenheim Museum, New York,
1995). Si el Pop Art se sirve de materiales compuestos convencionales para la representacion de sus ideas, el Minimal y el Process
dan tanta importancia a su trabajo creativo como al proceso de fabricacion del material. EI arte minimal elige estos materiales por
la frialdad de las materias primas empleadas de factura impersonal, el proceso de moldes en la fabricacion de obras en serie suponia
un método iddneo para borrar cualquier destreza manual del artista. Podemos citar como artistas que trabajan estos materiales a
Robert Morris 0 John McCraken, Bruce Nauman, Hesse y Bolinger. VVéase Art Minimal I, De la ligne au paralepipede, catalogo,
Musee d”Art Contemporain de Bordeaux, 1985, Art Minimal Il, De la surface au plan, catalogo, Musee d”Art Contemporain de
Bordeaux 1986, Marchan Fiz, S., La historia del cubo: minimal art y fenomenologia, edit. Rekalde, Bilbao, 1994. Posteriormente
se ha continuado investigando con el empleo de materiales compuestos con multiples posibilidades como podemos ver en obras de
autores como Rachel Whiteread, los hermanos Chapman, Damien Hirst o Matthew Barney. VVéase Un siglo de escultura moderna,
catalogo, Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, 1988. Rachel Whiteread, catalogo, Palacio de Velazquez, Ministerio de Cultura,
Madrid, 1997. Barrete, B., Eva Hesse, sculpture, Timken Publishers, New York, 1989, Niek Kemps, catalogo, Twee two deux,

Museum Boymans-van Beuninger, Rotterdam 1988.



decir, al mordiente y al agua, y el oro en polvo
y nuevos pigmentos de mica como sustitutos de
la hoja de oro. El orden de los capitulos estd
basado en dos criterios: la dificultad de la téc-
nica y el grado de maestria impuestos por el
soporte ya que, como ya sefalaba Cennino
Cennini, “...ten muy en cuenta que aquel que
aprenda a pintar sobre muro y luego sobre
tabla no adquiere tanta maestria como aquel
que aprende primero a pintar sobre tabla y
luego sobre muro”+4.

El segundo blogque abarca los diversos proce-
dimientos que se pueden aplicar sobre el
metal. Los tres capitulos que lo articulan deben
entenderse como un conjunto de procesos que
pueden aplicarse secuencialmente sobre un
mismo soporte, aunque, cada uno de ellos,
presenta una metodologia de trabajo muy
concreta

El orden elegido en la exposicién de estos
temas es el que se aplica en la prdactica La
secuencia de ejecucién de estos procesos es
facilmente deducible en la observacion de las
obras de arte sobre las que se ha llevado a
cabo estos procesos. Como consecuencia de
lo dicho anteriormente en primer lugar se
desarrolla el capitulo que lleva por fitulo inci-
siones y policromia sobre el oro y en segundo
lugar, se estudian las pétinas y acabados, para
finalizar con el denominado proteccion del
oro: el barniz.

Para finalizar, se ha afiadido un indice de imd-
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genes.
Es importante puntualizar que el presente tra-
bajo ha sido fruto de un aprendizaje que
comenzé su andadura hace afios y que no pre-
senta un proceso de frabajo Unico y agotado,
si no que, por el contrario, ha posibilitado la
apertura de nuevas vias de desarrollo de dicha
técnica con el empleo de nuevos materiales.
Podemos afirmar que el dorado es fruto de
combinar una serie de conocimientos tedricos
con el saber hacer que sélo la experiencia
aporta. La investigacién de métodos y la apli-
cacién de nuevos productos es una via
inagotable de experimentacién para todos
aquellos que de una forma u otra trabajan en
el terreno de las artes, ya que siempre que
exista un individuo concreto existird una
metodologia de trabajo propia. Por tanto, esta
investigacién no intenta dar a conocer de una
forma histérica o lineal los procesos de dorado
ni se pretende, en ningln caso, que sea un
catdlogo de obras ejemplarizantes sino una
fuente fidedigna de los procedimientos técnicos
de dorar con hoja, explicando de una forma
clara y concisa dichos procesos.

En este sentido se debe subrayar la impre-
scindible labor llevada a cabo con Manuel de
la Colina, ya que en todo momento ha per-
manecido a mi lado supervisando y dando su
enfoque personal de todos los temas tratados.
Su inquietud por la investigacién ha supuesto
una apertura a nuevos caminos en el campo

44 Cennini, C., El libro del arte, op.cit. p. 145.



de las técnicas artisticas como queda reflejado
en toda la elaboracién de la parte préctica. Sus
consejos, indicaciones y orientaciones basados
en su extensa trayectoria docente y en su
cualificado rigor profesional, han hecho posi-
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ble la investigaciéon realizada en el ftaller.
Asimismo quiero destacar los infinitos
conocimientos teéricos de los que me ha
hecho participe y que en incontables ocasiones
se han empleado para elaborar el texto.
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Capitulo 1
Fabricacion de las hojas de oro

1.1 Aportaciones al capitulo

El oro tiene como propiedades ser dictil, de
color amarillo y relativamente blando'. No se
corroe expuesto al aire pero es deslustrado por
el azufre. Quimicamente? no reactivo ni téxico;
es atacado por el cloro y por soluciones cianu-
radas en presencia de oxigeno. Es soluble en
agua regiad e insoluble en dcidos. Es un exce-
lente reflector de infrarrojos y calor, y posee
una reflexién de la luz extremadamente alta.

"El brillo del oro es bello, no porque mani-
fieste cierta proporcion sino porque es luz".

La estética de la Edad Media, Bruyne, E.

Para conocer la pureza del oro se mezcla su
peso con siete veces éste de plata y, transfor-
mado en hojas se agrega écido nitrico con el
fin de que disuelva la plata y el cobre que
pudiera contener. El residuo es oro puro, que
fundido en

crisol y pesado se compara con el peso inicial
con el que se inicié el proceso deduciéndose el
contenido de oro puro.

1 Alo largo de la historia la eleccion del oro para trasformarlo en hojas se debe a las buenas y apreciadas cualidades de este metal,
que fueron en su momento comentadas por Plinio: "Y no hay metal alguno que se pueda estender y dilatar mas que el oro, ni que
se pueda dividir en mas partes... Pero sobre todas las excelencias del oro es no haver para él algiin orin 0 moho, ni otra cosa que
salga dello, que consuma su bondad o disminuya su peso. Ya se conoce su constancia contra los jugos de la sal y el vinagre,
domadores de todas las cosas, y sobre todo se hila y texe a manera de lana y sin lana" Plinio Historia Natural, op. cit., p. 123.

2 El oro en quimica tiene el simbolo Au. Es el elemento metalico de nimero atémico 79, grupo IB de la Tabla Periddica; cuyo peso
atémico es 196,9665, con valencias 1 y 3; no posee isdtopos estables.

3 El agua regia es una "mezcla de acidos nitrico y clorhidrico, generalmente una parte de nitrico y 3 0 4 partes de clorhidrico.”
Hawley, Gessner G. Diccionario de quimica y de productos quimicos, edit. Onega, Barcelona, 1975, p. 31.

4 El quilate indica el nimero de partes de oro en 24 partes de aleacion.



El quilate indica el grado de pureza del oro,
valorando el grado 24,u como el de pureza
absoluta, denominado oro de 24 quilates.

El oro al ser un metal blando y de elevado
coste, en muchas ocasiones, se aleas con otros
metales para poder reducirlo a finas hojas con-
servando un minimo de cuerpo, el peso de dos
mil hojas es de aproximadamente veinticinco
gramos, y abaratar su coste, estas aleaciones
le hacen variar de color. Bésicamente podemos
diferenciar entre el denominado de liga roja,
tono que le aporta el contenido de cobre, o el
de color verde-amarillento si se encuentra
aleado con plata, siendo el mds comdn el de
tonos anaranjados.

A lo largo de los siglos la técnica, empleo y
procedimiento del dorado han experimentado
cambios motivados por las diferentes cuali-
dades y caracteristicas de los materiales, asi
como por los intereses estéticos y los diferentes
contextos histéricos.

En la actualidad los profesionales que baten el
oro, hasta reducirlo a finas hojas, se les conoce
con el nombre de batihojas, tirador o batidor
de oro, nombres que recibieron a partir de los
siglos XVI y XVII cuando se establece una cade-
na de produccién bien delimitada y destinada
a producir hojas de oro al servicio de los
doradores, y cuyos antecesores fueron los
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'argentarios' o 'argenteros' del medioevo, que
gozaban de una considerada posicién social
por estar estrechamente relacionado su traba-
jo con la elaboraciéon de preciados objetos
metdlicos.

El proceso de fabricar hojas de oro en en sus
origenes consistia en golpear el metal directa-
mente con el martillo mientras que, posterior-
mente se realizé interponiendo una piel delga-
da entre el metal y el martillo. Aunque muy
similares con este Ultimo procedimiento que
denominamos 'indirecto’, y es el que se llama
'batido!, fue el més extendido al obtenerse finas
léminas sobre las que no se aprecian marcas
del martillo. Vasari haciendo alusién a la téc-
nica de fabricacién de las hojas de oro escribe:
“Fue realmente un secreto bellisimo y una
invencion sofisticada el encontrar el sistema
para hacer Idminas de oro, tan finas que un
millar, de octavo de brazo por lado, cuesta
sélo a lo sumo seis escudos, incluyendo la
mano de obra”s.

Espafa en los siglos XVI y XVII poseia una
importante fabricacién de hojas de oro, siendo
de reconocido prestigio el procedente de ciu-
dades como Zaragoza, Vitoria y excepcional-
mente el de Valencia, y prefiriéndose el batido
en Castilla al sevillano, por la pureza del oro,
a los que se suma por su buena calidad el fab-

5 No debemos olvidar que el oro tal y como se encuentra en estado libre no es puro, sino aleado con la plata, Plinio el Viejo acer-
ca de las aleaciones de ambos metales escribe: "En cualquier oro hay alguna plata, aunque con diferente cantidad.... Adonde quiera
que tiene la quinta parte de plata se llama electro. ... También se haze electro con artificio, afiadiendo plata. Pero si excede la quin-
ta parte no resiste a los martillos". Hasta el primer milenio a. C. no se descubrieron los sistemas de depuracion en crisol. La
propiedad que tiene el electro, es la de resplandecer con mas intensidad que la plata y su color es muy parecido al del ambar. Este
material fue apreciado por Homero, que Segun Plinio el Viejo describe el palacio de Menelao: "...brillante por el oro, el electrum,

la plata y el marfil" Plinio, Historia Natural, op. cit. p. 124.

6 Vasari, G,, Las vidas de los mas excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue a nuestros tiempos. op. cit.

p. 123.
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ricado en Mildn.

Sin duda, en estos siglos, es Espafa el pais en
el que con mayor profusién se vio aplicado
este metal como cubricién de gran variedad de
soportes, con
motivo de la gran
cantidad de oro
extraido de
América y, que
tenia como puerta
a Europa nuestra
peninsula, concre-
tamente los
primeros puntos
de encuentro con
el Viejo Continente
eran los puertos
andaluces de
Sevilla y Cdadiz,  Louvre.

obteniendo en la

segunda mitad del siglo XVII el monopolio del
comercio indiano?,lo que viene a corroborar la
afirmaciéon  realizada por Martin® Gonzdlez
cuando escribe: "...ningun pais ha podido

1. Hojas de oro egipcias, época faradnica, conservadas en el Museo del
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invertir tanto oro en el exorno de sus obras de
arte como Espafia's.

Como Ultima anotacién, antes de pasar al pro-
ceso de elaboracion de las hojas de oro, es
importante
resesefar que, el
formato cuadrado
no ha variado a lo
largo de  su
empleo, pero si lo
ha hecho su
tamano, ya que si
nos remitimos a
las primeras hojas
de oro conser-
vadas en el Museo
del Louvre
podemos, aproxi-
madamente, dar
como medidas 15
cm x 15 cm, mientras que Vasari aludia, como
ya hemos visto, a un octavo de brazo, es decir,
unos 20cm X 20 cm y siendo las actuales de
8cm X 8 cm.

7 Segun los datos recogidos por Carrillo y Gariel, hacia 1747, un andnimo comerciante inglés elabord una tabla de las exporta-
ciones americanas enviadas a Europa por la Flota y Barcos de Registro, en el que se lleg6 a alcanzar un valor de 4.000.000 de pesos
por el oro extraido de las minas y 30.000.000 por la plata. Carrillo y Gariel, A., Técnica de la pintura de Nueva Espafia, p.24. La
conquista y descubrimiento del Nuevo Mundo trajo consigo un intercambio no sélo de productos y materias primas, también hubo
un intercambio cultural, ya que, fueron los espafioles los que dieron a conocer, aunque de forma poco ortodoxa, la técnica del bati-
do del oro: "...agora hacen tan buenas imagenes como en Flandes, y asientan el color como primos maestros, e los mesmos indios
lo saben batir, que un batihoja o batidor de oro que paso a esta Nueva Espafia, aunque quiso esconder el oficio y decia que era men-
ester estar un hombre para aprendiz suyo ocho afios para saber el oficio, pero los indios no esperaron a eso, sino miraron todas las
particularidades del oficio, y contaron los golpes que daba con el martillo, y adonde heria, y cdmo volvia y revolvia el molde, e
antes que pasase el afio sacaron oro batido, e para esto tomaron al maestro un librillo prestado, que no lo vié". Carrillo y Gariel, A.,
Tecnica de la pintura de Nueva Espafia, edit. Universidad Auténoma de México, México, 1946, pp. 63 y 64.

8 Echevarria Gofi, P. Policromia del Renacimiento en Navarra, edit. Gobierno de Navarra, Departamento de Educacion, Cultura
y Deporte, Pamplona, 1990, p.183.
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1.2 Fabricacion de las hojas de oro

La produccién del oro en hoja es un proceso
laborioso que es llevado a cabo por especial-
istas de dilatada experiencia en el oficio, dada
la especializacién que requiere dicha actividad.
En la actualidad la elaboracién de hojas de
oro sigue teniendo igualmente una manufac-
tura artesanal y, aunque completado, en oca-
siones, por la ayuda de maquinaria espe-
cializada, la mayoria de los procedimientos
requieren un tratamiento que sélo se consigue
en base a un tradicional sistema de fabricacién
que se ha ido perfeccionando durante siglos y
que se clasifica en los siguientes procesos:
pesado del oro, fundido, laminado I, acom-
pasado y corte, laminado I, contrapeado y
corte, batido del debastador, batido de la sol-
dada, batido del molde, y pasado a los libros.
Cada uno de estos procesos se dividen en
ofros que a su vez se subdividen en diversas
tareas.

Pesado y Fundido del oro

La obtencién de hojas de oro se realizaba a
partir de cizallas,es decir, restos de los bordes
cortfados de anteriores procesos de elabo-
racién de hojas, o bien, del metal en bruto.

El complejo proceso de su fabricaciéon comien-
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za una vez que ha sido pesado el oro. Sobre
una balanza de precisiéon se ponen los materi-
ales que se transformaran hasta convertirlos en
hojas de oro, es decir, las materias primas
como el oro, la plata y el cobre si procede, si
el material del que se parte son cizallas, al
tener incorporado en su composicion la
aleacién, se introducen directamente en el
crisol donde se procede a fundir los materiales
en la forja. Tras este procedimiento se consigue
un lingote de 1 cm de ancho.

Laminado |

Tras el fundido se realiza el 'laminado I', intro-
ducido el lingote entre dos rodillos horizon-
tales, se le hace pasar mltiples veces para
cada vez ir afinando més su espesor, el lami-
nado se hace despacio para que el oro al
calentarse no pierda maleabilidad, si esto
sucede es lo que se llama 'agriarse’ volviéndose
duro y llegando incluso a partirse. Si el oro se
pone 'agrio, hay que realizar un recocido para
que recupere ductilidad convirtiendo el lingote
en una larga cinta de oro de 1 cm de ancho
aproximadamente, en este proceso el oro por
la presién a la que es sometido adquiere una
mayor cohesién molecular aumentando su

9 Cuando el oro se pone agrio se realiza un recocido, para ello se enrolla la cinta de oro anudandola levemente con su propio
extremo, con la ayuda de unas pinzas se introduce en el horno previamente preparado, donde se mantiene en un breve espacio de
tiempo, lo necesario para que se ponga al rojo, pero sin que se llegue a pegar o derretir, por eso requiere de una constante vigilan-
cia. Una vez sacada del horno se deposita en el suelo hasta que enfria; tras desanudar la cinta de oro con las pinzas, se da un fuerte
tiron de un extremo para que quede estirada en toda su longitud. Tras el recocido se prosigue laminando el oro en la laminadora
para que recupere su forma y corregir cualquier defecto que se halla podido producir en el horno.
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densidad, esta cualidad se la denomina con el
nombre de 'resudado'.

Acompasado

Una vez obtenida esta cinta de oro, con un
compds, de ahi el nombre de 'acompasado!, se
va llevando una medida determinada que
qgueda marcada y que sirve para saber por
donde se debe cortar con ftijeras obteniendo
tiras de 1 cm de ancho por 4 cm de largo
aproximadamente.

Laminado 11

Estas pequefas cintas se agrupan en paquetes
realizdndose el 'laminado II' que se realiza no
longitudinalmente, sino a lo ancho y en bloque
para formar hojas cuadradas, para ello se
pasa por dos rodillos horizontales de la lami-
nadora, a su vez si el oro se agria se pasa a
realizar el proceso de recocido teniendo en
cuenta que segln se avanza en el proceso éste
se hace mds delicado, esta fase del trabajo se
da por concluida cuando se obtienen placas
de oro de 4 x 4 cm.

Contrapeado y corte

Las placas obtenidas por el método anterior-
mente citado son colocadas 'contrapeadas' de
ahi el nombre del proceso que se describe en
este apartado.

El sistema de contrapeado consiste en poner
una placa sobre ofra de forma que la superior
cubra con la mitad de ella la mitad de la placa
inferior y asf sucesivamente formando un
pequefo blogue que con la ayuda de un taco
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de madera son dobladas por la mitad en per-
pendicular al contrapeado.

Con posterioridad se coloca el cuchillo en el
interior del bloque, presionando sobre el
doblez, realizado anteriormente, y se corta por
la mitad resultando dos bloques de tiras.

El proceso que se acaba de describir se repite
al contrapear las tiras longitudinalmente
volviendo a introducir el cuchillo, se doblan de
nuevo por la mitad cortdndolas y obteniendo
lédminas de oro de unos 2 x 2 cm. aproxi-
madamente.

Los procesos que se suceden a continuacién
tienen en comun el martilleo de la hoja de oro
para hacerla en sucesivos procesos cada vez
mds delgada. Estos procedimientos son
denominados "batido del debastador", "batido
de la soldada" y 'batido del molde". Estos
tienen en comdn el empleo de distintos tipos de
martillos que son utilizados sucesivamente,
teniendo en cuenta que siempre ha de comen-
zarse con el martillo mds ligero y, por tanto con
el que se ejerce menor presién, hasta el mds
pesado con el que se da por terminado el pro-
ceso.

Batido del debastador

El trabajo de "batido del debastador" consta de
cuatro fases: 'preparado’, 'cargado’, 'batido' y
'corte’.

El preparado del debastador es fundamental
para obfener unas buenas hojas de oro, el
debastador es un instrumento formado por un
bloque de hojas de 8 x 8 cm y dos chapas de
pergamino, se debe dar de yeso, prensar y
secar sus hojas. La finalidad de estas tareas es
restar humedad a las hojas del instrumento que
van a recibir el oro. Una vez realizada esta
operacién se procede al 'cargado del debasta-



dor'o que consiste en introducir el oro en el
blogue de hojas preparado.

El 'batido' se realiza sobre la piedra destinada
para tal fin con un martillo' grueso y pesado,
se golpea de forma que el oro crezca hacia los
bordes mientras se gira para repartir de forma
homogénea la presién ejercida con el martillo,
dejando reposar de vez en cuando para que
no se agrie al calentarse. La operaciéon se
retoma tras unos minutos y se prosigue hasta
que el oro tenga més o menos el mismo grosor
en los bordes que en el centro. En caso nece-
sario esta operacion es interrumpida para cor-
tar las rebabas sobrantes del oro golpeado,
corte que se efectta con una navaja. Una vez
efectuado el proceso anteriormente descrito se
procede a realizar la siguiente operacién que
consiste en cortar el oro, para ello las IdGminas
se depositan sobre la mesa de trabajo, unas
sobre ofras contrapeadas, se coloca el cuchillo
en el centro y dobldndolas por la mitad se efec-
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t0a un corte siempre en perpendicular al con-
trapeado. Esta operacién se vuelve a repetir de
forma que de cada ldmina de oro tratada en el
debastador obteniendo cuatro ldminas de 4 x 4
cm.

Batido de la soldada

El 'batido de la soldada' necesita de las mismas
operaciones que en el batido del debastador,
esta formado por un bloque de hojas de 9 x 9
cm y dos chapas de pergamino, y requiere de
una preparacién que se realiza en tres partes:
'enyesado’, 'prensado’, y 'secado de las hojos'.
La operacion de cargado del crisol se realiza
de idéntica manera que el 'batido de la solda-
da', con la diferencia de que cada vez las hojas
son mds finas, por lo que se efectta el corte de
los bordes en lugar de con navaja, con una
gamuza y unas tablillas. Tras terminar el batido

10 El debastador, la soldada y el molde, son tres herramientas de igual estructura que constan de un bloque de hojas (en nimero
desigual dependiendo del instrumento), y dos chapas de pergamino o fundas que se diferencian en el tamafio dependiendo de la her-
ramienta en la que se emplean. Su funcion es la de hacer presion el bloque de hojas que contienen el oro para que no se abran y se
dispersen, ademas, amortiguan los golpes y reparten homogéneamente la presion a la que es sometido el oro en los sucesivos bati-
dos. Las hojas del debastador, soldada o molde de las que se componen estas herramientas se diferencian por su tamafio, calidad y
composicion, siendo las del debastador las més gruesas y burdas, realizadas en pergamino inglés o vitela de 8 x 8 cm, las de la sol-
dada maés finas y suaves de 9 x 9 cm y las del molde son practicamente transparentes, pudiendo estar echas con tripa de buey de 12
x 12 cm. Cada hoja lleva escrito en el borde la fecha de adquisicion, como medida de precaucion para saber el tiempo que resiste
al desgaste y tener la precaucion de saber cuando se van a tener que renovar sin que eso entorpezca el trabajo. Una vez cargado el
bloque de hojas se afiaden varias vacias por ambos lados para amortiguar los golpes del martillo y sobre estas se encincha con dos

chapas de pergamino.

11 A'lo largo del proceso de fabricacion se emplean tres martillos, el de mayor tamafio y peso se emplea en el batido del debasta-
dor y la soldada, para el batido del molde se emplea primero el mediano y después el mas pequefio y mas ligero, y se acaba el pro-

ceso con el més grande y pesado.
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se pasa a realizar el corte del producto, que al
tener tan poco espesor no se realiza con el
cuchillo, sino con unas varillas de cafa
realizadas con bambyi2.

Batido del molde

El 'batido del molde' se divide en tres opera-
ciones: el 'preparado de la herramienta’, su
'cargado' y el 'batido'. Igual que en el batido
del debastador y la soldada, la operacién del
preparado de las hojas consta de tres tareas:
'enyesado’, 'prensado’, y 'secado’. A medida
que el proceso avanza se hace mds delicada la
manipulacién de las hojas, por lo que en el
cargado del molde la volatilidad del oro obliga
a los artesanos a extremar su habilidad, en el
batido se emplean tres mazos, primero el més
pequeno, procediendo a emplear el mediano y
acabar con el més grande y pesado. Como
este batido es el ¢ltimo que se realiza se inten-
tan evitar y corregir las imperfecciones que el
oro pueda tener, por lo que constantemente se
voltea el molde a la vez que se bate para que
las hojas 'crezcan' homogéneamente, a veces
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se procede a abrir el molde para ver en que
direccién conviene hacerlo crecer, pero no se
procede a cortar las rebabas, ya que el oro no
llega nunca a sobrepasar la superficie de la
hoja que es de 12 x 12 cm. Es muy importante
que el oro tenga el mismo grosor tanto en el
centro como en los bordes y que no presente
rotos ni defectos.

Pasado a los libros

El pasado a los libros consta de tres opera-
ciones: el 'preparado’ de los libros, el 'pasado
del oro al libro patrén', y el '‘pasado al libro de
venta'. El 'libro patrén' tiene unas medidas de 8
x 8 cm, es decir del mismo tamafio que las
hojas de oro que encontramos en el mercado,
y estd preparado para contener veinticinco
hojas de oro, el libro de venta es de 9 x 9 cm
y tiene la misma capacidad para guardar las
hojas. Estos libros de papel de seda blanco que
los preserva de la humedad. Abierto el molde
que contiene las hojas de oro con las pinzas de
bamb( se manipulan las hojas de oro que se
depositan sobre la mesa de trabajo, y una a

12 Las dos cafias de bambu de 23 cm aproximadamente, unidas en uno de los extremos con terciopelo, estas cafias se emplean para
cortar el oro resultante de la soldada, y con el terciopelo se retiran las rebabas del oro en el pasado al libro patron. Tienen otro uso
como herramientas de presion, manipulando con ellas el oro en el cargado del debastador, la soldada y el molde y las hojas de oro

en el pasado a los libros.
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una se van depositando sobre un cojin en el
que soplando en el centro levemente se con-
sigue estirar la hoja sin romperla, una vez esti-
rado se le efectta un corte con la cuchilla
sobre un lado que debe quedar perfectamente
recto, este corte es llamado por los artesanos
'corte del margen'. Con pinzas de bamby se le
traslada al libro patrén de forma que cuadre
con el margen interior del libro y sobresaliendo
por los bordes el oro sobrante, tras cargar el
libro se cierra, se pone la cuchilla plana enci-
ma y se procede a cortar las rebabas, esta
operacién se realiza en los tres lados del libro
patrén, recogiendo las rebabas obtenidas en el
bote de las cizallas. Como resultado de esta
operacién se obtienen hojas de 8 x 8 cm, al
pasarlo al libro de venta de 9 x 9 cm permite
al cliente extraerlo y manipularlo con mayor
facilidad. Por Gltimo el traslado de las hojas de
oro al libro de venta se realiza con unas pinzas
de bamby, dejoando un margen de medio cen-
timetro desde el borde de la hoja de oro al
borde del papel de seda, es decir poniéndolo
centrado, una vez que se completa el cargado
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de las veinticinco hojas de oro el libro queda
listo para su venta’s.

Actualmente existe ofro método con el que se
puede conseguir hojas de oro mds finas que
con el tradicional sistema del batido del oro,
que se consigue recurriendo al sistema de pre-
cipitacion  galvanopléstica, proceso que
describen los autores Hiscox y Hopkins en su
libro El recetario industrial:

'Si se quieren obtener hojas de oro mas finas -
que las producidas por batido- se recurre a la
precipitacion galvanopldstica, del modo sigui-
ente: se pone en el bafo una placa fina y
limpia de cobre, que se conecta por un polo a
la corriente, la cual precipita el oro sobre la
placa; para separar la hoja de oro se sumerge
la placa en una solucién de cloruro férrico, que
disuelve el cobre, dejando intacto el pan de
oro formado"4.

13 Sobre las técnicas de elaboracion de hojas de oro véase Perrault, G., Dorure et polychromie sur bois, edit. Faton, Francia, 1992,
pp. 159-163, Garcia Cabrera, V., Manual de metalurgia. Madrid [s.d] vols., Marco, A. S., Manual de orfebreria, plateria y joyeria,
Barcelona 1947, De Quinto Romero M2, L., Los Batihoja artesanos del oro, edit. Artes del tiempo y del espacio, Benvenuto, C.,
Tratados de orfebreria, escultura, dibujo y arquitectura, edit. Akal, Madrid, 1989.

14 Hiscox, G.D. Y Hopkins, A.A., El recetario industrial, edit. Gustavo Gili, México, 1994, p. 167.
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2. Imagen de una hoja de oro actual, obsérvese como su infimo
grosor hace que ésta se adapte a las formas de la mano.

4. Fotografia comparativa entre una hoja de oro no transferible (izquierda) y una hoja de oro transferible (derecha).
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1.3 Tipos de hojas de metal
1.3.1 Hojas de oro

la calidad del oro puede variar entre los
dieciocho quilates, es el que en Espafia cono-
cemos como oro limén, poco empleado,en
fabricacién de hojas, por su baja calidad, y los
veinticuatro quilates. Generalmente el mads
comercializado para su utilizacién en las técni-
cas de dorado es el denominado naranja, que
tiene 23 quilates y de este tipo se realizan tres
clases: el llamado oro doble de un peso aprox-
imado de 13,5y 15 gramos el millar de hojas;
el oro semidoble con unos 12,5 a 13,5 gramos
el millar, y el oro sencillo con un peso que
oscila entre los 10 y los 12,5 gramos por mil-
lar de hojas. Actualmente las hojas antes referi-
das se comercializan en librillos de veinticinco
unidades de 8cm x 8cm, entre sus caracteristi-
cas a destacar podriamos citar que son transly-
cidas a contraluz debido a su extrema del-
gadez, como consecuencia de esto no se
pueden manipular con las manos, sino con los
utensilios destinados para tal fin. Las hojas de
oro antiguas al ser mds gruesos e irregulares,
conferian un aspecto muy bello y rico a las
piezas doradas, que hoy en dia ni con la super-
posicién de varias hojas se consigue dar, ya
que su extrema delgadez conseguida tras un
proceso de martilleo y rodillos, reduce su
grosor a una cienmilésima de milimetro de
espesor, el peso de dos mil hojas es, aproxi-
madamente, de veinticinco gramos, por lo que
debemos buscar el motivo de su elevado coste
principalmente en el proceso de elaboracién
de las hojas metdlicas.

38
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Colores
Oro Plata  Cobre

Oro fino 750 250 5
Oro rojizo 456-460 _ 20-24
Oro rojo claro 464 _ 16
Oro muy oscuro|] 456 12 12
Oro oscuro 444 24 12
Oro Cidra 440 30 10
Oro amarillo 408 72 B
Oro  amarillo

claro 384 96 5
Oro Limén 360 120 5
Oro verde claro| 312 168 N
Oro blanco 240 240 _

Tabla ilustrativa de la composicién de las hojas de oro y el nombre
que reciben segln los datos tomados de Hiscox, G.D. Y Hopkins,
A.A., El recetario industrial.
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Colores de las hojas de oro

Oro Cobre Plata  Paladio Platino Kilates

Oro amarillo puro 100 B

Oro semi-amarillo vivo 91,5 1,5
Oro azul 75 B

Oro gris 94 _

Oro blanco 50 B

Oro rosa 80 _

Oro rojo 97 3

Oro verde pélido 66 B

Oro verde agua 60 5

Oro naranja 91 3

Oro limén 75 B

Oro semi - limén 89 B

Oro oscuro 94 2

Oro oscuro especial 95 2

Oro especial para exteriores 98 0,5
“Ducado”

Tabla comparativa de la composicién de hojas de oro de distinto cromatismo. Confeccionada a partir de los datos incluidos en Hiscox, G.D.
Y Hopkins, A.A., El recetario industrial.
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1.3.2 Hojas de oro transferibles

El oro transferible, también llamado oro trans-
fer, se presentan ligeramente adheridas a un
soporte de papel de seda. Debido a su empleo
generalizado para dorar al exterior, y pensadas
para soportar el desgaste que sufren al estar
expuestas a los agentes atmosféricos, su grosor
es aproximadamente el doble del oro en hoja
comun por lo que, a esta tipologia de hojas,
se la conoce como oro doble o Ducadors.
Sobre esta presentacién de la hoja de oro y su
empleo E. Herranz escribe:

"También hay unos libros especiales para la
intemperie, de oro fino, pero que las hojas
vienen adheridas al mismo papel, y se pone el
papel encima del mordiente, tiramos del papel
y queda ya el oro pegado, como si fuese una
calcomania; esto es con el fin de que no vuele
con el aire de la calle, que hay dias muy malos
que de ninguna manera se podria hacer si no
es de esta forma"e.

Sin embargo, en el Treccento para dorar al
mordiente se empleaba un oro mds batido
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para dorar al mordiente, esta aparente con-
tradiccién se debe a que las técnicas de bati-
do del oro de entonces daban como resultado
unas hojas de elevado grosor, mientras que en
la actualidad el més ligero soplo de aire puede
romper las sutiles hojas de oro, gracias a trata-
dos como el de C. Cennini conocemos cémo
enfonces su manipulacién se ejecutaba con
tenacillas, por el contrario las hojas de oro son
muy diferentes. "... foma tu oro fino y, con unas
tenacillas o pinzas, agarra el pan de oro...", a
lo que el autor del Libro del arte aiade: "ten en
cuenta que el oro que se aplica sobre mordi-
entes ha de ser el mds batido y fino que puedas
encontrar: ya que, si es grueso, no podrds
usarlo con tanta facilidad™?7.

La proporcién que forma parte de una aleacién
para la fabricacién de las hojas del oro, asi
como las materias primas pueden tener algu-
nas variaciones, por lo que en las siguientes
tablas a modo comparativo se exponen las
aleaciones mds comunes.

15 Del empleo de ducados para la fabricacion de hojas proviene la denominacion de oro ducado Max Doerner, en su libro Los
materiales de pintura y su empleo en el arte, hace alusion a este tipo de hoja de oro destacdndo de ésta su estabilidad al exterior,
op. cit., p. 305. El empleo de florines y ducados, en el siglo XVII, produjo una importante disminucion de las monedas de oro,
como también sucedi6 con los doblones y escudos castellanos o los trenzados portugueses. Ya en el siglo XV el empleo de mon-
edas de oro para fabricar hojas qued6 reflejado por Cennino Cennini en su tratado El libro del arte, en el que observa como los bati-
hojas producian ciento cuarenta y cinco hojas de un ducado y no cien, lo que las confiere un menor espesor, op. cit. p.174. Segin
comenta Maria Bazzi, de un sélo ducado se podian sacar las laminas suficientes para cubrir una superficie de seis a ocho metros
cuadrados, véase Enciclopedia de las técnicas pictéricas, edit. Noguer, Barcelona, 1965, p. 157.

16 Herranz, E., El arte de dorar, op. cit. pp. 52-53.

17 Véase Cennini, C., El libro del arte, op. cit. p. 95
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1.3.3 Hojas de imitacién oro

De aspecto parecido al oro es el resultado de
la aleacién de cobre, estafio o zing, es decir, un
bronce presentado en hojas delgadas.
Dependiendo de la cantidad de estos compo-
nentes varia notablemente el colors de la hoja,
obtenida con un proceso de fabricacién muy
similar al anteriormente descrito para el oro,
pero de aspecto mds brillante y hasta cinco
veces mds fuerte, por lo que se puede manipu-
lar con las manos. El tamafo de las hojas es
considerablemente mayor, viniendo a sacar de
una de estas cuatro del tamafo de las de oro
fino. Como resultado del contacto con el aire y
lo humedad ennegrece, por lo que debe prote-
gerse siempre con un barniz exento de dcidos,
en cualquier caso su uso en exteriores no es
recomendable.

Cuando en su composicién se cambia el zinc
por el antimonio se le conoce como oro de
Alemania'?, compuesto de cobre y antomonio
en relacion 100 a 6, en ofras ocasiones es
aleado con plata y subido de tono por adicién
de azafrdn tostado, esta mezcla era conocida
como oro de pragmdtica como sefala
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Enriqueta Gonzdélez Alonso2.

Las hojas deimitacién son muy demandadas en
obras de decoracién de menor importancia y
para trabajos industriales.

Colores de
oro falso % Cobre % Zinc
Rojizo oscuro 91 9
Amarillo oscuro 86 14
Oscuro 84,5 15,5
Pdlido 76 24
Puro 78 22
Puro amarillo brillante

83 17

Tabla elaborada a partir de los datos facilitados por El
recetario industrial de Hiscox & Hopkins.

18 “A mayor porcentaje de cobre adquiere un tono mas rojizo, cuanto mas cantidad de zinc, adquiere un tono mas verdoso”. Hiscox,

G.D. Y Hopkins, A.A., El recetario industrial, op. cit. p. 171.

18 Hiscox, G.D. Y Hopkins, A.A., El recetario industrial, op. cit., pp. 166y ss.

19 Gonzalez Alonso, E., Tratado del dorado, plateado y su policromia, op. cit., p.128.




1.3.4 Hojas de plata

Después del oro, la plata es el més valioso de
los metales, su composicién es exclusivamente
plata sin ningdn tipo de aleacién. De inferior
precio que el oro, a veces se utiliza para imi-
tarlo consiguiendo el color caracteristico de
este mediante corlas?’. No es estable al aire al
ser alterada por el hidrégeno sulfurado
ennegreciendo facilmente. Como metal blanco
tiene un sélo color, y presenta un mayor espe-
sor que las Idminas de oro, hasta cuatro veces
mds gruesas, por lo que la colocacion de la
hoja de plata sobre el soporte puede realizarse
con las manos con extremo cuidado. Se pre-
senta en librillos con veinticinco hojos de 8cm
X 8cm y tiene 4 6 5 veces el grosor del oro.
En ocasiones se alea con aluminio puro para
aumentar su dureza, como apunta Enriqueta
Gonzdlez Alonso, segin esta autora la propor-
cién més idénea es entre 100 y 169 partes de
aluminio por 5 de plata22, segin Ralph
Mayer23, en los Gltimos afios el uso del paladio,
del grupo del platino, se ha generalizado por
su excelente calidad, no oscurece y ofrece un
brillo apreciado.

Se aplica preferiblemente al mordiente para
disminuir los riesgos de oxidacion.

La plata se presenta en hoja y en hoja trans-

ferible.
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1.3.5 Hojas de imitacion plata

Lo que se conoce como plata de imitacién es
aluminio batido en hojas, tiene como ventaja
respecto a la plata que es mds resistente a la
intemperie, no lo ataca el hidrégeno sulfurado
ni se altera por la accién de los dcidos. Se pre-
senta en libros de veinticinco o cien unidades
de igual tamafo que las del oro de imitacion
es decir en los tres formatos de 9,5x 9,5mm,
10cmx10cm y 140x140mm que puede ser
manipuladas con las manos debido a su ele-
vado espesor, también se encuentra en hojas
transferibles para ser empleada al mordiente, y
en una elevada gama de marcas comerciales
para aplicar purpurina en polvo o a pincel.
Muy utilizado en la industria, en trabajos de
dorados artesanales apenas se emplea por su
bajisima calidad como material.

21 Las corlas, barnices coloreados, se estudiaran en el capitulo 7 dedicado a los barnices.

22 Gonzalez Alonso, E., Tratado del dorado, plateado y su policromia, op. cit., p.135.

23 Mayer, R., Materiales y técnicas del arte, op. cit., p. 507.



Capitulo 2
Preparacion de soportes tradicionales

2.1 Aportaciones al capitulo

Abordamos el terreno de los procedimientos
del dorado con un eminente carécter practico
y experimental, dejando a un lado el estudio de
la estructura interna de cada material que con-
forma los distintos tipos de soportes!, sin obviar
que es necesario conocer las cualidades y
caracteristicas que les hacen apropiados, o no,
para recibir los procedimientos imprescindibles
para llevar a cabo un excelente dorado con
hoja. Los procesos de dorado , a lo largo de la
historia, se han realizado no Unicamente por
intereses estéticos y simbdlicos sino también

“Tuvo el oro ese dia de pureza. Antes
de hundir de nuevo su estructura en la
sucia salida que lo aguarda, recién lle-
gado, recién desprendido de la
solemne estatua de la tierra, fue depu-
rado por el fuego, envuelto por el
sudor y las manos del hombre...”

El Oro, Pablo Neruda.

por motivos de conservacién como explica
Echevarria Goni: “El dorado y estofado de las
imdgenes no responde Unicamente a criterios
estéticos... Las licencias que preceden a toda
obra de pintura se hallan encabezadas por las
razones que la motivan; a las religiosas -
aumento de devocién y mayor decencia de los
objetos dedicados al culto divino- hay que
sumar las de tipo prdctico en aras a la conser-
vacién de la madera para evitar el polvo, la
humedad, el deterioro, las telarafas y su con-
sumo por fauna xiléfaga”2.

1 Remitimos al estudioso que desee profundizar sobre este tema a publicaciones especificas sobre estos aspectos: Johnson, Hugh,
La madera:clases y caracteristicas, edit. Blume, Barcelona, 1989. Prieto, Manuel, Los antiguos soportes de madera, fuentes de
conocimiento para el restaurador, edit. Universidad Complutense, Facultad de Bellas Artes, Madrid, 1995. Alvarez Noves,
Humberto, Deformaciones de la madera aserrada producidas durante y después del secado, edit. Ministerio de Agricultura, Pesca

y Alimentacion, Madrid, 1986.

2 Echevarria Gofii, P., Policromia del Renacimiento en Navarra, op. cit. p.187.



Es fundamental destacar la importancia que
conlleva la elecciéon del soporte, que como
sostén de la obra de arte y parte integrante de
la misma tiene una funcién primordial, ade-
cudndolo al proceso técnico de aplicar la hoja
de oro, de forma que sea compatible y coher-
ente el procedimiento desde su inicio hasta su
acabado.

Emprendemos el estudio de los procedimientos
técnicos, familiarizdndonos con los procesos
que preceden al dorado sobre soportes tradi-
cionales méviles, también llamados portdtiles.
Procesos imprescindibles que se anteponen al
dorado, independientemente de que se dore
con cualquiera de los dos métodos del dora-
do con hoja, al mordiente o al agua. La elec-
cién de la metodologia a seguir variard, fun-
damentalmente, en relacién con tres condicio-
nantes: las caracteristicas del soporte -rigido o
flexible, absorbente o no-, su ubicacién
- exposicién o no a la intemperie -, y el tipo de
acabado - si es necesario brufir o no el oro.
Ademés de estos motivos podemos anadir
otros factores, como son el abaratamiento de
costes y la economia de tiempo empleando,
que hacen preferir un dorado al mordiente
frente un dorado realizado al agua. Sin embar-
go un dorado al agua, de compleja ejecucién,
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ofrece la posibilidad de unos acabados que
son imposibles de realizar con ofras técnicas.
Una particularidad de la técnica del dorado al
mordiente es la de no admitir un acabado
brufido3, calidad exclusiva de los dorados al
agua. En este sentido es fundamental aclarar
este concepto antes de entrar de lleno en ofros
argumentos, ya que, el interés que pueda lle-
var a cabo un estudio con profundidad sobre
esta técnica, puede verse frustrado al encontrar
la misma terminologia aplicada con diferentes
significados, e incluso en algunos casos
opuestos, lo que puede inducir al estudioso a
la confusién y al error. A este respecto,
aclaramos que, el dorado que se realiza sobre
una base de mordiente nunca se debe conside-
rar brufido, sino brillante, reservando el primer
término para los dorados al agua que tfienen
una base de yesos y bol, sobre los que con una
piedra de dgata el metal queda pulido, alcan-
zando la categoria mencionada de brudido.

En cuanto a la terminologia empleada para
designar el proceso al mordiente, también es
frecuente encontrar la palabra sisat. La sisa,
palabra de origen francés denomina la base
sobre la que se asienta el oro, por lo que no
designa a una técnica, sino el nombre genéri-
co de la materia prima que se pone bajo el

3 Probablemente la palabra brufiido provenga de la palabra bronce, debido a que éste material posee un color que se aproxima

mucho al tono que adquiere el oro tras el proceso de brufiido.

4 Sobre el empleo aleatorio de las palabras sisa 0 mordiente, sirva de ejemplo un fragmento extraido de Original treatises on the
arts of painting, de Mary. P. Merrifield, en que se especifica que: “Cuando el acabado que se queria conseguir era mate el proceso
que realizaban era al mordiente o a la sisa”. op. cit. vol Il pp. 472-473, para mordientes al ajo véase de la misma autora vol I, pp.

94-95.
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oro, por lo que en el dorado al mordiente se
identifica con el producto empleado para mix-
tionar y en el dorado al agua con el bol.

Es necesario realizar estas precisiones, en
relacién con la especifidad y definicion de los
términos, sobre todo cuando se pretende clari-
ficar conceptos que han sido empleados por
determinadas fuentes, recogidas muchas veces
al dictado del taller y sin haber pasado por el
tamiz de la reflexién escrita, aplicados aleato-
ria e indistintamente para designar procesos de
dorado al mordiente y al agua, ha provocado
en algun caso situaciones irreparables.

El dorado al mordiente es una técnica muy
empleada para trabajos en los que se quiere
lograr un acabado mate y en particular para
dorar soportes expuestos a la intemperie,
donde su base oleosa le aporta una larga
durabilidad en el tiempo, dado que contribuye
a su buen comportamiento al contacto con los
agentes atmosféricos. Su empleo a lo largo de
la historia no se limita exclusivamente al exte-
rior dado que, también ha sido ampliamente
utilizado en pintura de caballete. Este proceso,
en muchas ocasiones, era el ¢ltimo en ejecu-
tarse, aplicdndolo para enriquecer los pafos
pintados que imitaban al bordado con oro,
efecto muy empleado desde la Edad Media
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hasta el siglo XVIIIs. En escultura este procedi-
mienfo se ha empleado mucho menos por la
imposibilidad de brudir el metal, es decir,
dando un resultado mate que no ayuda a
destacar los volUmenes escultéricos, es por
este motivo que los artistas preferian el dorado
al agua.

También la eleccion de la técnica a emplear
viene impuesta por el factor econémico. Con el
dorado al mordiente se consigue evitar los lar-
gos procesos del dorado al agua, lo que con-
lleva un abaratamiento de los costes, a lo que
se suma, en muchas ocasiones, el empleo de
los metales de imitacién. E. Herranz, en su libro
El arte de dorar, explica de manera concisa los
criterios més comunes por los que se elige este
tipo de proceso: “...porque ha de estar a la
intemperie o porque les cueste menos, porque,
naturalmente, esto cuesta menos”s.

El hecho de tener que estar expuesto el metal
al exterior, como ya hemos anticipado, es ofro
factor que condiciona completamente la
eleccion del procedimiento de dorado, ya que:
“Todo lo que vaya dorado a la intemperie en la
calle, tal como una cornisa o portada, letras
mismo, tiene que ir al mordiente...”7.
Aclaracién a la que E. Gonzdélez afiade y pre-
cisa de una manera contundente que: “...el oro

5 En teoria con este método el oro s6lo queda adherido a la superficie mixtionada, pero con un minucioso estudio, se observan
restos de hojas de oro que han quedado adherido sobre el temple. Bomford, David, La pintura hasta 1400, edit. Del Serbal,

Barcelona, 1995, p.44.
6 Herranz, E., El arte de dorar, op. cit. p. 49.

7 Herranz, E., El arte de dorar, op. cit. p. 52.
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en exteriores solo puede ser colocado al mix-
tién y por tanto imposible de brufir”s. Estas dos
premisas -el abaratamiento de los costes y la
posibilidad de exponer el metal al exterior-
junto con la versatilidad de poder emplearse
tanto sobre soportes rigidos, de naturalezas tan
heterogéneas como el hierro?, la piedra'o, el
mdarmol', el vidrio'2, o el cemento® entre

El Oro en Hoja

ofros, como sobre soportes flexibles'4, son las
que acotardn y hardn mds indicada la eleccién
del dorado al mordiente frente al dorado al
agua. Respecto a los soportes flexibles se hace
imprescindible realizar una mencién particular
a los cordobanes's y guardamecies'¢, dada la
extensa aplicaciéon del oro'7 como exorno de
los mismos. El dorado sobre esta base flexible

8 Gonzalez Alonso, Enriqueta, Tratado del dorado, plateado y su policromia, op. cit., p. 188.

9 Para dorar al mixtion hierro véase Herranz, Eugenio, El arte de dorar, op. cit. pp. 83- 84, Hiscox, G.D. y Hopkins, A.A., Recetario
Industrial, op. cit. p. 519.

10 Sobre dorados sobre piedra ver Cennini, Cennino, El libro del arte, cap. CLXXIV, Gonzélez Alonso, Enriqueta, Tratado del
dorado, plateado y su policromia, op. cit. p.190 y Hiscox, G.D. y Hopkins, A.A., Recetario Industrial, op. cit. p. 219.

11 Sobre la técnica de dorar al mixtiéon sobre marmol véase: Herranz, Eugenio, El arte de dorar, op. cit. p.85. Gonzalez Alonso,
Enriqueta, Tratado del dorado, plateado y su policromia, op. cit y Hiscox, G.D. y Hopkins, A.A., Recetario Industrial, op. cit. p.
219.

12 Dorado del vidrio Hiscox, G.D. y Hopkins, A.A., Recetario Industrial, op. cit. pp. 1229-1230.

13 En relacién con el dorado sobre cemento véase Gonzalez Alonso, Enriqueta, Tratado del dorado, plateado y su policromia, op.
cit. p.189, y Hiscox, G.D. y Hopkins, A.A., Recetario Industrial, op. cit. p. 173.

14 En los albores de la Edad Media este procedimiento fue sobre todo empleado sobre soportes flexibles como el pergamino. El
investigador en técnicas medievales, Daniel V. Thompson escribe: “A principios de la Edad Media, antes del siglo XII (cuando la
primera prueba documental empieza a ser comun), alguien descubrié que si le hiciera una marca con goma sobre el pergamino y
depositara una hoja de oro antes de que el adhesivo secara, el oro pegaria ...” Technical of Medieval painting, op. cit. p. 202.

Esta descripcion, que sintetiza este proceso, a priori tan sencillo y evidente, contemplado desde el punto de vista de la praxis
requiere unos conocimientos muy especificos, que mas adelante relataremos con precision.

15 Se obtiene del curtido de pieles de vaca, ternera o carnero entre otros. De la piel del corzo se realizaba el cuero cordobén, car-
acteristico por la coloracion rojiza que toma al ser tefiido con rubia (muy empleado en el siglo XV), o quermes. A partir del siglo
XVI, con el descubrimiento de América, se sustituye éste colorante por el llamado palo de Brasil. Los cordobanes fueron utiliza-
dos por primera vez en interiores arabes e islamicos; su adopcion en Europa se produjo a través de Espafia, ya que la ciudad de
Cordoba uno de los grandes centros de produccion adopto la técnica de los arabes que fueron los maestros del dorado y repujado
sobre cuero “volviéndolos tan brillantes que se podian mirar en él como en un espejo”. Bonet Correa, Antonio (coordinador),
Historia de las artes aplicadas e industriales en Espafia, , edit. Catedra, 1982, p. 326.

16 Los guardamecies originarios de la ciudad de Gadamés, Libia, se fabricaban a partir de la piel del carnero curtida que se poli-
cromaba y doraba. Espafia desarrolla esta técnica apreciada en toda Europa. Esta industria suntuaria ha tenido multiples aplica-
ciones, ya en la Edad Media se revestian los muros con guardamecies, moda que se mantiene desde el siglo XV hasta comienzos
del XVII, pero el oscurecimiento que sufrian con el paso del tiempo daba un aspecto sombrio a las habitaciones. A partir del siglo
XVI con la aplicacion de la hoja de oro y la plata se Ilenan de colores y luz las estancias. Practica que cayd en desuso a partir del
siglo XVII, sustituyéndose los guardamecies por ricas telas traidas de Milan o Florencia, o costosas tapicerias de Bruselas, que
daréan paso en el siglo XVIII a la moda de los papeles pintados. Se consideraban un objeto de lujo exclusivo de Espafia y consid-
erado de tanta valia como para ser un objeto de regalo regio, como lo demuestra el hecho de que el Cid regalara a los judios de
Burgos en prenda de los préstamos recibidos arcones bermejos sujetos por clavos dorados. En el Barroco estos procedimientos se
aplican como adorno de escudos, alfombras o sillas de montar, entre otros objetos decorativos, rivalizando en exotismo con la fasci-
nacion que ejercia Oriente.
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va acompafiado de unos tratamientos decora-
tivos'8 puesto que, este soporte fue destinado a
mUltiples aplicaciones.

En esta investigacién se acometerdn en primer
lugar el estudio de los procesos de dorar con
hoja de oro y, por extensién, de plata y de los
metales de imitacién con la técnica denomina-
da al mixtién? o mordiente20, por ser més sen-
cillo y de menor complejidad al no requerir de
los procesos técnicos ni la destreza manual
necesaria e imprescindible para dorar al agua
y su posterior bruinido del oro. Antonio
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Palomino ya sefalé en su Museo pictérico, el
diferente grado de complejidad existente entre
ambos procesos: “Ofrécese también en las
obras de dorar de mate alguna cosa ligera y
para no tener necesidad de llamar dorador,
conviene saberlo hacer; que si hubiere de ser
bruiido, no se lo aconsejo a el que no fuera
dorador, porque es tan delicado en los apare-
jos, y ofras circunstancias, que con gran facili-
dad se echa a perder una obra.”2!

Trataremos, en lo referido a la técnica al mix-
tién o mordiente, la descripcién de los mate-

17 Un testimonio escrito de gran importancia es el de Manuel de la Colina, debido a la fecunda labor y a la gran experiencia por él
acumulada en lo referente al empleo de esta técnica: “Se comienza haciendo el dibujo exacto en plano de la pieza a repujar ... real-
izado detalladamente el dibujo, se prepara un molde de escayola, con un grosor aproximado de cinco centimetros, y del tamafio de
superficie igual al dibujo ... Una vez bien seca la plancha de escayola y bien alisada la cara correspondiente, se empieza a grabar
en hueco el dibujo, con los hierros denominados de dorador se va rascando la superficie de escayola, traspasando cuidadosamente
el dibujo deseado.El gusto de dar mayor o menor profundidad a determinados detalles son exigencias de la sensibilidad del arte-
sano, proceso que puede comprobarse facilmente con pequefios prensados de barro. Las equivocaciones pueden ser subsanadas con
un recrecido de escayola. A la plancha-molde ya grabada al detalle, se le daran dos o tres manos de goma laca clara y una vez bien
seca se colocara encima, bien tersa y ajustada, la piel que se quiera repujar ... se la humedece ligeramente, dejandose la parte del
pelo contra el molde y la lisa por fuera, y se la sujeta bien encuadrada y claveteada por los bordes de manera que se mantenga
inmovil durante la operacion del repujado. Este se ird consiguiendo pacientemente al dar golpes y presionar sobre la piel, con una
mufiequilla hecha con saco, que va adaptando del dibujo labrado en el molde, marcando todas sus formas. Terminada esta operacion
se van aplicando tortas de barro santo presionando con los dedos sobre la piel. El grosor de la capa de barro suele ser de un cen-
timetro, pero cuanto mas prensado se deje sobre la piel mejor ird marcandose el dibujo.... Nunca debe quitarse el barro hasta que

la piel esté bien seca, ya que el barro evitard posibles encogimientos o deformaciones de la piel”.

De la Colina, Manuel,

“Cordobanes y cueros repujados”, Revista ARA Arte religioso actual, edit. Movimiento de Arte Sacro, numero extraordinario 45 y

46 afio XIlI, julio - Diciembre, Madrid, 1975, pp. 152y ss.

18 En el repujado se trabaja el cuero por el revés obteniendo un dibujo en relieve, o bien en bajorrelieve oprimiendo el cuero por
el envés o flor, en cuyo caso se llama modelado. En el ferreteado se graban mediante hierros calientes diferentes dibujos, que al
combinarse dan una gran variedad de motivos. Si se imprime sobre la piel sin policromar se llama gofrado; también se hace afia-
diendo oro, préactica muy comudn en encuadernacion. El cuero admite maltiples posibilidades decorativas. Para dar una idea de la
variedad de recursos que se pueden emplear para embellecerlos citaremos las mas usuales: el estampado consiste en trabajar los
cueros mediante troqueles rebajando los fondos y, por tanto, realizando una decoracién en dos planos, el tallado produce efectos de
relieve, cortando la piel como se trabaja la madera en talla, el motivo queda en realzado sobre un fondo ahuecado y mate, la taracea
es la decoracion del cuero en superficies planas, limitadas por una incision, imitando los trabajos de madera, el calado o recortado
como su nombre indica se obtiene cortando perfiles de dibujos que dan como resultado un dibujo con partes huecas. EI mosaico
similar a la taracea se realiza con pieles de diferentes colores y calidades, el bordado consiste en aplicar motivos superpuestos como
hilos de seda, lino, cafiamo, oro y plata, o tiras de piel de diferentes colores, y el pespunteado se emplea para marcar un dibujo per-

filando contornos de relieve calados.

19 Se consideran mixtiones a aquellas sustancias que sean capaces de ejercer una accion fijadora estable. Genéricamente se puede
considerar el mordiente como un barniz que tiene como base el aceite de linaza cocido al que se le incorporan algunas resinas y
que posee la propiedad de fijar el oro al soporte haciendo la funcién de aglutinante.

20 Recibe el nombre de mordiente por ser este el punto idoneo en el que debe estar el adhesivo para recibir la hoja metalica.

21 Palomino, Antonio, El museo pictérico y la escala dptica. op. cit. p. 352.
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riales que se emplean, para continuar con el
proceso técnico de preparacién y aplicacion.

Posteriormente se estudiard la técnica al agua,
iniciando el procedimiento de preparar los
soportes portdtiles tradicionales, se realizardn

48

El Oro en Hoja

una introduccién al tema, una descripcién de
las herramientas y materiales y por Gltimo se
relatard el proceso técnico de preparacién y
aplicacién del aparejo.



2.2. Preparacion de los soportes portéatles tradi-
cionales para dorar al mordiente

Antes de acometer de forma exhaustiva el
desarrollo del estudio de los materiales
empleados en la preparacién de los soportes
portétiles tradicionales para dorar al modiente,
se debe tener en cuenta que en ocasiones
antecede, a la preparacion y aplicaciéon de
una capa aislante o selladora del soporte, un
tratamiento de la base que aporta al soporte
una cualidad determinada, de este modo por
ejemplo en ocasiones se procede, en primer
lugar, a aplicar una capa que confiera color a
lo base, caso que serd desarrollado en el pre-
sente capitulo.

Debemos insistir, una vez mds, en la importan-
cia que supone, antes de acometer un dorado
con hoja al mordiente, poseer un criterio
correcto para la eleccién de los productos a
aplicar teniendo la certeza de que el producto
elegido para utilizar como adhesivo nunca
debe quedar absorbido por la base, por ello se
hace imprescindible interponer una capa ais-
lante que la impermeabilice, transformando el
soporte absorbente en no absorbente. Esta
capa asegura una reparticion homogénea del
producto adhesivo y garantiza un buen resulta-
do del proceso de dorado. La observaciéon de
las indicaciones anteriormente descritas
podran ser alteradas o no seguidas en los
casos en que se pretenda obtener unos resulta-
dos no ortodoxos a fin de conseguir una serie
de efectos fdciles de cardcter decorativo pero
de valor artistico bastante discutible.
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2.2.1 Materiales

Si en el apartado denominado Aportaciones al
capitulo se han mencionado las grandes difer-
encias que existen entre los procedimientos de
dorado al agua y al mordiente, éstas se hacen
mds evidentes a la hora de exponer el listado
de materiales necesarios para el desarrollo de
una u otra técnica. Mientras que para con-
seguir un dorado bruiido, lo que hace
imprescindible la preparacién para un dorado
al agua, se hace necesario emplear una exten-
sa lista de materiales, cuestiéon que serd trata-
da posteriormente, para el dorado al mordi-
ente tan sélo es necesaria una sencilla
preparacién, lo que supone una mayor
economia de medios.

Cuando los soportes no son absorbentes se
doran sin ser necesario interponer una capa
entre éste y el adhesivo del oro, si por el con-
trario fueran absorbentes como material de
preparaciéon se emplea un sellador o aislante
que vendré determinado en funcién de dos fac-
tores: el material sobre el que se tenga que
aplicar y el tipo de mordiente que se aplica
sobre él. Se debe tener siempre en cuentq,
como premisa fundamental, que el mordiente
que sirva de adhesivo del oro no remueva o
levante el producto aplicado como aislante, ya
que, si esto sucede, se anula la funcién con la
que se aplica la capa selladora y la hoja de oro
no queda adherida de forma uniforme, presen-
tando una dificultad afadida en la técnica de
dorar y un acabado que se caracteriza por pre-
sentar una superficie irregular, tanto en su tex-
tura como en el recubrimiento metélico.
Denominamos con el termino genérico de ais-
lante a aquellos materiales que se emplean
para eliminar la porosidad de la base sobre la



que se va a proceder a dorar. Entre los mate-
riales mds empleados como aislantes
podemos citar los barnices sintéticos22, los
esmaltes23 y la goma laca24. Se debe crear una
superficie aislada para que la posterior apli-
cacién del mordiente quede en superficie y no
embebido por la base, requisito imprescindible
para que cumpla la funcién de adhesivo de las
hojas metélicas. Para ello, antes de aplicar el
mordiente se procede a dar una capa que
impermeabilice la superficie a dorar si bien,
casi todos los autores coinciden en la
recomendacién de emplear goma laca para
preparar el soporte como sefala el profesor M.
de la Colina: “un buen aislante es la goma
laca, dédndose tantas manos como lo requieran
las piezas”2s. Incidiremos, una vez mds, que se
debe tener en cuenta que no es el Unico pro-
ducto apropiado para este fin dado que, “para
sellar una superficie absorbente se puede usar
cualquier tipo de pintura o barniz”, aunque
Mayer insiste en que “La goma laca suele dar
muy buenos resultados”2s.

La eleccion de uno u otro estd en funcién del
mordiente que se vaya a aplicar sobre ellos,
dado que este nunca, y bajo ningn concepto,
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debe remover?’ la capa aislante que en ese
caso perderia la funcién con la que ha sido
aplicado, creando una superficie irregular vy
que repercutiria en la pésima aplicacién del
oro. Los aislantes se pueden aplicar incoloros o
bien tefidos con algin pigmento empledndose
generalmente tonos ocres, en cuyo caso
cumplen una doble funcién: la de facilitar una
distribucién uniforme del material, al quedar
muy evidenciadas las zonas donde se ha apli-
cado y las que no, y para disimular pequenas
faltas de oro. Este segundo aspecto se debe
tener en cuenta sobre todo cuando se procede
a dorar soportes con relieves en los que los
recovecos y zonas mas hundidas llegan dificil-
mente a recibir la hoja de oro.

Sobre los aislantes coloreados se procede a
aplicar mordientes incoloros y, por el contrario,
sobre aislantes incoloros se aplican mordientes
con color. En los soportes no absorbentes no se
necesitard la aplicacién de un aislante, sin
embargo, en el caso de partir de un material
de estas caracteristicas, como la pizarra, el
granito o el marmol, se realiza una sencilla
preparacién, “...se procederd simplemente a
desengrasarlas”2.

22 Véase el capitulo 7 dedicado a los barnices.

23 SegUn la Enciclopedia Larousse la pintura al esmalte podria definirse como “pintura que, como vehiculo, lleva barniz en lugar
de aceite, y que al secarse deja una superficie brillante y lisa.” Edit. Planeta, Barcelona, 1967, Tomo 4, p. 385.

24 La goma laca se estudia en profundidad en el capitulo dedicado a los barnices.

25 Colina Botello, Manuel de la, Incidencias del soporte en la pintura y sus manipulaciones técnicas, op. cit. p. 81.

26 Mayer, Ralph., Materiales y técnicas del arte, op. cit. p. 506.

27 Los mordientes nunca deben tener la propiedad de disolver el producto aplicado como aislante, puesto que esto provocaria que,
al paso de la brocha cargada de mixtion, en la base se produjera una reaccién en la que la capa inferior perdiera sus propiedades

como selladora del soporte.

28 Colina Botello, Manuel de la, Incidencias del soporte en la pintura y sus manipulaciones técnicas, op. cit. p. 81.



2.2.2  Proceso técnico de aplicacion

El procedimiento de incorporar un aislante
entre el soporte y la capa de mordiente es muy
importante que se realice correctamente, de la
buena aplicacién de este dependerd en gran
medida el resultado que se obtiene al poner las
hojas metélicas. Debemos recordar que en la
técnica de dorado sélo se obtienen buenos
resultados si todos y cada uno de los procesos
estan perfectamente realizados y en concor-
dancia con los anteriores y posteriores inter-
venciones.

Palomino en el siglo XVIII explica que, sobre
soportes de madera o cualquier otra materia
sélida como el vidrio, el hierro o el bronce,
basta aplicar una mano de cola de tajadas
hasta dejar lustrosa la superficie para encima
aplicar la sisaz.

Merece una atencién especial el esclarecedor
comentario que hace Gilles Perrault sobre los
aislantes a emplear, su coloracién vy el
tratamiento de la hoja de oro para un exce-
lente dorado al mordiente:

“Antes de proceder a aplicar el mordiente se
pulen los aparejos de base con aceite de lino
para nutrir los poros. Desde el siglo XVIII, los
aparejos estdn aislados por barniz de goma
laca o barniz graso; este aislamiento se hace
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generalmente en dos capas evitando gotas vy
sobrecargas, pudiendo estar ligeramente tefi-
do con ocre amarillo para localizar su reparti-
cién y para disimular algunas lagunas de oro
que se produzcan después. El barniz graso da
mds fuerza al oro si la hoja estd pulida después
de su toma en el mordiente”30.

La aplicacién de la goma laca se debe realizar
con una brocha muy descargada de material,
repartiéndola de manera homogénea vy
constatando que no haya una distribucion
desigual. Los soportes absorbentes deben
recibir tantas capas del producto como sean
necesarias hasta conseguir  una superficie
vitrea - como sefiala el profesor Manuel de la
Colina3'- que sirva de aislante entre el soporte
y el mordiente. Esta operacién se facilita
coloreando el barniz o en el caso de aplicarlo
incoloro se puede comprobar esta circunstan-
cia mediante un visionado con luz rasante, lo
que pone de manifiesto las zonas desprovistas
de producto.

Siempre, entre una y otra capa, se debe dejar
secar la pieza por completo. Tras la aplicacién
de cada una de ellas, el profesor Manuel de la
Colina argumenta la necesidad de pasar un
estropajo de estopa “para quitar las posibles

29 Palomino, Antonio, El museo pictérico y escala 6ptica, op. cit. p. 353.

30 Perrault, Gilles, Dorure et polychromie sur bois, edit. Faton, Dijon, 1992, p. 41.

31 Expresion tomada de Manuel de la Colina en las multiples conversaciones mantenidas con él.
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asperezas y para mayor garantia de que no
van a producir ningun defecto en las siguientes
operaciones; seguidamente concluiremos esta
operacién dando una mano de goma laca sin
anadir ningln tipo de pigmento (lo mismo que
si se pasa una mufequilla de barnizado), y una
vez seca esta Ultima mano, volvemos a hacer la
operacién de pasar levemente el estropajo
para evitar con mayor seguridad cualquier
accidente no previsto”32,

El nimero de capas a aplicar vendrd impuesto
por la calidad y densidad de la goma laca -o
el producto elegido como aislante- y las carac-
teristicas del soporte. En cuanto a la primera
premisa, la calidad y densidad de la goma
laca, debemos tener en cuenta que en el mer-
cado se encuentran diferentes preparados que
se agrupan bajo este nombre y que, sin embar-
go, presentan caracteristicas muy diferentes, de

B o e I

s

5. Soportes de madera antes del proceso de intervencion.
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lo que deriva las gran oscilacién del precio de
la misma. Para las capas de sellado del soporte
no importa que se empleen productos de baja
calidad que, sin embargo, no son adecuados
para aplicar como barniz en este tipo de técni-
ca. Por ofro lado, la disolucién de este produc-
to en alcohol debe ser lo suficiente como para
que la resina tenga cuerpo sin llegar a ser un
preparado que dificulte su aplicacién, facilitan-
do de este modo una reparticion homogénea.
En caso de partir de un producto demasiado
liquido se debe afadir goma laca preparada
con més densidad.

En cuanto a los tipos soportes debemos tener
en cuenta que no todos fendrédn la misma
absorbencia, por lo que la aplicacion del
nimero de capas vendrd en funcién de las que
admita la base hasta llegar al punto de satu-
raciéon.

—

6. Debido a la diferencia cromatica de las piezas en primer lugar se
procedi6 a igualar ambos tonos con la finalidad de aportar el mismo
tono a la base, sobre un tinte al agua -nogalina-, se aplicaron las
sucesivas capas de goma laca a ambos soportes.

32 Colina Botello, M., Incidencias del soporte en la pintura y sus manipulaciones técnicas, op. cit. p. 81.
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2.3 Preparacion de los soportes portétiles para
dorar al agua

Las propiedades que deben reunir los soportes
para recibir la preparacién imprescindible para
dorar al agua se pueden sintetizar en dos car-
acteristicas: la rigidez y la absorbencia. Estas
condiciones se justifican porque la gruesa capa
rigida que forman los aparejos no puede ser
sometida a fuertes cambios y movimientos
como los que inciden en un soporte flexible; ast
mismo es necesario que la base, sobre la que
se superponen las capas de aparejo, sea
absorbentess. Lo contrario, como ya se ha
visto, de lo que sucedia con la preparacién
para dorar al mordiente. Esta absorbencia per-
mite que la sucesiva superposicion de capas de
preparacién tenga una perfecta cohesién con
el soporte, manteniendo su estabilidad. Cada
una de las capas que forman el aparejo debe
a su vez mantener la propiedad de ser
absorbente, por lo que se debe evitar en todo
momento que la superficie se engrase, por ello
la manipulacion de los soportes debe hacerse
teniendo la precaucién de no tocar nunca con
las manos las zonas aparejadas.

Entre los soportes moéviles empleados a lo
largo de la historia para dorar al agua los més
comunes son: la madera, entelada o no, y la
escayola.

Preparacion de soportes tradicionales

2.3.1 Materiales

Actualmente se conocen los procedimientos de
las técnicas antiguas, gracias a dos fuentes de
informacién que son: los textos de la época
que han llegado hasta nosotros, ya sean trata-
dos o contratos, y a las investigaciones cientifi-
cas que se han realizado a partir de muestras
tomadas de obras originales.

Sobre la técnica del dorado al agua con hoja,
tras estudiar los procedimientos técnicos
empleados a lo largo de la historia, podemos
afirmar que no ha sufrido grandes cambios
desde los inicios de su empleo, utilizando hoy
en dioa las mismas o muy semejantes
herramientas y procedimientos que hace siglos.
Los cambios mds significativos son aquellos
derivados de la fabricacién de los materiales
que se usan en dicha técnica, pasando de
sufrir un proceso artesanal a formar parte de
una cadena industrial. Un ejemplo muy evi-
dente es la notable disminucién del grosor de
las hojas de oro o el cambio sustancial del
yeso; Manuel de la Colina define los yesos
empleados hace solamente unas décadas
como mds esponjosos.

33 En caso de que el soporte no sea poroso, tal como sucede con el cristal o la piedra, se puede realizar una preparacion para recibir
los aparejos necesarios para dorar al agua, es decir, crear un medio compatible entre ambos. Lo imprescindible es que el soporte sea
rigido para ofrecer una superficie estable a este tipo de preparacion rigida. La creacion de este soporte rigido consiste en la apli-
cacion de una capa de goma laca, para acto seguido, y antes de que seque, espolvorear piedra pémez, 0 yeso negro tamizado lig-
eramente, sobre la goma laca y dejarlo secar perfectamente. Se puede decir que es como crear una superficie a modo de lija sobre
la que tienen agarre las capas de yeso mate aunque, no se debe obviar, que no tendra nunca la misma absorcion que un soporte
poroso por lo que la incorporacion de agua debe ser muy controlada. Sobre como preparar un soporte de piedra para dorar y brufiir
Cennino Cennini hace una descripcion exhaustiva cuya vigencia todavia hoy es valida. El libro del arte, op. cit. p. 219 y ss.
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Cola de Conejo

La cola es una proteina de origen animal que
tiene la capacidad de formar soluciones
coloidales viscosas en agua; una de las

propiedades que la
caracteriza es la de
coagularse o
desnaturalizarse
cuando se expone a
ciertas condiciones
como el calor, el
aire y la luz solar. La
cola se seca vy
endurece formando
capas adhesivas o
aglutinantes  pero
sin  que cambie
ninguna de sus
propiedades origi-
nales y puede volver
a disolverse con
posteriores aplica-
ciones de calor y

humedad.

Este tipo de cola se prepara a partir de las
pieles y huesos de animales. La gelatina que se
obtiene de las pieles, pezufas y huesos de
ternero es un producto puro y relativamente
uniforme, que ha sido ampliamente utilizada

para preparar yesos.

7 Foto comparativa de la cola de conejo presentada en forma de
penca y de la cola de conejo en grano. Obsérvese como la cola de
conejo en penca lleva un sello del fabricante impreso sobre ella.

tarse al bafo maria.
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La cola de conejo se puede presentar en forma
de lo que conocemos como escamas o perlas,
o en pastillas también llamadas pencas. Estas

Oltimas son las més
recomendadas por
SsuU pureza y tienen
un peso aproxima-
do de cuarenta
gramos. Las mejores
pastillas de cola de
conejo son aquellas
que traen un sello
del fabricante.

Lla preparacién de
la cola se realiza en
pucheros de barro
cocido debido a
que guardan muy
bien la temperatura
de los productos
que se aplican en
caliente, por lo que
también se emplean

para preparar las colas y los yesos. En funcién
de la canfidad de producto que se deba
preparar se utilizardn con esta finalidad recipi-
entes de diversos tamafos, tanto la cola de
conejo como los yesos deben siempre calen-



Cedazo

Es un cilindro circular de poca altura en cuyo
fondo se encuentra una trama metdlica conve-
nientemente tensada. Se emplea para separar
por tamafios, cuerpos que se encuentran mez-
clados como consecuencia de anteriores
manipulaciones. Los tamices se dividen atendi-
endo a su luz de malla o espacio que queda
libre de cada cuadrado que forma la tframa del
alambre, medido en milimetros.

Para favorecer el paso de los cuerpos de menor
tamafo, a través del espacio que forma el
cuadrado formado por los hilos metdlicos per-
pendiculares entre si, se realiza un movimiento
de vaivén que hace que su contenido varie
constantemente de posicion.

8. Proceso de
tamizar los yesos.

Preparacion de soportes tradicionales

El Yeso Negro

Este yeso, también llamado yeso grueso o yeso
moreno, recibe estos nombres por su color y
textura. Su color gris es producto de la coccién
de piedras de todas clases y, a veces, las
impurezas del carbén y cenizas del homno le
proporcionan un color mds oscuro.

Empleado con la finalidad de aplicarlo como
aparejo de soportes portdtiles tradicionales
para dorar al agua, se hace necesario quitar
las particulas mds grandes, llamadas entre-
cereros, para ello se tamiza el yeso con un
cedazo del nimero 30.

El yeso negro anadido a la cola de conejo se
aplica caliente encima de la imprimacién. Esta
imprimacién en algunos casos se efectta con
la llamada giscola34 con el fin de dar a los
soportes una superficie homogénea sobre la
que tengan agarre las capas superiores. En el
caso de la madera también sirve para crear
una superficie regular sobre la que, con el
paso del tiempo, no se marquen las grietas
propias de este material. Debido a que las
maderas con veta no presentan una densidad
homogénea, cuando se brufe, al hacer pre-
sién con la piedra de é&gata, se provoca una
superficie irregular. Por ello, si el soporte estd

34 La giscola, también llamada ajicola, es el término con que se conoce la preparacion producto de la adiccion de ajos a la cola de
conejo, con lo que se consigue aportar a esta las propiedades adhesivas y desinfectantes que contiene este bulbo. Se emplea sobre
maderas con nudos, sobre los que también se puede frotar el ajo directamente, o que por determinados motivos presenten una super-
ficie poco porosa e incluso un tanto engrasada, para abrir el poro de la madera también se puede adicionar un poco de vinagre a la
cola de conejo. Sobre el método de preparacion véase el apartado Imprimacion del soporte para recibir el aparejo.



aparejado con yeso negro, se crea una base
homogénea en la que las vetas no se marcan
al paso del bruiidor. Sobre la importancia de
esta fase del aparejo y el niUmero de capas a
aplicar, Manuel de la Colina explica:

“Se daré el yeso negro en un nimero de capas
segln requiera o mande la calidad de la mate-
ria empleada, ya que no es igual dar el apare-
jo a una madera de chopo que a una de pino;
pues la de chopo requiere algunas manos
menos, al ser su veta més décil; por lo cual, en
el primer ejemplo podriamos dar un par de
capas y en la de pino de tres a cuatro”ss.

El yeso negro al enfriar se solidifica por la
coagulacién de la cola con la que se agluting,
debiéndose emplear cuando estd en estado
semi-sélido para rellenar pequefas faltas o
defectos en el soporte.

El Oro en Hoja

El Yeso Mate

El yeso se forma por la accién del dcido sulfri-
co sobre el calcio y se encuentra en la natu-
raleza en estado de sulfato de calcio dihidrata-
do (Ca SO4. 2 H2 O). Al calentarse entre 95
y 180°C pierde tres cuartas partes de su agua
de cristalizacién convirtiéndose en el llamado
yeso de Paris. Este yeso, al ser hidratado de
nuevo, cristaliza en pocos minutos formando
una masa dura. El yeso cocido y de buena
calidad se hidrata con agua abundante con el
fin de que no llegue a endurecer. Para ello, se
le cambia el agua a diario durante ocho o diez
dias hasta sacarle todo el ardor y convertirlo en
una pasta semiliquida. Después se deja secar
en forma de panes que para su utilizacién se
trituran y muelen muy finos, consiguiendo asf,
un producto muy empleado para preparar
soportes para dorar y que es conocido como
yeso de dorador3s. El yeso mate se aplica sobre
el yeso negro y es la base del bol.

35 Colina Botello, Manuel, Incidencias del soporte en la pintura y sus manipulaciones técnicas, op. cit. p.51.

36 Antiguamente era una mezcla de composicion variable, Cennino Cennini comenta como este yeso podia hacerse con yeso apa-
gado en agua, albayalde de plomo y azucar candeal o bien, con yeso apagado, albayalde, bol armenio y un poco de azlcar.Véase

El libro del arte, op. cit. pp. 154-158.
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Hierros de Repasar

Los hierros de repasar, como indica su nombre,
son hierros a los que se les ha dado forma,
generalmente curva, y que en el extremo
opuesto se les ha engastado un mango de
madera. Estas herramientas deben ser de
acero con un temple dulce con el fin de que no
salten al trabajar con ellos.

Se utilizan para sacar formas que se hayan
podido perder durante el enyesado de los
soportes o, para hacerlas nuevas. Se fabrican

3 4

P 0 QN

Preparacion de soportes tradicionales

10. Hierros de repasar.

de muy diferentes tamafios y formas para
adaptarse a las necesidades que se puedan
presentar.

Segun sea el tamafo, su forma y curvatura, se
les denomina hierros de ‘granear’ de punta
curva con un Imm de ancho en la punta,
hierros de ‘blandear’ de punta curva y més
ancha que los anteriores, hierros ‘cuadrados’
con la punta cuadrada como indica su nombre
y por Ultimo, hierros de ‘arpar’ completamente
agudos?’.

9. Imagen tomada de Incidencias del soporte en la pintura y sus
manipulaciones técnicas.

2,3 - Hierros de punta.

4,5, 6y 7 - Redondos.

8,9, 10, 11, 12 - Hierros planos.

Las figuras A 'y B corresponden al perfil del surco que dejan los
hierros que estan en la imagen sobre ellos.

37 Ver Gonzalez-Alonso, E., Tratado del dorado, plateado y su policromia, op. cit. p. 83, y Amich Badosa, Constancio., Manual

del dorador sobre madera, op. cit. pp. 25y ss.
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Bol

Los boles son arcillasss muy finas, originaria-
mente extraida de Armenia o Persia, de color
amarillo o rojo por el contenido de éxido de
hierro. Son la base indispensable para los
metales que se van a brudir y se caracterizan
por ser muy sensibles a la humedad y presen-
tan un grado muy elevado de absorcién.
Antonio Palomino define el bol como: “Tierra
cretosa o gredosa que sirve para los Gltimos
aparejos del dorado brudido y se halla muy
bueno en Espafia, aunque también se suele
traer de Armenia”39.

También conocidos como tierras para pulir,
mencionando por tanto su cualidad, contiene
plombagina (mina de plomo) sustancia metdli-
ca muy untuosa y fina, grasa de carnero o
aceite de olivas para liar las sustancias y facili-
tar la fricciéon de la piedra de dgata o bruidor.
El bol rojo es la base mds directa sobre la que
descansa el oro brudido que, al ser trasltcido,
trasmite el tono cdlido del bol a la superficie,
influyendo 6pticamente sobre el aspecto final
de la obra.

A este color rojo, desde al menos el siglo V. a.
C., se le relaciona con lo celestial asi como,
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por afinidad de tonos, se le asocia con el oro.
Eiemplos de ello se pueden ver en los mosaicos
de la iconografia cristiana:

“Frecuentemente, el arte bizantino atribuyé a la
Virgen y a ofros personajes santos un nimbo
dorado con el contorno rojo reflejando la
antigua preferencia estética basada en la unién
de ambos colores. En mosaicos italianos, las
teselas eran colocadas sobre argamasa de
vidrio rojo, manteniendo cierta holgura para
que el color rojizo resaltase sobre el oro por
efecto de la reflexion de la luz”4.

También se ha empleado en sustitucién del bol
rojo la tierra verde*!, ejemplo de ello son las
tablas hechas por Giotto y que se componen
de seis escenas relativas a la vida de Jesucristo
La Natividad con la Epifania (Metropolitan
Museum, Nueva York), La Presentacién
(Isabella Stewart Gardner Museum, Boston), La
Oltima Cena y la Crucifixion (Alte Pinakothek,
Munich) y el Pentecostés (National Gallery de
Londres). Todas ellas presentan un inusual sis-
tema de dorado ya que, la tierra verde no pro-
porciona al oro el mismo bruiido ni el efecto
cromdtico que el bol rojo. Cennini a este

38 Otra tierra muy apreciada para utilizar como base del oro, era la tierra sigilata o tierra de Lemos, extraida de las canteras de
Lemnos en Grecia, similares al bol de armenia son la sinopia y el bol de Bohemia.

39 Palomino, Antonio, Museo pictorico y Escala Optica, op. cit. p. 352.

Sobre la buena calidad del bol espafiol M. Séenz escribe: "Esta es una tierra mineral que se cria en Llanes (Asturias). Tiene un color
Rojo obscuro; también lo hay de otras calidades mas claro, pero es preferible a todos el de Llanes” Saénz, M. Pintor, dorador y
charolista, Hijos de D. J. Cuesta Editores, 3? edicion 1902. p. 220. En cuanto a la calidad y color del bol de Llanes Francisco
Pacheco corrobora que: “La calidad del bol de Llanes es casi negro, duro de moler y muy fuerte, y requiere la templa mas flaca”.

Arte de la pintura, su antigliedad y grandezas, op. cit. p. 114.

40 Sanchez Ortiz, A., De lo visible a lo legible. El color de la iconografia cristiana: una clave para el restaurador, Universidad

Complutense, Facultad de Bellas Artes, Madrid, 1995. p. 188.

41 En la Edad Media la tierra verde se empleaba para preparar los fondos sobre los que se aplicaba hoja de plata como apunta
Franco Brunello. Véase El libro del arte , op. cit. .p. 46, nota al pie 1.
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empleo de tierra verde que hace la funcién de
bol lo llama técnica de los antiguos#2, proba-
blemente porque en principio los bizantinos la
aplicaban en las zonas donde encima se iba a
dorar.

Si hasta ahora habiamos hablado de los boles
que se aplican como base del oro, se hace
imprescindible hablar de los que hacen de
asiento para la plata. Bajo el metal blanco se
aplican boles grises, azules o negros debido, al
igual que sucedia con los anteriores, a la
afinidad de tonos.

11. Diferentes tipos de presentacion de boles en pastilla en seis
colores diferentes.

Preparacion de soportes tradicionales

Pulidores

Llamamos pulidor a un tipo de pincel que se
utiliza, tras la operaciéon de dar el bol, para
quitar el granillo y la aspereza que se queda en
la superficie una vez que se han llevado a cabo
las operaciones de embolar. De mango corto y
redondo, las cerdas acaban en un corte recto.
Existen diferentes grosores dependiendo del
tamano de la superficie sobre la que se use. Sin
embargo, se pueden emplear otro tipo de
materiales a modo pulidor. En la labor realiza
da en el taller se ha empleado fundamental-
mente como pulidor un pedazo de estopa,
fibra basta de lino o cdinamo. Pero, en los tra-
bajos de dorado, no serd ésta la Unica finali-
dad con la que se emplee puesto que, ademds
de quitar las asperezas al bol, es perfecto para
crear efectos y calidades de desgaste sobre el
oro. También este material ha sido muy
empleado desde la Antigiedad como sistema
de refuerzo en la preparacién de los paneles
de madera para pintar.

12. Pulidor

42 Cennini, Cennino, El libro del arte, op. cit. p. 168.



2.3.2 Proceso técnico de aplicacién

El proceso formal, imprescindible en un dora-
do al agua, requiere de un claro criterio de eje-
cucién, ademds de una estricta metodologia
de trabajo, ambos imprescindibles para
obtener excelentes resultados. A continuacién
se explicard de forma clara y concisa el proce-
so técnico que se debe llevar a la practica para
preparar el soporte.

Como ya se ha mencionado podemos diferen-
ciar bdsicamente dos tipos de soportes: la
madera y la escayola. La madera a su vez
puede requerir de un tratamiento técnico muy
especifico como es el entelado. Este proceso
no es imprescindible sobre maderas que pre-
sentan una superficie homogénea y mucho
menos sobre escayola no obstante, hemos
considerado necesario introducirlo como una
ampliacién en el proceso de aparejado por
haber sido muy empleado desde la Antigiedad
en soportes de madera. Posteriormente se
explican los procedimientos de aparejado
introduciendo, segun la secuencia légica, lo
que hemos denominado como ‘relieves e inci-
siones’. Se hace necesario subrayar que al
igual que sucede con el entelado del soporte
estos procesos son opcionales.

Parafraseando a Echevarria Gofi4 podemos
decir que, por aparejo se entienden las
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diversas capas preparatorias que van a recibir
el oro. Estas capas preparatorias se componen
bdsicamente de una imprimacién, la apli-
caciéon de sucesivas capas de yeso negro vy
yeso mate, y finalmente varias capas de bol
amarillo y rojo. En palabras de A. Palomino,
cuando hablamos de aparejo nos referimos a
“...aquella mano de cola, yeso y bol, que se da
a la pieza que se va a dorar”44.

La importancia que tiene la buena preparacién
y aplicacién de los aparejos queda patente en
los manuscritos, contratos y cartas de
obligacién, en los que se estipula el modo de
aplicarlos, el ndmero de capas a dar y la
época del afo més propicia para tfal fin;
respecto a estos criterios G. Chico recoge en
su libro:”...e para que la dicha obra sea més
perpetua e permanezedera la ayan de
aparexar en el tiempo més necesario e conve-
niente que es en los ocho meses de invierno
dos antes de navidad y dos despues del cual
dicho aparexo hayan de hacer e hagan con
muy buen cuidado y dilixencia “4s.

Este autor no ha sido el Unico que ha dejado
constancia de la importante labor de aparejar
en una determinada época del afo. También
C. Cennini menciona en su tratado cuales son
las condiciones climatolégicas mds propicias

43 “La primera fase o labor de preparacion es el aparejado que consiste en disponer por medio de la imprimacién una talla o relieve
antes de dorarlo o pintarlo. Esta capa es imprescindible para todas aquellas superficies a policromar ya que supone una primera
aportacion nutritiva de la madera para ‘fortalecer y amejorar la obra’ y ademas esta tenue pelicula superficial evita el excesivo con-
sumo de pintura, asegurando una excelente fijacion de las diferentes capas de acabado ‘para que todo abraze sin que el un materi-

al repugne al otro

. Echevarria Gofi, Pedro, Policromia del Renacimiento en Navarra, op. cit. p. 190.

44 Palomino, Antonio, Museo pictérico o Escala 6ptica, op. cit. p. 42.

45 Garcia Chico, E., Documentos para el estudio del Arte en Castilla, Tomo tercero | Pintores, Valladolid, 1946, p. 112.
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para encolar y enyesar “El encolar y enyesar se
hace en tiempo seco y ventoso. La cola ha de
estar mds fuerte en invierno que en verano, asf
como en invierno el dorado prefiera un tiempo
himedo y lluvioso”4¢.

De la buena aplicacién del aparejo y el acaba-
do que se dé a éste, dependerd la durabilidad
en el tiempo de la obra de arte y su aspecto
final.

Preparacion de soportes tradicionales

Preparacion de la cola de conejo

La preparacién de la cola de conejo depen-
derd del estado en el que se encuentre para su
empleo, en pencas o en perlas, variando con-
siderablemente la proporcién de agua que se
debe afadir y el tiempo necesario para su
hidratacién. Segun los estudios realizados con
el profesor M. De la Colina, en el primer caso
se ponen por cada cien gramos de cola, sete-
cientos centimetros cUbicos de agua. Es nece-
sario partirla en trozos pequenos, dejandolos
en remojo veinticuatro horas, con la precau-
cién de que el agua cubra bien todos los tro-
zos de cola ya que, llegan a hincharse, alcan-
zando el triple de su volumen en seco. En el
caso de que la cola de conejo se encuentre en
perlas se deben poner por cada 80gr de cola
un litro de agua, siendo, en este caso, unas
horas suficientes para hidratarla. En ambos
casos se debe poner a hidratar la cola en un
recipiente de barro cocido limpio y exento de
grasa.

Segun Ralph Mayer+7, existe una férmula exac-
ta que consiste en: poner 60 gr. de cola en 750
cc de agua, calentar y poner el contenido en
un recipiente de un litro, afadiendo agua
caliente hasta completar 200 cc, con lo que se
compensa la evaporacién del agua durante el
tiempo que la cola estd en remojo.

Una vez que ha transcurrido el tiempo nece-
sario para cada caso, se calienta al bafo
maria para facilitar su disolucién, sin dejar de
mover con una cuchara de madera. Una vez

46 Cennini, Cennino, El libro del arte, op. cit. p. 84.

47 Mayer, Ralph, Materiales y técnicas del arte, op. cit. p. 243.
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que la cola estd licuada, se afade un preser-
vativo de microorganismos, como el fenol o el
vinagre (unas gotas son suficientes) y un plasti-
ficante como es la miel o la melaza para que
aumente su elasticidad.

A esta cola preparada es corriente que se la
mencione en libros y tratados con los nombres
de cola al uso, cola madre, cola de primera, o
cola flor. Cuando enfria, vuelve a un estado
semi-sélido tomando la paciencia de una
gelatina firme pero no dura. Se debe conservar
en un lugar fresco y seco para retrasar su
pudricion -en el caso de tener nevera es el
mejor sitio para preservarla-. Ralph Mayer4
enuncia un sencillo método para comprobar el
estado de la cola: si apretando con el pulgar
sobre la cola se forma una grieta con cierta
granulosidad en las paredes, es que la cola
esté bien preparada, si por el contrario presen
ta las paredes lisas, es que estd demasiado

13. Es muy importante, después de usar el tamiz, limpiarlo bien
para que al secar los restos de productos la trama no quede cega-
day por tanto se obstruyan los agujeros de salida.
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fuerte. Si la cola es demasiado débil, se afade
cola hidratada si, por el contrario, es demasia-
do fuerte se debe anadir agua.

Por ¢ltimo debemos sefalar que la preparacién
de la cola se verd sometida a los cambios que
se consideren necesarios en cada caso, ya que,
ademds de que puede variar ligeramente su
composicién, su aplicacién se verd determina-
da por los factores que ya se han mencionado
-soportes sobre los que se aplique, condiciones
medioambientales, métodos de aplicacion-.
Por consiguiente se hace prdcticamente imposi-
ble dar una Unica férmula como correcta,
atendiendo también en muchas ocasiones a los
criterios personales de los artistas que, en
muchas ocasiones, se guian mds por la intu-
icién adquirida con los afos, que por formulis-
mos. La cola de conejo debe tamizarse para
eliminar las posibles particulas que pudieran
quedar sin licuar.

14. Cuando se
tamizan los yesos
aglutinados con la
cola o los bholes se
deben deshacer los

posibles  grumos,
para ello, se hace
presion, con

movimientos circu-
lares, contra la tela
metélica empleando
una brocha redonda
como se puede ver
en la fotografia.

48 Mayer, Ralph, Materiales y técnicas del arte, op. cit. p. 243.
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Imprimacion del soporte para recibir el aparejo

La preparacién que se aplica antes de recibir el
aparejo se llama imprimacién. Con este proce-
so lo que se consigue es preparar el soporte
para recibir las posteriores aplicaciones. En el
caso de la madera se consigue una superficie
mds homogénea y de mejor agarre para las
posteriores capas de yesos.

Si el soporte es una madera resinosa o con
nudos, se aplica como imprimacién una capa
de giscola. La giscola se prepara calentando
agua en la que se pone una cabeza de ajos, se
debe retirar del fuego justo en el momento que
va a hervir y adicionarla a la cola madre que
se va a emplear en la imprimacién de esta
forma, se le afaden propiedades desin-
fectantes y adhesivas. Séenz y Garcia acerca
de su preparacién y de sus propiedades
escribe:"Este caldo o cola [la giscola] se hace
poniendo en un puchero tres partes de cola de
flor y una de agua, en que antes se pone a
hervir una cabeza de ajos, y en el momento
que va a hervir se da una mano a la obra, con
el fin de que yendo caliente penetre bien en la
madera”4s-

La preparacién de esta giscola o caldo, al igual
que sucede con el resto de los procesos técni-
cos, no es un acto mecdnico y requiere de unos
métodos razonados aplicados a la practica con
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las variaciones que sean necesarias en cada
soporte: “En el modo de usar la giscola se
halla alguna variedad de maestros, porque
unos la quieren fuerte y ofros flaca, por ser,
comUnmente o borne, o cedro. Los que siguen
la primera opinién dicen que, a tanta cantidad
de engrudo de retazo cocido se le eche otfro
tanto de tajadas, y que cueza todo junto, y con
una cabeza de ajos mondados y majados
echados en la olla, estando bien caliente, se dé
la madera, habiéndolo colocado para que se
desengrase. Otros se contentan con el engru-
do de retazo bien cocido, sélo con los ajos
bien majados metidos en la olla en un pafo,
para que comuniquen su xugo, sin echarle
ninguna agua y esto bien caliente les sirve de
bafiar muy bien las piezas en la madera. Los
segundos, que quieren que sea flaca, a una
olla de engrudo bien cocido le echan un cuar-
tillo, o mds de agua dulce y tres cabezas de
ajos muy bien majados y colada, y bien
caliente, lavan muy bien la madera, desen-
grasdndola y pasando por los clavos y nudos,
para que haga bien el aparejo y le echan un
poco de yeso negro cernido. Este temple ¢ltimo
de la giscola me agrada mds y es el que yo
seguiria siempre, si bien se debe usar mas
fuerte en invierno”so.

49 Saenz y Garcia, Manuel, Manual teérico practico del pintor, dorador y charolista, op. cit. p. 223.

50 Pacheco, Francisco, Arte de la pintura, su antigiiedad y grandezas, op. cit. pp. 115-116.
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Oftro sistema de anadir a la preparacién las
propiedades del ajo a la cola de conejo se
consigue poniendo una cabeza de ajos pela-
dos y triturados en el inferior de una bolsa de
tela fina. Esta ‘bolsita’ se introduce en el reci-
piente de la cola de conejo disuelta y se deja
cocer todo durante unos minutos; una vez
transcurrido este tiempo se retira la bolsa
exprimiendo bien su contenido sobre la cola a
la que se anade las propiedades de los ajos.
Este adhesivo preparado es de excelente cali-
dad para aplicarlo sobre maderas resinosas,
Rocio Bruguetas Galén explica:

“ En primer lugar, se daba una mano de

15. Aplicacion de la imprimacion, o primera capa de cola de cone-
jo, sobre un soporte de madera por el anverso.
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< <giscola>> o cola con que se cubria toda
la obra que se iba a dorar. Esta < <giscola>>
sé hacia con cola de retazos (cola de pieles de
animales), a la que se le afadia unos ajos
machacados, y, a veces, un poco de yeso. Con
esta <<giscola>> frotaban la madera lavan-
dola y desengraséndola y también servia para
templa”s1.

En la cita anterior la autora hace alusién a que
el preparado hecho con giscola, ademds de
servir para desengrasar la madera, sirve para
templa, es decir, es un producto con el que
pueden aglutinarse  los yesos, tanto negro
como mate.

16. Aplicacion de la imprimacion, o primera capa de cola de cone-
jo, sobre un soporte de madera por el reverso o trasera.

51 VV.AA., El Retablo Y La Sarga De San Eutropio de El Espinar, edit. Ministerio de Cultura, Direccion General de Bellas Artes
y Archivos, Instituto de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales, Madrid, 1992, p. 64.



Si este preparado se aplica sobre soportes de
escayola se consigue reducir la elevada absor-
cién de este material.

Sobre el soporte de madera, en caso de que
no requiera de ningUn tratamiento previo de
aplicacién de refuerzoss?, la imprimaciéon debe
aplicarse cuando la cola estd muy caliente, con
la brocha redonda o brochén de aparejar.
Esta capa se extiende realizando movimientos
circulares con la brocha para ayudar a que
penetre y repartiendo homogéneamente el pro-
ducto por el reverso, anverso y costados, de tal
forma que el tiro de la madera sea siempre
igual y no se alabee. Con esta capa llamada
imprimacidén se consigue crear una mayor
cohesién entre el soporte y las posteriores apli-
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caciones de aparejo.

A esta mano de cola se le puede afadir un
poco de yeso negro tamizado para que la
superficie quede con una textura que facilite el
posterior trabado entre las capas de yeso.
Este procedimiento es el que prefieren
doradores como el profesor Manuel de la
Colina y que F Pacheco enuncia:

“También hay quien no quiere que la giscola
tenga ningln yeso, pero, a mi ver, un poco No
dafa y abraza mejor la primera mano de
aparejo”ss.

La imprimacién sobre escayola seré de cola de
conejo sin que sea necesaria la adicién de yeso
negro.

52 Cuando el soporte sobre el que se va a intervenir presenta una superficie heterogénea, caso muy frecuente en restauracion, se
prepara lo que conocemos bajo el nombre de pasta de dorador. Esta pasta se utiliza sobre la madera, y se emplea para emplastecer
las irregularidades de molduras o tableros. Para su preparacion se pone a hidratar una pastilla de cola de conejo, de cien gramos,
en cuatrocientos centimetros cubicos de agua. Al dia siguiente, cuando la penca esta hidratada, se calienta la cola afiadiendo
pequefios trozos de papel de seda, para ello se suele reciclar el de los librillos donde viene el oro, pudiéndose emplear otros pape-
les siempre y cuando sean absorbentes y no tengan color. Una vez que se han afiadido los papeles, se calienta el producto hasta que
hierva. Posteriormente, sobre una superficie de marmol o un material que no sea poroso, se pone una cantidad de tierra blanca
haciendo un pocillo con los dedos en el centro del monton, donde se vierte la cola que contiene el papel. Con las manos se va
amasando esta mezcla hasta que enfria, quedando una pasta muy maleable y homogénea. Para elevar su plasticidad se afiaden unas
gotas de aceite de linaza crudo, en el amasado hay que asegurar que el aceite queda perfectamente incorporado.Para conservar el
producto, se debe envolver en un pafio himedo para evitar su deshidratacion, ya que si esto pasara la masa endureceria sin poder
recuperar la ductibilidad del producto. El pafio con la masa deben guardarse en un recipiente hermético con el fin de que no se creen
mohos, este producto puede emplearse durante varios dias teniendo siempre la precaucacion de humedecer el pafio cada vez que se

haga uso de la pasta.

53 Francisco, Pacheco, Arte de la pintura, su antigiiedad y grandezas, op. cit. pp.115y 116.
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Preparacion y aplicacion del yeso negro

El yeso negro se caracteriza por su bastedad
por lo que, para ser empleado en el dorado, se
tamiza con un cedazo del n® 30.

Una vez que estd cernido se va afadiendo
poco a poco a la cola de
conejo caliente, tras esta
operacién se vuelve a
tamizar, pues algunas particu-
las de yeso al contacto con la
cola ‘crecen’. Tras este segun-
do tamizado debe de quedar
un preparado que, sin fener
particulas gruesas, conserve
la suficiente rudeza como
para conseguir una superficie
dspera sobre la que se
adhieran las capas sucesivas.
Lo que debemos conseguir,
parafraseando a M. De la
Colina, es ‘crear una superfi-
cie como una lija’.

La primera capa de yeso apli-
cada debe ser ligera de carga. Una vez que se
tiene el preparado muy caliente se da con
brocha redonda y movimientos circulares, al
igual que se hacia con la preparacién, repar-
tiendo muy homogéneamente el producto.
Cuando esta capa esté seca, se procede a

17. Aplicacion de la primera capa de
yeso negro sobre soporte de madera.
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realizar una segunda aplicacién. Para este pro-
ceso se calienta el producto anteriormente
hecho y se incorpora mds cantidad de yeso
negro con el fin de que sea mds cubriente; una
vez que estd caliente, y por
tanto fluido, se tamiza el pro-
ducto con un cdazo del n°20
para eliminar las particulas de
mayor tamano.

Una vez mds mencionaremos
lo complicado que resulta
decir el nimero exacto de
capas de yeso que se deben
aplicar, puesto que depende
del soporte sobre el que setra-
baje.

Como orientacion podemos
hablar de que sobre soportes
de tela, escayola o madera
de veta blanda, dos aplica-
ciones son suficientes. En
caso de trabajar sobre
maderas4 con veta dura, se dan de tres a cua-
tro capas. Las capas se deben dejar secar entre
una y ofra aplicacién. Tras la Gltima, se lija
superficialmente para eliminar los relieves mas
acentuados pero, dejando intencionadamente
la aspereza propia de este yeso.

54 En caso de que un soporte de madera presente pequefias grietas o irregularidades, se puede proceder a emplastecerlas con el yeso
negro. Para ello, tras aplicar la segunda capa de aparejo, se deja transcurrir el tiempo suficiente para que el preparado de cola y yeso
negro tome una textura semisélida lo suficientemente consistente como para poder aplicarle con espétula, si la solidez adquirida
fuera excesiva no se produciria una adecuada aplicacion, haciéndose necesario un producto mas maleable. Para ello se tomara una
cantidad de masa sobre la palma de la mano ya que con el propio calor de ésta y un amasando con la espatula recuperara su plas-

ticidad.
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Sobre los procesos mencionados Pacheco
resena:

“El yeso grueso conviene que sea vivo y fresco,
y se cierna con tamiz o cedazo muy delgado vy,
apartando del engrudo de carnero que se ha
cocido la cantidad conveniente, que antes
sobre, estando en buena templa, bastante-
mente fuerte y caliente se va templando,
dexdéndolo reposar un poco, hasta ver si crece,
que es senal de ser el yeso vivo, si no crece, es
sefial que estd muerto y quiere mds fortaleza el
engrudo. Y, estando bien seca la giscola, se da
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la primera mano caliente y no espesa, crispida,
paséndole, ultimamente, la brocha de llano.
En esta primera mano se suelen recorrer con el
emplaste algunos hoyuelos y, secdndose bien,
se van dando hasta cuatro o cinco manos de
grueso, aguardando siempre antes de doblar-
los que esté el aparejo enjuto. Si estuviere
igual, después de seco, se le quitardn con el
cuchillo los granos, o se lixard con lixa nueva,
para que quede aparejo y siempre es bueno
pasarle al yeso grueso la lixa, no de suerte que
se engrase” 5.

18. Aplicacion de la segunda capa de yeso negro sobre soporte de
madera.

55 Pacheco, Francisco, Arte de la pintura, su antigiiedad y grandezas, Libro Tercero, cap VII, op. cit. p. 117.



Yeso mate

El yeso mate se aplica sobre la Gltima capa de
yeso negro. Su preparacién se realiza afadien-
do a un volumen de cola de conejo al uso
caliente dos volumenes de yeso mate tamiza-
do, debiendo quedar con la consistencia de un
yogur batido.

Una vez que estd muy caliente este preparado,
se tamiza para quitar los grumos que pudiera
tener. F. Pacheco sobre este yeso especifica que
debe ser: “ de espejuelo fresco y bien molido,
cernido con cedazo o un tamiz muy delga-
do”ss.

El Oro en Hoja

Se debe emplear caliente para conservar la
temperatura adecuada durante el tiempo que
se tarda en aplicar. El recipiente que contiene
el yeso debe de mantenerse dentro del que se
ha calentado al bafio marfa. La capa aplicada
por ‘restregdn’s’, es decir en circulos, tiene la
funcién, sobre todo, de dejar una superficie lo
suficientemente texturada o irregular como
para que la siguiente capa ‘enganche’ o
‘agarre’. Sobre esta base oreada, se aplica la
capa peinando el yeso, también llamada
‘bano’. Con este ‘bafo’ se deposite mds

19. Proceso de tamizar el yeso mate

caliente

20. Depositando el yeso mate tamizado en
el recipiente que contiene la cola de conejo

21. Proceso de tamizar el yeso mate preparado
con la cola de conejo con la ayuda de una
brocha redonda

56 Pacheco, Francisco, Arte de la pintura, su antigiiedad y grandezas, Libro Ill, op. cit. p. 120.

57 Debemos puntualizar que la terminologia empleada al hablar de capas por restregén y capas aplicadas por bafio, ha sido toma-

da de las propias palabras del profesor Manuel de la Colina.



cantidad de materia que por restregdn, con-
siguiendo con cada una de las aplicaciones el
recrecido de la capa de aparejo.

Se aplica con brocha redonda y adecuada al
tamafo del soporte, extendiéndolo con
movimientos circulares.

22. Aplicacion, con movimientos circulares, de la capa de yeso
mate denominada por nosotros como restregon
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Se debe esperar a que se oreess, aproximada-
mente unos quince minutos (dependiendo de la
temperatura ambiente), entre capa y capa y se
aplica una segunda mano sin esperar a que la
primera capa se encuentre seca del todo. Esta
segunda capa, al contrario que la anterior, no
se da en circulos sino, en palabras de M. de la
Colina, peinando las pinceladas siempre en la
misma direccién. Es muy importante que en
cada aplicacién se vaya depositando la canti-
dad suficiente de materia para obtener el
grosor necesario fras cuatro o cinco capas.

En ocasiones aparecen los llamados ojillos,
pequefos poros que aparecen en el yeso, que
se eliminan pasando por encima la yema del
dedo pulgar manchado con un poco de yeso.
Para evitar su aparicién, algunos doradores
anadian un poco de aceite al yeso mate, par-
ticularmente en invierno. Otros doradores
anaden aceite de linaza en muy poca cantidad.
En el terreno préctico, nosotros no hemos
incorporado ningUn tipo de aceite debido a
que este producto oleoso contradice la
metodologia de trabajo, en la que siempre se
evita cualquier tipo de adicién grasa. Autores
como Pacheco recomiendan el empleo de
aparejos en los que no se afiada, en ningldn
caso, este tipo de aditivos: “Tienen algunos por
bueno echarle un poco de aceite de comer al
yeso mate, particularmente en el invierno para
evitar los ojetes que suele hacer. También he
visto a buenos doradores echar el de linazas,

58 Se considera que el yeso estd oreado cuando ha perdido gran parte de la humedad inicial sin llegar a secar del todo.

59 El autor de El Arte de la Pintura sobre la incorporacion del aceite de linaza especifica que: “...echarle un poco de aceite de linaza;
lo cual puede ser causa de vidriarse el aparejo y saltar...” Pacheco, Francisco, Arte de la pintura, su antigiedad y grandezas, op.

cit. p. 114.



pero muy poco, Ni del uno ni del otro usaria yo
en mis aparejos, por ningun caso”¢o.

Antes de proceder a aplicar la tercera capa,
una vez que ha secado la segunda, se pasa la
lija del numero seis o del cero. La eleccién del
grano de la lija depende de la texturas' que
haya adquirido el soporte tras la adicién de las
capas de yeso.

Tras el lijado se
calienta el yeso mate
al bano maria, se le
afaden unas gotas
de agua para con-
trarrestar la pérdida
sufrida por la evapo-
racion durante el
proceso de calentar
el yeso y se repiten
las operaciones real-
izadas anteriormente,
es decir, una capa
dada en circulos, dejar orear entre quince y
veinte minutos y aplicar una capa peinada a
todo el soporte, dejando secar por completo
para volver a repetir la operacién. Siguiendo
de nuevo los consejos de aplicacién de M. De
la Colina:“aplicar una capa por restregén y
una capa por bafo”, por tercera vez.

Entre la capa repartida circularmente y la que
se da extendiendo el aparejo en una direccién
siempre se debe calentar el yeso debido a que,
cuando se enfria, el producto adquiere una
elevada densidad que hace dificil e incorrecta
la aplicacién sobre el soporte.

23. Lijando el soporte enyesado
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Cuando se trabaja con yesos no se debe olvi-
dar que estos procesos no se deben prolongar
excesivamente, puesto que pierden elasticidad,
se vuelven duros y saltan al ser tratados segin
van pasando los dias. En el caso de que
hubiera detalles delicados de tallas o molduras
las capas de yesos se deben reducir con moti-
vo de no cegar los
dibujos. Es muy
importante desde el
inicio del proceso de
aparejado tener este
detalle en cuenta y
recordar los conse-
jos que M. De la
Colina siempre
comenta: “se deben
conservar los
volUmenes sin defor-
marlos ni perderlos,
en cada aplicacién
se debe ir envolviendo la pieza”. La importan-
cia de envolver las piezas es fundamental; este
concepto debe entenderse con un sentido
general de la obra. Este cuidado a la hora de
aparejar los soportes se trasmite en el acabado
y, este acabado, lo podriamos definir como
envolvente, lo que no se consigue si se trabaja
de manera rutinaria y mecdnica.

En un ¢ltimo lugar, y no por ello menos impor-
tante, debemos destacar que el yeso aplicado
sobre el soporte nunca debe tocarse con las
manos con el fin de no engrasarlo.

60 Pacheco, Francisco, Arte de la pintura, su antigiiedad y grandezas, Libro Tercero, cap. VII, op. cit. p. 118.

61 Si durante el proceso de aplicar las capas de yeso no se ha tenido la precaucion de mantener el yeso caliente, 0 hay un exceso
de carga, al aplicarlo la pincelada no fluye y deja surcos muy marcados que posteriormente requieren un laborioso lijado y, por

tanto, una importante pérdida de materia.
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Proceso de entelar un soporte de madera

Antes de continuar con los procesos técnicos
hacemos un paréntesis en este punto para
exponer la técnica de entelar un soporte de
madera, puesto que en este momento el estu-
dioso tiene los conocimientos necesarios para
poder entender sin dificultad este proce-
dimiento. Aunque debemos aclarar que este
proceso no es imprescindible sobre soportes
que no tienen uniones y presentan una super-
ficie homogénea.

En lo Antigledad, para conseguir un soporte
homogéneo de gran formato se recurria a la
unién de varias piezas, motivo por el que
encontramos este tipo de intervenciéon en
numerosos ejemplos de tablas. Estos soportes
se entelaban y, en algunas ocasiones, este pro-
cedimiento iba aunado a otro como la
inclusién de pieles, papeles, pergaminos, crin
de animal o estopa, que, ademds de mejorar
la cohesidn, servia como refuerzo, absorbiendo
y amortiguando los movimientos de la
maderas?.

El inicio de la preparacién para entelar un
soporte de madera comienza con la capa de
imprimacién, proceso que se realiza como ya
se ha estudiado anteriormente.

Para la segunda capa, se afiade yeso negro a
la cola que ya se tiene preparada, procedien-
do a su aplicacién en caliente. Se extiende yeso
negro en el borde superior y, acto seguido, se
superpone la tela que, a su vez, se grapa en el
costado.
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24. Grapando uno de los bordes de la tela al bastidor

Posteriormente se aplica sobre la cara a enfe-
lar el yeso negro.

Si el soporte es muy grande la operacién se
hace por partes, cubriendo con el yeso una
extensiéon de unos 50 cm del tablero. Sobre
esta superficie se extiende la tela, con la pre-
caucién de que no queden arrugasés, y asi,
sucesivamente, hasta el completo entelado del
soporte. Para terminar se adhieren los tres bor-
des restantes de la tela al soporte. Antes de que
esta capa de yeso, que sirve de adhesivo de la
tela seque, se aplica una capa por encima de
la tela empleando el mimo preparado de yeso
negro que, a través de la trama del tejido,

62 Sobre los procedimientos tecnicos para encolar pieles, pergaminos, papel, estopa y crin de animal véase Colina Botello, Manuel
de la, Incidencias del soporte en la pintura y sus manipulaciones técnicas, op. cit. pp. 45-49.

63 Si durante el proceso de entelado la tela formara arrugas, se pasa la palma de la mano haciendo presion y eliminando estas defor-

maciones.
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penetrard formando trabazén con la primera
capa aplicada. Acto seguido se debe pasar la
imprimadera con la que se conseguird una per-
fecta cohesién entre los diferentes estratos de
productos y materiales.

Una vez que la tela queda adherida al soporte
se procede a doblarla correctamente en las
esquinas, para ejercer una mayor presion se
emplea un martillo.

Todas las capas aplicadas en el anverso y en
los bordes del soporte se deben repetir por el
reverso para no crear diferencias de tensiones
que pudieran hacer alabear el soporte.
Finalmente, sobre el soporte seco se pasa una
lija del numero seis de forma superficial y con
movimientos circulares. Una vez que se
encuentra el soporte en estas condiciones se
continta el proceso, superponiendo las capas
de yeso mate de la manera que se ha explica-
do en el apartado dedicado al proceso de
aplicar el yeso mate.

Los procedimientos que se realizan a partir de
este momento son exactamente iguales que en
la preparacién de un soporte que no estuviera
entelado.

25. Tras aplicar la capa de yeso negro sobre el soporte se procede a
ajustar la tela sobre éste.

26. Sobre la tela enrollada se procede a extender una capa de yeso
negro.

27. Una vez que soporte y tela estan impregnados de yeso negro se
procede a desenrollar el tejido aplicando sobre éste yeso negro para
conseguir una perfecta adhesion

72
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28. Pasando la imprimadera sobre el soporte 29. Procediendo a doblar el tejido en las  30. Golpeando la tela doblada en las
de tela para eliminar posibles bolsas de aire esquinas del bastidor esquinas del bastidor para conseguir una
y mejorar la adhesion. mayor adhesion.

Repasado de la pieza

El repasado de la pieza es un proceso emplea-  existe una alternativa que consiste en aplicar,
do sobre todo en soportes con volimenes. No  sobre la ¢ltima mano de yeso mate oreada, sin
debemos obviar que con los anteriores proce-  llegar a secar, un bafio con aguacola templa-
dimientos de enyesar se produce una gruesa da.

capa de aparejo que puede llegar a cegar o Esta aplicacién tiene una doble funcioén:
perder ciertas formas. Cuanto mds minuciosas  suavizar las formas supliendo al lijado y reducir
sean éstas con mds precauciones debemos  |a absorcién de la superficie. La aplicacién de
actuar. Este repasado influye de manera decisi-  |as posteriores capas de bol no ocultardn el
va sobre el aspecto final de la pieza, que nunca  acabado que se deje en este proceso por lo
debe perder su cardcter original bajo estas que se debe elegir, cuidadosamente, que ter-
capas preparaforias necesarias para dorar al minacion se quiere dar a la pieza. Asi mismo
agua. existe una gran diferencia entre estos criterios.
Para poner en préctica el repasado de la pieza  Si con los métodos de repasado de la pieza
existen dos procesos diferentes. El primero de  con los hierros y lijado se aporta un acabado
ellos consiste en repasar con los hierros desti-  que podemos denominar como frio, de aristas
nados para este fin y, el segundo, en desbastar  cortantes y planos muy definidos, con el lava-
la superficie con lija, lo que supone una dis-  do con agua cola se aporta a las piezas una
minucién del grosor del aparejo y por tanto  calidad que podemos denominar célida al

una pérdida importante de materia. dejar una superficie mds irregular, mds orgdni-
A este Oltimo proceso de lijado o repasado  cq.
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Sistemas de pasar un dibujo al soporte

Tras las fases que conlleva el aparejado com-
pleto del soporte se procede a pasar los dibu-
jos almismo, dibujos que servirdn, como poste-
riormente estudiaremos, para realizar relieves o
incisiones, ambos procesos técnicos se encuen-
tran en muchos casos empleados para
enriquecer la superficie dorada.

Existen tres métodos de pasar los dibujos al
soporte sobre la Gltima capa de yeso mate y
antes de dar la imprimacién, bien para realizar
dibujos en relieve o por incisién: el calco, el
estarcido y la incision. Los dos Ultimos sistemas
son igualmente vdlidos para aplicarlos sobre
soportes fijosé4.

El calco conlleva un proceso de preparacién
que consiste en espolvorear un pigmento, del
color que se quiera dejar las lineas marcadas,
sobre el reverso del papel en el que estd el
dibujo. El papel se aplica con la zona pigmen-
tada hacia el soporte de tal forma que con una
ligera presion sobre las lineas de contorno,
éstas quedan calcadas sobre el soporte. En
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ocasiones, lo que se hace para no manchar el
reverso del dibujo es el calco en un papel al
que se sobrepone el que tiene el dibujo, pro-
cediendo a realizar el método anterior. Este sis-
tema se aplica cuando se quieren conservar los
dibujos originales en buen estado.

El estarcido consiste en perforar con punzén el
papel en el que estd el dibujo que se quiera
pasar al soporte. Este punzonamiento se debe
realizar sobre una superficie mullida; tras esta
operacién, por el reverso del dibujo se pasa
una lija para quitar los bordes del papel per-
forado, con cuidado de no rasgarlo; esto Glti-
mo se hace para que al apoyar el dibujo en el
soporte, los orificios no se cieguen. Sobre el
plano a decorar se pone el papel y con una
mufequillass se espolvorea pigmento que
reproduce sobre el yeso, con una linea de pun-
tos, el dibujo. Sobre este método de pasar los
dibujos Cennino Cenino dej6 constancia en su
Libro del Artess.

64 Sobre el empleo del estarcido como método para pasar los dibujos al soporte mural encontramos documentacion desde el
Trecento, periodo en el que fue muy difundida esta practica, después cay6 en desuso en beneficio de la incision: “Fue muy utiliza-
do en el Trecento para trasladar a los muros los motivos decorativos y se impuso en el Quatrocento. A finales del siglo XV, sin
embargo, los fresquistas italianos fueron abandonando el estarcido en beneficio de los cartones en los que se reproducian la com-
posicién y con ayuda de un punzén marcaban en la pared las lineas generales”. Segin Oriél Garcia y Conesa en caso de aplicar la
técnica del estarcido sobre paramentos que tengan color se puede preparar la mufiequilla con tres partes de talco y una de carbon,
quedando marcado sobre el fondo oscuro los puntos claros. Guia préactica de la cal y el estuco, op. cit. p. 69. El pigmento que se
va depositando sobre el mortero tierno, supone una pintura al fresco, puesto que carbonata durante el secado del muro. VV.AA.,

Guia Préctica de la cal y el estuco, op. cit. p. 67.

65 En cuanto a la fabricacién de mufiequillas para el estarcido, faciles de elaborar, se hace con un pedazo de tela transpirable y
suave de unos treinta centimetros cuadrados, sobre la que se vierte pigmento, el mas empleado es el negro de humo, que se obtiene
a partir de la calcinacion de la madera, y que no mancha el soporte. Después se coge el trozo de tela por los cuatro picos, forman-
do una hola, que se anuda con una cuerda o hilo de algodon, posteriormente se le dan unos pequefios golpes con las yemas de los
dedos, hasta que salga el pigmento entre el tejido, quedando de esta forma preparada para su empleo.

66 Véase Cennini, Cennino, El libro del arte, op. cit. p. 101.
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La tercera forma de pasar el dibujo es por
incision. Para realizarlo, se deja orear la Gltima
capa de aparejo el tiempo indispensable para
que no esté demasiado tierna pero, lo suficien-
temente fresca, como para que, al ejercer pre-
sién sobre el papel que tiene el modelo, quede
incisa la huella del punzén.

Preparacion de soportes tradicionales

Ademds de estos procesos tradicionales se
pueden llevar a la practica el método de
cuadricula, que consiste en pasar al soporte
definitivo el dibujo con este sistema, y el
empleo de sistemas como la proyeccién de
diapositivas u opacos.

31. Entre los procesos de pasar un dibujo al soporte uno de los métodos méas empleados es el estarci-
do, en la imagen se puede observar la ruleta con la que, previo dibujo en en papel papel, se realiza la
perforacion de éste. Las incisiones deben lijarse por el reverso del papel para eliminar el sobrante del
mismo, debido a que por el contrario, como se puede apreciar en la fotografia, al superponer el dibu-
jo en la pared volverian a cerrarse sin permitir el paso del pigmento aplicado a mufiequilla.



Relieves sobre yeso

Si anteriormente hemos estudiado las formas
de pasar un dibujo al soporte ahora veremos
cémo estos dibujos sirven de plantilla para
exornos realizados en relieve o incisos.

La técnica de realizar relieves sobre una super-
ficie puede llevarse a cabo por varios sistemas.
Bdsicamente se puede diferenciar entre
aquellos que consisten en la superposicion de
capas de yeso y los que, ademds de yeso, se
incorpora algidn otro material como cuerdas o
corcho para conseguir un mayor volumen de
forma rdpida y con buenos resultados.

El primer sistema, denominado barboting,
pastillage, gofre o embutido, consiste, como ya
se ha mencionado, en la superposicién de
capas de yeso hasta conseguir el relieve desea-

do.

32. Pastillages planos, fragmento del retablo perteneciente a la
Iglesia Parroquial de Granollers, Barcelona. Fuente: Tratado del
dorado, plateado y su policromia.

33. Relieves sobre tabla, San VicenteMartir, Museo Diocesano de
Lleida. Fuente: Milenium, Historia y Arte de la Iglesia Catalana.
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Uno de los primeros ejemplos del empleo de
relieves con yeso lo encontramos en las deco-
raciones realizadas sobre los sarcéfagos egip-
Ciosé7.

En cuanto al proceso técnico de ejecucién, es
muy importante que el yeso se encuentre en un
estado dictil para poder dirigirlo con el pincel,
por eso es importante que el yeso no se quede
frio, por lo que se debe mantener siempre al
bafo maria. Para este procedimiento se
emplea el yeso mate sobrante de la Gltima

67 Actualmente, en las salas del Egipto faraénico del Museo del Louvre se conserva un sarcéfago del 1550-1295 a.C. en el que se
puede apreciar los dibujos sobre la madera a modo de guia sobre la que se realizaban los relieves con yeso.



capa de preparacién del soporte.

Acerca de los pinceles que se deben emplear
se recoge la siguiente cita: “Para recargados y
relieves, se necesitan pinceles de pelo mds
largo que lo corrientes”¢s. La razén es que este
tipo de pincel recoge mds materia y la descar-
ga a lo largo del pelo, facilitando el modelado
del dibujo.

Se debe subir el grueso del relieve en varias
capas que de una sola vez, y realizar el acaba-
do con los hierros de repasar vy lijas.

Sin embargo, ésta no es la Unica forma,
Enriqueta Gonzdlez, ademdés de estos proce-
sos propone la realizaciéon de relieves con
yeso:

“...por el sistema tradicional de manguera de
pastelero, siguiendo el dibujo fijado de ante-
mano sobre la tabla y a los que denominamos
pastillages volumétricos, aunque también
encontramos ornatos realizados por separado,
por sistema de moldes, adosados posterior-
mente al soporte en cuestion como fue usual
en algunas ornamentaciones de retablos y muy
comunmente sobre soportes planos, por
adiccién, a pincel o por goteo de pasta,
constituyendo lo que venimos denominando
pastillages planos”s?.

Preparacion de soportes tradicionales

34. Realizacion de relieves con yeso mate, proceso conocido como
barbotina.

El segundo sistema consiste en la inclusién de
materiales cuando los relieves que se quieren
hacer son muy prominentes. El  empleo de
cuerdas de lino o cdiamo de diferentes
grosores o el uso de corcho permite crear
mltiples formas de manera més cémoda vy
sencilla que si tuvieran que hacerse sélo con
yeso.

Estos materiales pueden emplearse simultanea-
mente, como es el caso que se muestra en las
imdgenes, en el que en primer lugar se adhiere
corcho y sobre éste cuerdas.

El proceso de llevar a cabo este método con-
siste en recortar la plancha de corcho con la

68 De la Colina Botello, Manuel, Incidencias del soporte en la pintura y sus manipulaciones técnicas, op. cit. p. 63.

69 Gonzalez Alonso, Enriqueta, Tratado del dorado, plateado y su policromia, op. cit. p. 175.
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forma deseada, previa ejecucién de una plan-  do el yeso.

tilla, y su posterior fijacién al soporte, sobre  Sobre las cuerdas se procede el sistema de
éste se dan varias capas de yeso mate y sobre  aparejado con yeso mate, aplicando entre tres
éstas se superponen las cuerdas. y cuatro.

Se introducen las cuerdas, cortadas a la medi-  Una vez seca la Gltima capa de yeso se
da necesaria, en el recipiente que contiene el  repasan las formas, ya sea con los hierros de
yeso mate, extraidas de éste se ponen sobre el repasar o con lija.

soporte ddndoles la forma que se quiera o  Pero no son estos los Unicos métodos que se
siguiendo el dibujo de guia. Para mantener pueden emplear para hacer relieves, en
estas formas sin que la cuerda se mueva se cla-  numerosas obras de arte se han empleado,
van ligeramente unas puntas, o clavos ademds de estos materiales, otros como la tela
pequenos, que se retiran una vez que ha seca- o la estopa.

35. Lamina de corcho recortada con la forma del
relieve que se quiere crear.

36. Procediendo a encolar el corcho para su adhesion
al soporte.

37. Enyesando las cuerdas que formaran los
volimenes junto con el corcho.
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Preparacion de soportes tradicionales

38. Extraidas las cuerdas del yeso se procede 39y 40. Tras superponer las cuerdas se procede a aplicar sobre éstasvarias capas de yeso
a colocarlas sobre el soporte. mate.

41. Procediendo a lijar el yeso mate que cubre las cuerdas. 42. Proceso de sar o evidenciar las formas que se pudieran haber
perdido con la superposicion de capas de yeso mate con los hierros
de repasar
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Incisiones sobre yeso

Las incisiones o grabados sobre la capa de
preparacién se realizan por incisién sobre la
Oltima capa de yeso.

Este trabajo se facilita, realizando el proceso
cuando la Gltima capa aplicada de yeso no
estd del todo seca pero si, lo suficientemente
oreada, como para que no se quede pegado
el calco ni que al hacer la incisiéon con un pun-
z6n o con los hierros de repasar se arrastre el
producto de base.

43. Punzoén con el que se realizan las incisiones.

44. Para efectuar las incisiones se procede a rayar con un punzén 45. En la imagen se puede apreciar el dibujo que sirve de guia y
el soporte. parte de éste ya inciso.
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Lavado de la pieza

El lavado se realiza para reducir la absorcién
del soporte y por tanto una mejor aplicacién de
las capas de bol. Se aplica sobre la Gltima
mano de yeso mate con agua
cola. Esta agua cola  se
prepara con cola de conejo al
uso caliente a la que se afiade,
en la misma proporcién, agua
del tiempo. Con esta adicion
de agua lo cola adquiere la
temperatura adecuada para
aplicarla, ya que, si estuviera
demasiado caliente se pueden
reblandecer los yesos. Es
recomendable afadir a esta
agua cola un poco de bol
amarillo para distinguir las
zonas lavadas de las que no lo
estdn, de esta forma, al hac-
erse visible esta operacién, no
se dejan zonas sin lavar.

Debemos recordar, como ya se
ha visto en el apartado ‘repasado de la pieza’,
que este proceso, cuando el yeso no estd seco,
tiene una doble utilidad ya que ademds se real-
iza el ‘lijado” o afinado de la pieza mediante
este sistema. Sobre el lavado de agua-cola

sobre el soporte

Preparacion de soportes tradicionales

citamos textualmente a Eugenio Herranz que,

de manera muy descriptiva, narra este proceso:
“se verd que segUn vamos mojando y movien-
do la cola se va blanqueando
por el yeso que recoge la
brocha al pasar, pero procu-
raremos que no queden char-
cos en los fondos; hay que
sacarlos con la punta de la
brocha, si es que queda, por
eso No conviene que vaya muy
cargada... Con este baiito de
agua-cola(...) queda hasta mas
fino el yeso y limpia bien todo
lo que pueda quedar, no man-
cha después el bol de Armenia
y corre mucho mejor la brocha
y no se agarra, pues ya el yeso

46. Proceso de aplicar agua cola ha absorbido y formado una

capa cristalina; lo que hay que
hacer es no tocar con los dedos
para nada, pues se engrasa y
es muy delicado ya esto”70.
Este lavado, que es la ¢ltima aplicacién antes
de dar el bol, debe estar completamente seco
antes de seguir con el resto de los proced-
imientos técnicos.

70 Herranz, E., El arte de dorar, op. cit. p. 33.
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El Bol: Preparacion, aplicacion y conservacion

El bol se aplica sobre el yeso mate tras haber
recibido el lavado de agua cola. Uno de los
factores mds importantes a tener en cuenta es
el color, existiendo una amplia variedad como
el rojo, el amarillo, el verde, el azul, el negro o
el gris. La eleccién viene determinada en fun-
cién de la afinidad con el color del metal que
se vaya a poner encima y del efecto éptico que
se quiera conseguir, siendo los més empleados
bajo el oro al agua bruiido, el amarillo y el
rojo, bajo un dorado mate, el verde y, con
mayor frecuencia, el amarillo, y bajo la plata,
el azul, el gris y el negro.

En la actualidad, el comercio ofrece el bol
hidratado o en pastillas, también llamadas
terrones. En este Ultimo caso se debe preparar
el bol sumergiéndo en agua hasta que se
hidrate. Si se quiere acelerar el proceso se
puede friturar previamente, o bien afadir agua
caliente. Cuando la arcilla se deposita en el
fondo del recipiente se procede a decantar el
sobrenadante, que no se fira, pues contiene
gran cantidad de particulas de arcilla que se
vuelven a decantar para ser aiadidas después.
Sobre la forma de prepararlo podemos leer:
“De esta tierra la primera operacion es escoger
la flor y tirar la parte terrosa; se echa en agua
hasta desleirlo, y se cuela por un cedazo fino,
dejandolo aposar, y luego se va moliendo en la
losa muy finamente en pequefias cantidades,
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hasta el punto que, restregando un poco entre
las yemas de los dedos, no se note el mds
pequeno granillo al tacto”71.

La siguiente operacién que se debe poner en
préctica se denomina templar el bol. Consiste
en la adicién a éste de aguacola. Esta agua-
cola se prepara con cola al uso y agua a partes
iguales. Es muy importante que este preparado
esté exento de impurezas y grumos, por lo que
es recomendable tamizarlo. Como norma
general se debe tener en cuenta que se aplica
con brocha de pelo muy suave, como los
pinceles redondos de marta, siempre siguiendo
una direccién, sin repasar ni insistir sobre las
pinceladas humedas. La primera capa no debe
ser totalmente cubriente y el acabado opaco se
consigue con la aplicacién de varias capas.
En los soportes que tienen volUmenes se com-
bina el empleo de dos colores de bol.

Como hemos visto al inicio de este apartado,
en los procesos de dorar se emplean diferentes
colores de bol en funcién del tipo de hoja
metdlica que se vaya a superponer. A conti-
nuacién explicaremos el procedimiento que se
debe llevar a cabo cuando se va a aplicar hoja
de oro, procediendo de la misma forma en
caso de emplear hoja de plata con la diferen-
cia de aplicar primero el color gris, en lugar de
amarillo y el color negro en lugar de rojo72.

El primer bol que se aplica sobre toda la super-

71 Riffault Deshetres, Jean Rene Denis, Manual practico del pintor, dorador y charolista, edit. Repullés, Madrid, 1832, p. 221.

72 Se hace necesario aclarar que los colores del bol pueden aplicarse bajo un criterio personal, prefiriéndose en algunas ocasiones
el bol de color rojo bajo la plata, sobre todo si esta luego va a corlarse, es decir, tornarse mediante barnices hacia tonos dorados,
proceso que se estudia en profundidad en el capitulo especifico de los barnices.

82



Preparacion de soportes tradicionales

49. Imagen comparativa entre la primera y la segunda aplicacién de bol
amarillo.

47y 48. Aplicacion de la primera y segunda capa de bol amarillo

ficie del soporte es el amarillo, es muy impor-
tante que llegue a todos los rincones, pues
visualmente es un perfecto sustituto del oro en
resquicios y pequenas faltas que por dificultad
de acceso no se llegaran a cubrir con la hoja
de oro. Tras su aplicacién se deja secar antes
de aplicar la segunda capa de bol amarillo,
variando el tiempo de secado segun las condi-
ciones ambientales a las que esté expuesto.
Antes de dar la segunda capa de bol es muy
importante limpiar el polvo que pudiera haber
caido sobre la superficie con un pincel suave.
Para dar la segunda capa se afiade més bol al
que ya teniamos preparado, con ello se con-
sigue un producto mds espeso y mds cubriente
que el anterior. Generalmente dos capas de
bol amarillo son suficientes como base para el
bol rojo. Tras la segunda aplicacién se deja
secar veinticuatro horas antes de poner el bol
rojo.

Antes de extender la primera capa de bol rojo
sobre el soporte se pasa un trozo de estopa
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para quitar posibles asperezas que pudiera
tener el soporte tras las dos primeras manos de
bol amarillo. Las particulas que se desprenden
del trozo de estopa al roce con el soporte se
eliminan con una brocha muy suave. Tras esta
limpieza se aplica la primera capa de bol rojo,
que se prepara igual que el amarillo, con la
diferencia de que la templa se hace mds floja
de cola con el fin de que no tenga mds fuerza
que las capas anteriores e inferiores y no cree
tensiones entre capas, lo que provocaria que
en la superficie se formaran cuarteados.

El bol rojo debe cubrir el color amarillo de
base en el transcurso de varias aplicaciones.
Al contrario que como se hace con el bol
amarillo, el rojo nunca debe depositarse en los
rincones, pues se anularia la funcién con la
que pusimos el anterior. Sélo se aplica en
planos y partes altas de los relieves.

De forma genérica podemos decir que se
deben incorporar tres capas de bol rojo,
aungue el nimero de aplicaciones variard en



funcion de la preparaciéon’s del bol y el gusto
personal del dorador.

La metodologia a seguir debe ser siempre la
misma, es decir, se debe dejar secar entre una
capa y otra, templando ligeramente el bol al
bafio maria antes de cada aplicacién. Siempre
que se calienta conviene anadir tres o cuatro
gotas de agua, pues con los sucesivos proce-
sos de calentarlo se va evaporando agua y
queda el aglutinante més fuerte. El criterio ade
cuado es el de aplicar siempre templas ligera-
mente mds flojas que las anteriores. Asi mismo
es elemental quitar el polvo del soporte antes

El Oro en Hoja

de cada nueva aplicaciéon, preservando de este
agente de suciedad, siempre que sea posible,
al soporte74. Es muy importante, al igual que
sucede con los yesos, no tocar el bol con las
manos, pues se engrasan, lo que repercute en
una mala adhesién de la hoja de oro.

Para conservar el bol se debe de tomar la pre-
caucién de tenerlo siempre con agua para
poder mezclarlo con la templa cuando se vaya
a usar. El bol cuanto més antiguo mds apreci-
ado es, en palabras de M. De la Colina: “los
boles mds apreciados son los que estdn en
estado de pudricion”.

73 El proceso narrado en esta investigacion es el puesto en practica para la elaboracién de los dorados que hemos realizado en el
taller, pero no debemos obviar que existen otros métodos como la adiccion de clara de huevo al bol como aglutinante. Segun C.
Cennini para fabricar un bol de excelente calidad aglutinado con clara de huevo es necesario seguir el siguiente proceso: ”ProcUrate
bol de armenia y eligelo bueno. (Para conocerlo) acércalo al labio inferior, y si notas que se pega a él, ése es bueno. Ahora, debes
saber el perfecto temple para dorar. Pon la clara de un huevo en un tazén vidriado, muy limpio. Toma una escobilla de muchas
ramas, cortada uniformemente, y como si batieras espinacas, asi has de batir la clara de modo que te Ilene el tazn de una sélida
espuma, como nieve. Después toma un vaso, no demasiado grande ni todo él lleno de agua clara, y échala en el tazon, Déjalo
reposar de la noche a la mafiana. Después, con este temple, muele el bol tanto como puedas, Toma una esponja fina; lavala bien y
empapala en agua clara, y exprimela. Luego, alli donde hayas de dorar, ve pulcramente mojando el yeso, con la esponja poco moja-
da. Después, con un pincel grueso de marta, templa el bol con la clara, dejandolo liquido como agua para la primera vez; y donde
hayas de poner el oro, alli donde mojaste el yeso con la esponja, ve extendiendo el bol, con cuidado de los gruesos que suele hacer
el pincel. Después, aguarda un poco. Remueve el bol en el vaso y da la segunda mano, algo méas cargada de bol. Asimismo
aguardaras otro poco, y luego afiades el bol al vaso y del mismo modo das una tercera mano, siempre con cuidado de no hacer grue-
sos. Aflade mas bol al vaso y da otra mano. Y asi estara puesto el bol”. Obsérvese como el autor hace especial hincapié en la pre-
caucion de extender la capa de bol de forma homogénea. VVéase Cennini, C., El libro del arte, op. cit. pp. 93-94. Este mismo autor
alude a una forma, denominada por él como mas sencilla, que consiste en “...moler el bol, pon en la piedra toda la clara del huevo
y échale encima el bol pulverizado y mézclalo con esta clara. Después los mueles bien y finalmente; y cuando notes que se espe-
sa, afiadele un poco de agua clara. Cuando esté bien molido, témplalo de modo que corra el pincel, afiadiéndole agua clara y, como
arriba te indico, dale a tu trabajo cuatro manos. Este temple te dara mejor resultado si no es mucha tu practica. Cubre bien el retablo
y guardado del polvo, como te he dicho”. Cennini, C., El libro del arte, op. cit. pp. 94-95.

74 “Ahora, lo mejor sera que cubras con un pafio el trabajo para preservarlo del polvo, sol y de la humedad”. Cennini, Cennino, El

libro del arte, op. cit. p. 95.
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Preparacion de soportes tradicionales

50, 51, 52 y 53. Sobre soportes planos se aplica la capa de bol rojo de manera uniforme. La aplicacion de las sucesivas capas de bol en
soportes sin volimenes se hace de manera homogénea.

54. Aplicacion de la primera capa de bol rojo, al ser un soporte con 55. Aspecto que toma el soporte tras aplicar todas las capas de bol
volimenes éste sélo se aplica en los encimas.
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Pulimento

Se llama pulimento al proceso que consiste en
quitar las asperezas que quedan sobre la
superficie de la Gltima capa de bol. Para eli-
minar esta rugosidad se pueden emplear varios
métodos. Un trozo de estopa es un material
muy apropiado para este procedimiento, sien-
do el sistema llevado a cabo en nuestra inves-
tigacién, si bien, existe en el mercado una
brocha especifica para este trabajo llamada
pulidor.

De forma genérica podemos afirmar que para
este proceso sirve cualquier material que sin
engrasar ni arafar la superficie quite el grani-
llo del bol.

El proceso de pasar la estopa o pulidor debe
hacerse sin insistir, dado que si se frota reite-
radamente, el bol se llega a bruir. Este pulido,
en palabras de M. De la Colina, “crea una
superficie vitrea que rechaza la humedad
imprescindible en el proceso de dorado al
agua” y no favorece la posterior aplicacién de
lo hoja de oro puesto que el aguacola, que
sirve de adhesivo del oro, no penetra en abso-
luto.

Con la descripcién de este proceso damos por
teminada la técnica de preparacion de los
soportes portdtiles para dorar, procediendo, a
continuacién, al estudio de los soportes fijos
tradicionales.
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56. En los relieves poco pronunciados la aplicacion del bol rojo se
realiza de manera homogénea.

57. Tras la Ultima capa de bol rojo se procede a pulimentarla.



2.4 Preparacion de soportes fijos tradicionales:
muro

En el presente capitulo nos adentramos en el
estudio de los procedimientos necesarios para
dorar con hoja los soportes fijos, es decir,
superficies que forman parte de la arquitectura
y que a consecuencia de ello se hace im-
prescindible trabajar in situ.

En cuanto a la preparacién de la pared para
dorar, el objeto de nuestra investigacion se ha
centrado en el estudio de la aplicacién de
morteros de cal y arena, base idénea para eje-
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“En Bersabea existe esta creencia transmitida de padres a

hijos: que suspendida en el cielo existe otra Bersabea
donde flotan las virtudes y los sentimientos mas elevados de
la ciudad, y que si la bersabea terrena toma como modelo
la celeste, llegara a ser una sola cosa con ella. La imagen
que la tradicion divulga es la de una ciudad de oro macizo,
con pernos de plata y puertas de diamante, una ciudad joya,
toda taraceas y engarces, como puede resultar del estudio
mas laborioso aplicado a las materias mas apreciadas.
Fieles a esta creencia, los habitantes de Bersabea honran
todo lo que les evoca la ciudad celeste: acumulan metales
nobles y piedras raras, renuncian a las efusiones efimeras,
elaboran formas de compuesto rigor”.

Las ciudades invisibles, Italo Calvino.

cutar la técnica de pintar al fresco, trabajos
que en muchas ocasiones a lo largo de la his-
toria han sido enriquecidos con dorados.
Los procesos técnicos de preparacién de un
soporte mural se inician, como ya hicimos con
los soportes portdtiles, estudiando las
herramientas y materiales. La familiarizacién
con ellos es imprescindible a la hora de llevar
a cabo la aplicacién sobre el soporte.



2.4.1 Materiales

No cabe duda de que es el muro, si nos refe-
rimos a los soportes tradicionales, el que por
antonomasia ha ocupado un lugar preferente
en la consideracién de los artistas; no en vano,
fue el primer soporte destinado a acoger ma-
nifestaciones artisticas. Si bien existe una
amplisima variedad de materiales que integran
soportes murales, en nuestra investigacién nos
cefiremos al estudio de paredes de piedra o
ladrillo con revocos de cal y arena, enfoscados
idéneos para recibir la técnica mural del fresco
y que en muchas ocasiones a lo largo de la his-
toria se ha enriquecido con trabajos de dora-
do.

Para realizar el proceso de preparacién de un
muro se hace necesario conocer una gran
diversidad de herramientas y materiales. La
preparacién del soporte, cuando se frata de
dorar sobre morteros de cal y arena, yeso o
cemento, al igual que sucede con los soportes
méviles, requiere de una laboriosa técnica de
ejecucion . Hay que tener en cuenta el esfuer-
zo anadido que supone trabajar en grandes
superficies que en muchas ocasiones requiere
de instrumentos adicionales como el empleo
de andamios.

El trabajo mural es multidisciplinar ya que en
determinadas circunstancias conlleva desde el
picado del muro hasta la aplicacién de los co-
lores, es decir, se combina el oficio de albai-
lerfa con el de dorador o pintor.
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Espuertas, gavetas y cubos

Son recipientes de goma o de metal, que se
utilizan para preparar masa, tener agua, con-
tener la cal, el mérmol o la arena.

——

58. Recipientes empleados en pintura mural.



Niveles y plomadas

Estos instrumentos, que sirven para hallar la
rectitud y verticalidod de los paramentos, son
imprescindibles para la realizacién de pinturas
murales sin relieves, donde se debe crear un
dngulo de inclinaciéon respecto al suelo, (mds
saliente en la parte superior que en la inferior),
con el fin de que el polvo no se deposite cre-
ando zonas grises que impidan ver los colores

Preparacion de soportes tradicionales

originales. El nivel es una regla metdlica con
dos tubos que contienen un liquido y aire,
cuando la burbuja se mantiene estable entre
dos marcas que sirven de referencia es que
estd horizontal, o vertical. La plomada es un
peso de latén o bronce que tiene una cuerda
que en su ofro extremo tiene una rueda de
madera llamada nuez.

59. En la imagen se puede ver un nivel, una plomada y una tirantilla o trazador que a su vez
puede ser empleado como plomada.



Palaustrillo, paleta catalana, paletin y paleta plana

Son herramientas de acero templado, tradi-
cionalmente engastadas en un mango de
madera a través de una varilla, llamada espa-
rrago o codillo, aunque en la actualidad tam-
bién se pueden encontrar los de mango
Rubiflex’s. La superficie plana recibe el nombre
de pala y los filos se denominan gavilanes.
Sirven para mover los morteros y aplicarlos
sobre el muro. El palaustrillo, también es
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comUnmente conocido como lengua de vaca.
El paletin sélo debe utilizarse para extender
mortero en los rincones, zonas de reducida
dimensién o de dificil acceso con el fratés.
Todas estas paletas pueden acabar con forma
redondeada, cuadrada o en punta, y el perfil
de los filos adopta también multiples formas lo
que hace que exista una enorme variedad de
este tipo de instrumental.

60. Diferentes tipologias de paletas

75 La casa comercial Germans Boada, S.A., Rubi®, con sede central en Barcelona se formé en 1951 a raiz de la invencién de un
cortador manual para mosaico hidratlico, lo que sirvié de pilar para desarrollar la actual compafiia que disefia, fabrica y distribuye
maquinaria y herramientas para la construccion y todo el equipo necesario para la correcta colocacion de materiales de obra. Los
datos tomados en esta investigacion han sido extraidos del catdlogo de dicha casa comercial del afio 2000.
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Pastera

Es un recipiente que se emplea para hacer
mortero. Para elaborar pequefas cantidades se
emplean cajones de madera sin embargo,
cuando se necesita en grandes cantidades lo
mejor es tener una mezcladora o amasadora,
mds conocida como hormigonera. Para con-
seguir amasados homogéneos, sobre todo si
se incorporan pigmentos, es necesario ufilizar
la mezcladora horizontal, en la que el tambor
se mantiene fijo y se puede ver el proceso de
mezclado.

62. Pastera metalica

b T8

61. Hormigonera. 63. Empastadora eléctrica
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Llana

Es una chapa de acero rectangular, de unos 15
6 16 cm de ancho por 30 cm de largo, en el
que estdé engastado en su parte central un
mango de madera o de pldstico abierto o ce-
rrado. También las hay con una de las termi-
naciones redondeada.

Es un elemento de acabado que no debe
emplearse en las masas intermedias de un
estuco pues su superficie lisa y pulida atrae el
agua y el aglomerante provocando una pelicu-
la superficial que puede sufrir grandes retra-
cciones. Esta llana sustituyé a la paleta de
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enlucir o brufir. Segun Ignacio Gérate a finales
del siglo XIX: “Cuentan viejos estucadores que
a finales de siglo hubo huelga de revocadores
en paises europeos, ante la presién patronal
de abandonar esta paleta y usar la llana, de
mayor rendimiento, pero de menor reapretado
y calidad. No fue reivindicacién econémica,
sino de profesionalidad y de esa palabra que
hoy no se lleva, pundonor profesional. En
Francia y Espafia la perdieron, pero el resto de
Europa la gand, siguiendo en uso el paletin de
brudir. Se llamo la huelga de la llana...”7s.

64. Llana de mango de pléstico abierto y llana de mango de madera cerrado.

76 Garate Rojas, 1., Artes de la Cal, edit. Ministerio de Cultura, Direccién General de Bellas Artes y Archivos. Instituto de
Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales, Madrid, 1993, p. 276.
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Fratas y talocha

El fratés tiene la misma forma que la llana,
pero fabricada en madera o pldstico. Esta he-
rramienta se maneja describiendo movimientos
circulares, con ello se consigue alisar la super-
ficie y dejar cierta texturas de agarre para las
sucesivas capas. Si se quiere conseguir una
superficie completamente lisa y sin textura el
fratds de PVC deja unos acabados mds lisos y
sin relieves. El poliestireno también se utiliza en
sustitucion del fratds de pldstico.

La talocha es muy similar al fratds. Puede ser
de madera o pldstico pero con una mayor
superficie. Rectangular o acabada en punta, y
con mango de madera o pldstico, se emplea
para extender el mortero sobre el muro de
abajo arriba y de izquierda a derecha.

65. Fratas de madera y fratas de plastico.
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Alcotana

La alcotana o aciche es una herramienta con
forma de pico pero de dimensiones mucho
mds reducidas, por lo que también recibe el
nombre de piqueta. Se emplea para hacer el
llagueado sobre los muros.

Herramientas auxiliares

Agrupamos bajo este epigrafe aquellas herramien-
tas que se emplean para empastar y preparar
morteros, empastadoras manuales, como instru-
menfo de medida, la pala, o bien para fines tales
como la limpieza de la zona de trabajo, rastrillo.

66. Herramientas auxiliares de trabajo.



Cedazos

Los cedazos, también llamados tamices,
recordemos que ya fueron estudiados en la
primera parte de este capitulo refiriéndonos a
los materiales empleados para preparar
soportes portétiles. En esta ocasién nos li-
mitaremos a su estudio en lo concerniente a los
procesos murales.

Los dridos empleados para fabricar las masas
se hacen pasar por tamices con mallos de
diferentes calibres. Segun la UNE los tamices
para morteros de enfoscados son de 0,8; 1,25
y 2,5 mm.

La granulometria se mide por el tamafio mayor
de la particula que puede pasar, asi por ejem-
plo, en un tamiz de 2,5mm, se pueden encon-
trar particulas de menor tamafio.

67. Cedazos para tamizar aridos de distintas granulometrias.
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Escobilla de esparto

Como indica su nombre, es un atado de fibras
de esparto que se emplea para humedecer el
muro.

68. Escobilla de humedecer

Pulverizador

Se emplea para humedecer los muros.
Generalmente son recipientes de pldstico, de
diversa capacidad, que mediante un sistema
de presién manual el agua que contienen sale
en forma de pequefas particulas, general-
mente poseen una boquilla regulable en la que
se varia el tipo de chorro de agua. Es la he-
rramienta que se puede utilizar en sustitucion
de la tradicional escobilla de esparto.

69. Pulverizador



Cal

Sobre la procedencia de la cal y su método de
preparaciéon, Arredondo en su  Estudio de los
materiales escribe:

“Todo producto, sea cual fuere su composicién
y aspecto fisico, que proceda de la calcinacién
de piedras calizas. Después del proceso de cal-
cinacién hay que proceder a la extincion o
apagado del producto anhidrido, con lo cual
se obtiene un material hidratado en forma pul-
verulenta o pastosa, segin la cantidad de agua
afadida con una calcinacién hasta unos 900-
1000°C"77. Verificandose la reacciéon: CO3Ca
+ calor = CO2= Ca O. Es decir, el carbona-
to cdlcico se descompone en éxido de calcio y
hanhidrido carbénico, desprendiéndose éste
con los productos de la combustién, durante el
apagado se formard el hidréxido célcico, que
al absorber el anhidrido carbénico de la
atmésfera se carbonata segin la reaccién: Ca
(OH)2 = CO2 = CO3Ca = H20.

El ciclo de la cal comienza por la calcinacién a
unos 900(C de la piedra caliza. En este proce-
so el carbonato cdlcico presente en la piedra
se transforma en éxido de calcio o cal viva al
disociarse el diéxido de carbono que va a la
atmésfera. El aspecto que presenta es de ter
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rones o bien triturado muy finamente. Para su
empleo en pintura mural se debe realizar el
proceso llamado apagado de la cal. Para ello
se sumerge en agua para hidratarla, convir-
tiéndose en una pasta blanca.
En el proceso de recarbonatacién, la cal, al
estar en contacto con el gas carbénico del aire,
se transforma en carbonato de calcio o, lo que
es lo mismo, vuelve a ser la piedra con la que
se inicia todo el ciclo.

Vitrubio escribe: “...la cal, que ha perdido en el
horno su humedad, resulta porosa y embebe
con avidez todo lo que accidentalmente la
toca, y al mezclarse, tomando de ofras sustan-
cias los gérmenes o principios, reafirmdndose
con ellos todos los elementos de que estd for-
mada, en cuanto se seca se reconstituye a fal
punto que parece tener las cualidades propias
de su naturaleza”78.Si el proceso de apagado
se hace de forma correcta’? la cal no variard
de volumen al endurecer por carbonatacién en
el aire. La que se emplea en pinturas murales y
paramentos, es el hidréxido de cal: cal apaga-
da en polvo, muy utilizada para el revoco, y la
cal en pasta. La calidad y propiedades de la
cal apagada en pasta dependerdn del tiemposgo

77 Arredondo, F. , Estudio de materiales. Tomo 111, Cales, edit. Instituto Eduardo Torroja de la Construccion y el Cemento, Madrid,

1972.

78 Vitruvio Polion, Marco, De architectura, op. cit. p. 79.

79 Una cal mal apagada, con un elevado porcentaje de cal libre, al ponerse en contacto con el agua del mortero provoca el levan-

tamiento y rotura de las capas.

80 En Roma habia normas especificas sobre la cal, pudiendo solamente emplear aquella que llevara minimo tres afios en estas bal-

sas.
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que se deje en la balsa de reposo tras apagar-
la. Se debe usar cal en pasta que haya estado
como minimo un afo en balsas de apagado,
parafraseando a Plinio Cuanto mdés afeja,
tanto mejor es la cal. El hecho de que a la cal
apagada en pasta se la llame cal grasa es una
contradiccién, sin embargo se la conoce bajo
este nombre debido a que su textura vy
maleabilidad recuerdan a la de una mantequi-
lla, reservandola para emplear en las capas de
enlucido y estucados.

Arena

Los daridos forman lo que se puede llamar ‘el
esqueleto del mortero’. Dotan de cohesién y
solidez al mortero y actéan como estabi-
lizadores frente a la retraccion de la cal.
Ademads favorecen la carbonatacién al aumen-
tar la porosidad de la mezcla y, por tanto, del
paso del aire, pudiendo acceder el anhidrido
carbénico al interior de la masa. Ademés de
todas estas ventajas hacen que el mortero sea
mds econémico ya que reduce entre un tercio
y la mitad de la cal necesaria.

Las mejores arenas son las que provienen de
rocas de cuarzo o siliceas, o las calizas disgre-
gadas, siendo menos recomendables las
graniticas.

Las siliceas no absorben agua, son duras y, con
el paso del tiempo y su grado de cristalizacién,
pueden reaccionar con los hidréxidos de cal-
cio, dando lugar a silicatos célcicos que
aumentan la solidez y resistencia del mortero.

Se deben evitar los dridos que tienen un alto
contenido en arcillas pues, al absorber agua
del mortero, dificultan la cohesién y aumentan
la retraccién. Por este motivo la arena debe
estar lavada y libre de impurezas antes de pro-
ceder a hacer el mortero.
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Asi mismo, es preferible la arena que tfiene
forma poliédrica a la de formas redondeadas
que dan lugar a morteros menos fluidos y més
débiles.

El volumen de huecos de los morteros para
enfoscados no debe exceder del 35% aunque,
debe permitir, sin embargo, una buena
aireacién del interior de la masa. Lo mds prdc-
tico es realizar morteros de granulometria
mixta, con la propiedad de que los granos més
pequenos rellenen los huecos que quedan
entre los mds grandes. Un mortero adecuado
serfa, por ejemplo, un 60% de grano grueso y
un 40% de uno mds fino.

El color de la arena depende de su proceden-
cia y puede variar, por tanto, desde un color
pardo oscuro hasta un dorado muy claro.

Pinceleria

En las pinturas murales se emplean las paleti-
nas y los pinceles. Segun la textura que se
quiera dejar, se emplean los de cerdas o los de
marta. Hay algunos con el mango mucho mas
largo de lo normal para poder llegar a aplicar
a determinadas alturas o trabajar a una mayor
distancia del soporte.

Pigmentos

Los pigmentos se emplean para tedir los
morteros o para pintar.

Son particulas micrométricas que se pueden
dividir segin sea su origen en pigmentos mi-
nerales u orgdnicos. En ambos casos se
pueden encontrar en estado puro en la natu-
raleza. Para su empleo pasan por un
tratamiento de

calcinaciéon y o molido, o bien se hacen de



forma artificial en el laboratorio.

Para ser empleados con la cal, uno de los re-
quisitos bdsicos que deben cumplir es la de no
ser d4cidos, pues serian atacados por éstas!.
También deben de ser estables a la luz y a los
agentes atmosféricos asi como a los dcidos
para evitar la aparicién de eflorescenciass2.

Se debe tener en cuenta que todos los colores
aclaran al secar y sélo pasadas unas tres se-
manas alcanzan su color definitivo. Si se quiere
dar color a una masa se puede afadir hasta un
10% de pigmento. En caso de que se incorpo-
rara mds cantidad, tras el secado de la masa,
queda en forma de polvo superficial que, al
roce de la mano, mancha.

Para realizar estucos coloreados, se debe tener
en cuenta que sélo se puede afiadir un tres o
un cinco por ciento de pigmento. Un exceso de
éste hace que quede en superficie de forma
pulverulenta, manchando al contacto con ella.
Los colores que se aplican sobre el mortero
fresco son los éxidos de hierro por su resisten-
ciaalacalyala luz

Para saber que colores son apropiados para
usar con cal y cuales no, se pueden hacer
pruebas muy sencillas como mezclar el color
con la cal o lejia en un recipiente de vidrio,
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dejandolo reposar durante unas horas, si los
pigmentos no son estables viran de color.

Sobre la resistencia de los colores a la luz,
existe una prueba que consiste en aplicar
mortero en un soporte que vaya a estar a la
inftemperie durante un periodo aproximado de
cuarenta dias, habiendo previamente parte de
él para que, al trascurrir este tiempo, se pueda
ver si hay algin cambio en la tonalidad del
color expuesto a los rayos solares y el que ha
permanecido cubierto.

Los colores se deben lavar y decantar para que
queden limpios de impurezas, asi mismo,
deben de pasarse por un tamiz para que si
hubiera particulas sin moler bien o residuos de
ofro tipo, no caigan a las tintas que se van a
emplear en el muro.

Los colores cubrientes se consiguen de forma
correcta con la aplicaciéon de varias capas vy
no, con una pintura espesa. Sobre la capa de
enlucido final pueden aplicarse veladuras.

El punto de saturacion de un color al preparar-
lo se debe realizar teniendo en cuenta que al
secar aclara y sélo, al cabo de tres semanas,
alcanza su color definitivo.

81 Para hacer pruebas de resistencia a los alcalis, se mezcla en un recipiente de cristal cal o lejia con pigmento, dejando reposar
unas horas, transcurrido el tiempo se vuelve a realizar la mezcla y se compara con la anterior, si la primera ha sufrido algin tipo de
alteracion en el color, ese pigmento se debe desechar para utilizarlo con la cal. Si se quiere comprobar la resistencia del pigmento
a los acidos, se mezcla el pigmento con acido clorhidrico rebajado (salfuman o aguafuerte), y se observa si se produce algun tipo

de reaccion.

82 En cuanto a la prueba para saber si los pigmentos de origen natural estan alterados con anilinas, Elena Marchin Garcia en su
articulo “La cal grasa y la técnica al fresco”, publicado en la revista Patina, editada por la Escuela de Conservacién y Restauracion
de Bienes Culturales, Madrid, junio 1995, recomienda colocar el pigmento en un recipiente transparente y cerrado, con bastante
cantidad de alcohol etilico, dejando reposar hasta que el pigmento, por decantacion, se deposite en el fondo debiendo aparecer la

superficie completamente limpia y transparente. p. 61.
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2.4.2 Proceso técnico de aplicacion

Preparacion de la pared

Lo primero que se hace es preparar el soporte
para recibir el enfoscado, éste consiste en la
cubricién del muro con varias capas de
morteros3 para conseguir la planitud del muro
y servir de soporte de pinturas o estucos. Esta
base no debe contener eflorescencias ni
humedades y debe estar limpia de particulas
de polvo. Son una buena base los paramentos
de piedra o ladrillo por el contrario, este pro-
ceso no es recomendable hacerlo sobre
cemento debido a las sales que contiene y que
con el tiempo afloran a la superficie. En caso
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de hacer este proceso sobre paramentos que
presentan una superficie excesivamente lisa se
debe proceder en primer lugar a llaguears4 la
superficie con la piqueta.

En cuanto a muros de adobe, tapial o de entra-
mado se hace necesario realizar otros procesos
técnicos que no desarrollamos al encontrarse
este tipo de preparaciones perfectamente
detalladas en diversas publicacionesss.
Cuando el soporte mural presenta una superfi-
cie adecuada para el agarre de las diferentes
capas se debe proceder a mojar la pared

Tipo de Mortero Cemento Cal Arena

1 parte 3 partes

Mortero de c0| grasa en o e e
pasta 1 parte 4 partes
1 parte 3 partes

Mortero de cal hidratada L s
en polvo 1 parte 4 partes
1 parte 1 parte 6 partes

Mortero MIxto e e
1 parte 2 partes 9 partes

83 Conocemos como mortero a la argamasa formada por aglomerante, arena y agua que se emplea para ejecutar un enfoscado, o
un estuco, éste se aplica sobre el enfoscado, constituido por cal en pasta, arenas de marmol, agua, y en algunos casos color, que se

adquiere con la incorporacion de pigmentos.

84 En cuanto al procedimiento de Ilaguear el muro Manuel de la Colina explica: “hay que tener en cuenta que las caras pulidas
tanto en la piedra como en las partes vitreas de los ladrillos debidas a la coccion, deben ser picadas con el aciche, y de la misma
forma, sobre piedra hacer unas perforaciones oblicuas, nunca de frente o perpendiculares al plano, a unos centimetros de separacion
y a una profundidad de unos cinco centimetros en distintas direcciones, ofreciéndonos asi una buena garantia de agarre”.
Incidencias del soporte en la pintura y sus manipulaciones técnicas, op. cit. p. 144.

85 Véase V.V. A A., Guia practica de la cal y el estuco. op. cit. pp. 36-37.
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durante dos o tres dias, con el fin de que ésta
no absorba la humedad de los morteros si no
que, por el contrario, el muro se la propor-
cione a la preparacion.

Preparacién del mortero de cal y arena

Para preparar el mortero que se aplica en cada
capa, se debe tener en cuenta que la cantidad
y granulometria del drido van variando a lo
largo de los procesos, diferencidéndose dos
tipos de masas: las ‘masas magras’, realizadas
con mds cantidad de arena o de mérmol que
de cal y las ‘masas grasas’, en las que el por-
centaje de cal es superior al del drido.

El contenido de arena condiciona la resisten-
cia, dureza y rigidez de las masas de tal forma
que, a mayor cantidad de arena, mds resistente
es el mortero. Por este motivo las primeras

70. Picado del muro con alcotana.
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capas han de elaborarse con masas magras.
La dureza de los morteros que se van aplican-
do sobre el muro ha de ser inferior a lo largo
del guarnecido del muro. Las primeras capas
es preferible fabricarlas con morteros magros,
es decir, con mayor cantidad de drido, mientras
que las capas finales se hace con morteros més
grasos, es decir, més cal y menos arena. De
esta forma las capas magras, de mayor dureza
pueden soportar la retraccion de las masas
grasas tendidas sobre ellas.

Para obtener dosificaciones exactas las propor-
ciones de los materiales se deben expresar en
peso. Se puede hacer una prueba de mortero
sobre una rasilla, si transcurridas 24 horas
desde la aplicacién, al pasar la mano, el
mortero se desmorona es que estd pobre en
cal y si, por el contrario, lo que aparecen son
cuarteados, se debe reducir la cantidad de cal.

J '&. .

71. Cepillado del muro.



Si los morteros contienen excesiva cantidad de
arena, se disgregan con el tiempo al tener
poca cal que los mantenga unidos. Si por el
contrario, hay un exceso de cal, se agrietan al
no tener suficiente materia inerte que frene su
retraccion.

Los tamafos de dridos que se emplean oscilan
entre 2,5 mm, 1,2 mm, 0,8 mm, y 0,35mm,
éste Ultimo se emplea solamente en superficies
en las que se quiere una textura casi impercep-
tible.

El tamano del drido es importante para calcu-
lar la cantidad que se debe afadir al mortero.
Los finos tienen mayor superficie especifica que
los gruesos, por lo que con un mismo por-
centaje de cal se puede anadir menor cantidad
de darido fino.

La masa grasa, amasada con drido de 0,8 mm
y polvo de mérmol de 350 micras, se emplea
solamente en la ¢ltima capa de la pintura al
fresco, llamada inténaco, o para realizar estu-
cos destonificados, o planchados, entre otfras
técnicas.

El porcentaje de cal es de una parte por tres o
cuatro de arena. Cuando se preparan morteros
bastardos la proporcién mds adecuada es la
de una de cemento, una de cal y seis de arena
o bien, una de cemento dos de cal y nueve de
arena. Si bien ya hemos explicado lo
recomendable de emplear cal en pasta, para
fabricar morteros mixtos o bastardos es fre-
cuente emplear cal en polvo, es decir hidréxi-
do de cal.
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Enfoscado

El enfoscado (del latin infusare, oscurecer) es la
operacién que consiste en guarnecer con
mortero un muro. El primer revoco o enfosca-
doss, también llamado jaharrado, o jarrado,
nunca debe realizarse solamente con la apli-
cacién de una capa, lo adecuado es extender
finas capas de mortero mientras la anterior se
mantiene himeda. Sobre la superficie del
soporte se debe levantar aproximadamente
dos o tres centimetros con el mortero. Este
recrecido se consigue con la aplicacién de dos
o tres capas. En todo el proceso es importante
ejercer presiébn para conseguir una buena
compactacién, y entre una y ofra aplicacién, se
debe dejar una superficie dspera para que la
unién de las distintas capas sea perfecta. Los
primeros morteros deben tener un mayor con-
tenido en dridos e ir decreciendo esta propor-
ciéon en las capas més externas, cumpliendo
siempre la méxima de ‘graso sobre magro’.

El enfoscado de las paredes se realiza después
de haber humedecido el soporte. La primera
capa del enfoscado se realiza con la técnica
del paleteado, es decir, lanzando contra el
muro el mortero para que se meta bien en las
irregularidades del muro y quede, como ya se
ha comentado, con una superficie basta para
acoger las posteriores capas de enfoscado.

Sobre este primer enfoscado se pasa una regla
o jaharro. Este regleteado se hace para
enrasar el muro. Como guias de estas reglas
colocamos las llamadas ‘maestras’, que, como
su nombre indica, sirven para amaestrar los

86 Respecto a la aplicacion de la primera capa o enfoscado, Gérate Rojas comenta: “...Se proyecta enérgicamente; la capa de fondo
se proyecta con igual fuerza y se le da a llana para igualar”. Garate Rojas, 1., Artes de la cal, op. cit. p.140.
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muros. Para colocar las maestras, en primer
lugar se ponen los ‘tientos’ que se pueden
realizar con mortero o con piezas de cerdmica.
El primer tiento se suele colocar en el extremo
superior de la pared y, con la ayuda de la plo-
mada, se coloca otro en la parte inferior. A
intervalos regulares de metro o metro y medio,
se van ubicando todos los tientos.
Posteriormente se hacen las maestrass’ Esta
operacién consiste en la aplicacién con paleta
del mortero, rellenando la linea imaginaria que
une el tiento superior con el inferior. Con ayuda
de la plomada se comprueba que éstas estén
rectas.

A continuacién se procede a rellenar de
mortero la superficie entre dos maestras. Este
espacio se le denomina con el nombre de
‘cajén’. Una vez que se ha realizado, para
eliminar el mortero sobrante, se apoya una
regla de madera sobre dos maestras y se
recorre en vertical, horizontal y oblicuamente
toda la superficie. Cuando el mortero que
compone el cajon estd casi a nivel de las
maestras con la talocha se extiende mortero
sobre el muro y con el fratds se comprime el
material hasta que el muro queda completa-
mente enrasado a la misma altura de las guias.
Antes de realizar el fratasado se deben de picar
las maestras y rellenar con mortero nuevo para
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que no aparezcan fisuras debido a la diferen-
cia de secado entre éstas, aplicadas con ante-
rioridad y el mortero aplicado sobre el resto del
muro.

Después se pasa el fratds, herramienta que
deja una huella que hace de enganche con las
capas que se apliquen posteriormente. Si el
acabado final es el propio enfoscado con una
pintura de cal, el fratas no debe dejar textura
por lo que se utiliza uno de PVC en lugar de
madera y, se emplean dridos de una menor
granulometria.

Cuando el soporte se encuentra en estas
condiciones se deja secar sin dejar de regar el
muro durante tres o cuatro dias, para ayudar al
fraguado del mortero lentamente. Al cabo de
dos o tres semanas estard completamente seco
y, es entonces, que se debe reiniciar el proceso
de regado del muro, durante dos o tres dias, al
cabo de los cuales se tiende una capa de
mortero que se consigue con la aplicacién de
dos o tres capas consecutivas, sobre el que se
aplica el tendido final, de 5 a 7 mm. de espe-
sor, y, una vez oreado, hora u hora y media se
da otro tendido del mismo grosor sobre el que,
finalmente se pasa el dibujo.

Es imprescindible a lo largo de todo el proce-
so un lenfo secado del paramento por lo que,
constantemente, se humedece salpicdndolo

87 “Las maestras de los extremos no se haran nunca en la misma esquina si no que estaran algo separadas de las paredes de modo
que permitan el movimiento en zigzag de la regla al extender el material de revoque”. Lade, Karl, y Winkler, Adolf, Yeseria y estu-
co: revoques, enlucidos, moldeos, rabitz, traduccién de Federico Armenter, edit. Gustavo Gili, Barcelona, 1960, p.77.
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con escobilla de esparto o con un pulverizador.
A modo de sinopsis y recapitulacién
podriamos  secuenciar el proceso de
preparacién del muro en las siguientes fases:
Aplicacién de un enfoscado fratasado con
hidréxido de cal, aplicaciéon de una capa de
hidréxido de cal y arena de marmol de 2,5
mm. y su fratasado, capa de hidréxido de cal
y arena de mdrmol de 0,8 mm. y su fratasado,
repretado con hidréxido de cal y arena de mar-
mol de 0,8 mm. y su fratasado. Sobre esta Ulti-
ma capa se pasa la sinopia, o boceto prelimi-
nar. Después de pasar el dibujo se aplica una
capa de cal en pasta, arena de 0,8 mm. y
polvo de marmol de 0,350 mm. sobre el que
se hace el enlucido con cal y polvo de méarmol
aplicado por jornadas o tareas. Traspaso del
dibujo definitivo al muro con la consiguiente
aplicacién de los colores y finalmente el dora-
do.

Este tipo de preparacién la podemos consider-
ar como un estuco tomando la definicién que
hace de él Oriol Garcia y Conesa “Se entiende
por estuco al revestimiento continuo para
acabados de paramentos interiores o exteri-
ores, realizado con masas de cal grasa en
pasta, arenas y polvo de marmol, y si procede
pigmentos; tfambién recibirdn esta denomi-
nacién algunos revestimientos realizados con
yeso8s,

Sobre el procedimiento técnico seguido para
dorar sobre estuco Ignacio Gdérate comenta:
“Muchos estucos fueron enriquecidos con apli-
cacién de oro fino sobre las decoraciones en
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relieve, previamente preparadas. Damos a
contfinuacién la relaciéon de un proceso de
dorado tradicional en talleres granadinos.
Primeramente se da una mano de cola de
conejo sobre el relieve a dorar. Ya seca esta
mano se aplican seis a siete manos de un
aparejo disuelto en cola con sulfato de cal y
que no estardn ni duras ni blandas. Esta masa
se retalla con gubia para recuperar la forma”ss.
Una vez afinado se procede a aplicar el bol de
la misma manera que hemos estudiado en el
apartado dedicado a los soportes portdtiles
tradicionales.

En determinadas ocasiones sobre superficies
hechas con yeso, paredes tendidas de yeso
negro y yeso blanco, se procede a tratarlas
para dorar sobre ellas. En primer lugar se hace
un lijado para romper las zonas bruiidas por la
llana, posteriormente se quita el polvo del
paramento. Sobre este se aplica una aguacola
para evitar absorciones excesivas. Quedando
de esta forma el muro preparado para aplicar
las capas de bol exactamente igual que en los
soportes portdtiles tradicionales para dorar al
agua. En ocasiones, como ya vimos sobre
soportes portdtiles tradicionales, se puede
entelar un muro.

La tabla que se expone a continuacién refleja
las proporciones y el tipo de cal y arena que se
emplean en la preparacién de los diferentes
tipos de mortero que se deben emplear a lo
largo del proceso de elaboracién del soporte
mural.

88 V.V.A.A, Guia préctica de la cal y el estuco, op. cit. p. 44.

89 Garate Rojas, ., Artes de la cal, op. cit. pp. 127-128.

90 Para ver los procesos de entelado del muro véase Colina Botello, Manuel de la, Incidencias del soporte en la pintura y sus

maulaciones técnicas, op. cit. pp. 179-180.
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TAMANO DEL ARIDDO

Tipos de Masa Uso Cal 2,5 1,2 0,8 0,35
Primera capa sobre
Magra enfoscado 156 Kg 125 Kg. 50 Kg 25 Kg
regleteado
...... B
Magra sobre enfoscados 156 Kg 150 Kg 25 Kg _
fratasados
e
Magra repretados 156 Kg _ _ 175 Kg _
e
Grasa de fextura fina 156 Kg B B 50 Kg 25 Kg
Forma de pasar un dibujo al soporte Relieves e incisiones sobre muro
Los procesos que se emplean para pasar un Recordemos que al hablar de soportes

dibujo al soporte, incisién, estarcido, calco,
proyeccién de diapositivas y opacos, han sido
estudiados en profundidad en el primer aparta-
do de este capitulo y bajo el mismo epigrafe.
Estos métodos se pueden aplicar indistinta-
mente sobre el soporte mural.

portdtiles tradicionales también hicimos un
inciso para hablar de estos procesos, sin
embargo, se hace imprescindible retomar estas
técnicas aplicadas sobre muro, al requerir
métodos especificos en la disciplina mural.

En primer lugar planteamos la posibilidad de
que sobre un paramento se vaya a realizar un
mismo dibujo repetidas veces, en este caso se
procede a fabricar plantillas que facilitan esta
labor y aseguran un acabado homogéneo.

Las plantillas se hacen de cinc?' y de madera.
En el primer caso se debe dibujar el modelo
sobre cartulina, para evitar errores se deben

91 Este material al contrario de los materiales férricos, no se oxida en ambientes himedos.
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colorear las zonas que se deben vaciar, esta
cartulina se pone sobre la plancha de cinc o
madera cortando y agujereando con broca las
zonas a vaciar para que pueda pasar la hoja
de la sierra de calar y facilitar el corte. Una vez
qgue se han hecho todos estos pasos se debe
lijar la plantilla para eliminar las rebabas.
Sobre las fabricadas en madera se debe
aplicar aceite de linaza o similar, para evitar
que las plantillas se peguen a los morteros y
para que se prolongue su durabilidad. Asi
mismo las esquinas deben doblarse o rebajarse
para que no se marquen sobre el mortero fres-

Co.

72. Plantillas de zinc.
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Incisiones

Para grabar el dibujo sobre un muro, basta con
hacer una incisién sobre el mortero fresco.
Segun sea la presién ejercida con la mano la
huella ser4 mas o menos profunda. Si las inci-
siones se hacen estando el mortero demasiado
fresco se arrastra el material quedando los bor-
des rotos si, en cambio, se realiza estando el
mortero oreado, se consigue una linea
“limpia”.

El trabajo de hacer una incisién sobre muro se
puede realizar con varias finalidades. Una de
ellas, como ya hemos visto es uno de los pro-
cesos de pasar un dibujo al soporte. La presién
que se ejerce en este caso es muy superficial,
ejemplo de ello es La Capilla Sixtina, en la que
se pueden apreciar este tipo de muescas con la
ayuda de una luz rasante.

Esta técnica también se puede emplear para
realizar dibujos, es decir, como medio expresi-
vo en una creacién artistica. Facilitando la
posibilidad de crear multitud de formas y mar-
cas, este método de trabajo ha sido llevado a
la practica de forma excepcional por muralistas
como D. Domiciano Ferndndez Barrientos,
autor que trabaja sobre una base fresca con
hojas de sierra de diferentes tamafos vy
grosores, creando sobre la superficie una gran
cantidad de formas y texturas.

Si al realizar la incisién se tuviera debajo una
base de otro color preparada con el fin de que
se viera tras el proceso de arafiar la capa
superficial, se podria hablar de esgrafiado?2.

92 Para ver el proceso técnico de realizar un esgrafiado véae: V.V.A:A., Guia de la cal y el estuco, op. cit. pp. 146-151 y Garate

Rojas, I., Artes de la cal, op. cit. 159-170.
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Relieves

Los relieves sobre muro se pueden realizar con
lo aplicacién de materiales muy diversos,
dependiendo del grosor que se quiera levantar
del plano del muro.

En los muros realizados con cal y arena,
debido a la plasticidad de la masa, pueden lle-
gar a levantarse grosores muy considerables,
hasta veinte o treinta centimetros.

Uno de los motivos en relieve sobre el que més
se han aplicado hojas metdlicas ha sido el
nimbo que cubre las cabezas de los personajes
sagrados que aparece, tradicionalmente en
los muros, realizado en placas de hoja de
estafo, dorado al mordiente con pan metélico
o por sistema de corlas. El propio C. Cennini
describe detalladamente como realizar relieves
aplicados a los nimbos de santos y virgenes:

73. Las raices del azar, D
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“Hay que conseguir el relieve de la aureola
sobre el revoco fresco con una pequeiia llang,
de la forma siguiente: cuando hayas dibujado
la cabeza de la figura, coge el compds y traza
la corona®. Después, toma un poco de
mortero, bien graso, preparado a modo de
ungUento o pasta, y estuca con él, con los bor-
des mas altos y rebajando hacia el contorno de
la cabeza. Luego vuelve a coger el compds,
una vez que hayas pulido bien dicho mortero,
y con el cuchillo ve cortdndolo siguiendo el
perfil marcado con el compds y quedard en
relieve. Luego coge un palillo fuerte de madera
y golpea con él para marcar los rayos que
adornan la diadema. Este es el orden que has
de seguir sobre un muro”94.

93 Esta preparacion del fondo para hacer las aureolas en relieve, es un método caracteristico de Taddeo Gaddi, que proviene de

Giotto.

94 Cennini, Cennino, El libro del arte, op. cit. pp.144-145.
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Otro sistema empleado para hacer relieves era
lo adhesién de trozos de estafio que previa-
mente se habian realizado en un molde con la
forma deseada e, incluso, dorado antes de
pegar en el muro:

“Coge una piedra tallada con la forma que
desees y Untala con tocino o sain. Luego toma
estafio batido, colécala sobre el estafio que
estd encima del molde con ayuda de algo de
estopa mojada y golpeando fuerte con un
mazo de sauce todo lo que puedas. Toma
luego alabastro yesoso molido con cola y llena
con él el molde que has conseguido. Asi
podrds decorar muros, cofres, piedra y todo lo

5

74y 75. Relieves sobre muro.
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que quieras, aplicando después mordiente
sobre el estafio; y cuando aln esté mordiente,
déralo con oro fino. Luego pégalo al muro con
pez para barcos”%.

Ademds de todos estos laboriosos procesos
encontramos una férmula que sorprende por la
sencilla preparacién que requiere: “Coge
barniz liquido mezclado con harina, bien moli-
do; y haz los relieves aplicandolo con un pincel
puntiagudo de marta”%. Esta receta se debe
tener en cuenta que, sélo es vdlida para
pequenos relieves y por supuesto siempre para
muros de interiores.

También recomienda para hacer relieves, la
aplicacién de cera fundida con pez de
calafates?, dos partes de cera y una de pez,
déndola con pincel estando la mezcla
calientess.

Cuando se aplican grandes volimenes sobre el
muro, se recurre al empleo de materiales de
construcciéon como ladrillos. Es imprescindible
preparar bien el soporte para que tenga un
buen agarre, para ello conviene picar el muro,
como dijimos al principio del capitulo, dejando
una superficie llagueada. Para asegurar, en la
medida de lo posible, la sujecion de estas
masas al paramento se puede recurrir al
empleo de estopa.

95 Cennini, Cennino, El libro del arte, op. cit. p. 165.

96 Ibid.

97 Pez para barcos de alquitran vegetal, constituida por el residuo de destilacion del mismo alquitran, que se emplea para calafatear

los barcos de madera.

98 Cennini, Cennino, El libro del arte, op. cit. p. 166.
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77. En la imagen se puede apreciar el yagueado del muro, el pro- 78. Pintura mural terminada, hall principal de la estacién de
ceso de realizar relieves con la inclusion de materiales como el metro Buenos Aires, Madrid.
ladrillo y la aplicacion de morteros de cal y arena coloreados.
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Capitulo 3
Preparacion de nuevos soportes: Resinas

En el presente capitulo nos disponemos a estu-
diar lo que hemos denominado bajo el titulo
de "Nuevos soportes: Resinas", utilizamos esta
terminologia para designar los soportes rea-
lizados con una serie de materiales de reciente
aparicién y que se caracterizan por poseer
unas cualidades y caracteristicas muy apro-
piadas para emplearse en el dmbito artistico. El
empleo generalizado de las resinas, aplicadas
con gran profusién para la elaboracién de
piezas en serie, se ha producido a partir de los
anos 30, puesto que estos productos se carac-
terizan por ser los mds adecuados para repro-
ducciones a partir de moldes de piezas origi-
nales.

Las resinas son productos orgdnicos muy com-
plejos y de composiciones muy diversas. Existen
numerosos grupos y familias, lo que hace que

cada material tenga sus propias caracteristicas,
debiéndose conocer las cualidades de cada
una de ellas para elegir el producto que mejor
se adapta a cada necesidad que se presente.
Hemos dividido en dos partes este capitulo
dedicado a los soportes de resina con la final-
idad de elaborar un estudio mds exhaustivo de
éste, diferenciando entre portdtiles y fijos, al
igual que hicimos anteriormente con los
soportes tradicionales, con la diferencia de que
en, este caso, los soportes empleados para téc-
nicas murales también tienen la propiedad de
ser transportables o moviles.

En primer lugar se comenzard estudiando los
soportes portdtiles, los materiales y el proceso
técnico de aplicacién para, seguidamente, con
el andlisis de los procedimientos de dorado
sobre soporte murales moviles.



3.1 Soportes portatiles

La constante investigacién sobre nuevos mate-
riales, ya sea para aplicar como bases,
preparaciones o acabados en el terreno de la
pintura industrial trae consigo la aparicién re-
gular en el comercio especializado de produc-
tos que, aplicados al campo de las Bellas
Artes, ofrecen la posibilidad de realizar pro-
cedimientos técnicos innovadores .

En base a lo anteriormente dicho hemos rea-
lizado una rigurosa investigaciéon con una serie
de nuevos materiales con los que se han con-
seguido inmejorables resultados en proce-
dimientos técnicos adaptados al terreno del
dorado. La aportacién de la presente tesis en el
dmbito de la mencionada técnica radica en el
riguroso estudio y puesta en préctica de proce-
sos de dorado al agua y su posterior brufido
sobre soportes fabricados con resinas. La ori-
ginalidad que plantea esta investigacion esta
basada en la demostracién de procesos que
hacen factible el bruiido del oro utilizando el
procedimiento de dorado al agua sobre
soportes de resina, cuestién ésta imposible de
realizar con los métodos tradicionales.
Igualmente, y dejando al margen la innovacién
técnica que aporta esta tesis, el bruiido del oro
en procesos al agua, debemos resaltar la
importancia de la utilizacién de estos soportes
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para el dorado ya que se caracterizan por ser
rigidos, inertes, e indeformables, ofreciendo
una elevada estabilidad en el tiempo frente a
los soportes tradicionales.

Este tipo de soporte es incompatible con los
procedimientos tradicionales de aparejo de
yeso que no se adaptan sobre esta materia. Sin
embargo, con la aplicacién de una serie de
nuevos materiales, hemos conseguido obtener
unos excelentes resultados.

Tras las multiples pruebas realizadas se han
concluido dos procesos de trabajo que hemos
denominado con los nombres de: dorado con
aparejo mixto y dorado con aparejo sintético.
El primero de ellos debe su nombre a la com-
binacién de nuevos materiales, es decir, pro-
ductos que hasta ahora no se habian aplicado
con estos fines con algunos que, tradicional-
mente han sido empleados como base del
dorado al agua. Mientras que con la segunda
técnica se sigue un proceso aplicando exclusi-
vamente nuevos productos. Estas nuevas técni-
cas amplian de manera considerable las posi-
bilidades de dorar, por lo que consideramos
fundamental destacar el importante cambio
que esto supone, tanto en el campo de la cre-
atividad artistica como en el de la conservacién
y restauracién de obras de arte.



3.1.1 Materiales

Debemos diferenciar entre los materiales
empleados como base, fabricados a partir de
resinas sintéticas, soportes éstos sobre los que
se han puesto en préctica estas investigaciones
de técnicas de dorado y, los materiales
empleados sobre ellos. Entre los que compo-
nen las bases distinguimos entre: resina de
poliéster, resina de poliuretano y resina epoxy y,
sobre ellos, se aplica lo que cominmente
conocemos con el nombre de masillas sintéti-
cas.

Resina de Poliéster

La empleada en los soportes que han servido
para realizar las investigaciones, es la llamada
Ferpol 5119BV5. Es una resina insaturada,
ortoftdlica y de media reactividad, caracteriza-
da por su elevado poder de impregnacién, lo
que permite la perfecta unién de la resina con
los refuerzos normalmente empleados en los
pldsticos reforzados como roving, mat o tejidos
de vidrio. En casos especiales de refuerzos muy
tupidos se puede diluir hasta con un 10 % de
estireno mondmero!. Una vez que se ha efec-
tuado el proceso de curado la resina es trans-
parente y amarillenta.
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Resina de Poliuretano

El poliuretano empleado en nuestra investi-
gacién es el Feropur PR-55. Es un poliuretano
rapido bicomponente que endurece a temper-
atura ambiente para trabajar por colada. El
producto se compone de una resina (poliol)
incolora y de un endurecedor (isocianato), de
color amarillento, ambos sin cargarz, la resina
curada es opaca de color ligeramente amari-
llo.

Resina Epoxy

Existe en el mercado una amplia variedad de
resinas Epoxis, la empleada en nuestra investi-
gacién es la Epofer Ex 401. Se diferencia bdsi-
camente entre aquellas que se emplean para
laminados o aquellos que se utilizan para
masilla. La resina epoxy empleada en forma de
colada se aplica con la adicién de cargas
como polvo de pizarra, carbonato cdlcico,
silice, aluminio u éxido de hierro. Se debe
hacer primero la mezcla de la carga con la
resina, afadiéndole después el endurecedors,
Las resinas epoxy pueden ser transparentes o
bien ligeramente amarillas.

Todas estas resinas tienen en comdn la cuali-
dad de ser termoestablest y para su

1 Datos tomados de la ficha técnica proporcionada por la casa comercial Feroca en el afio 2000.

2 ibid.

3 ibid.

4 Las resinas termoestables son también conocidas como resinas termoendurecibles. Este material fluye en forma de liquido vis-
coso Yy tras un periodo de enfriamiento endurece. Las moléculas que forman su estructura sufren un alto grado de cruzamiento entre
ellas haciendo irreversible el proceso de curado, es decir, no pueden fundir para recuperar su estado original. En determinadas
condiciones las cadenas de polimeros pueden degradarse por la rotura de enlaces. Por el contrario, las resinas termoplasticas a cier-
tas temperaturas o mediante presionl, sufren un cambio de estado. En estos procesos estas resinas experimentan un cambio fisico,
pero no de tipo quimico, por lo que puede transformarse su estado en numerosas ocasiones, motivo por el que no han sido
empleadas para fabricar los soportes de los casos practicos que en esta investigacion se presentan.



preparaciéon deben de seguirse cuidadosa-
mente las instrucciones de empleo del fabri-
cante. Asi mismo es importante adoptar algu-
nas medidas de seguridad, como son manipu-
larlas en lugares ventilados, el empleo de
guantes y mascarilla, evitando en todo
momento el contacto con la piel.

En muchas ocasiones y particularmente en los
procesos prdcticos llevados a cabo durante
esta investigacion, estas resinas se preparan
afadiendo cargas, bdsicamente podemos
diferenciar entre aquellas que se aplican con
motivo de cambiar el color al soporte, como
los colorantes en pastas preparados comercial
mente para este fin o los pigmentos habituales,
aquellos que ademds de aportar color suponen
un importante incremento de volumen en la
resina, como el serrins, los que aportan peso y
textura, como el polvo de marmol y los dridos,
y las cargas que ocupan gran cantidad de vol-
umen rebajando el peso de la pieza y reducien-
do la incorporacién de resina, como el silice
micronizado. Todas ellas deben estar exentas
de humedad siendo lo més recomendable
emplear una granulometria que oscile entre 1
y 10 micras, sin embargo, la incorporacién de
cargas de mayor volumen crea efectos sobre la
pieza que en muchos casos favorecen a la
obra, aunque con ello también se puede
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perder la exacta reproducién de las formas o
aumentar su fragilidad.

Masilla Sintética

La Masilla Sintética empleada en nuestra inves-
tigacién es la que comercializa la casa Titan
con el nombre de aparejo Titan. Se puede
encontrar en tres colores, blanco, rojo y gris. La
masilla de color blanco es la que se emplea
para sustituir la funcién de los yesos tradi-
cionales, la gris es la més adecuada como
base de la plata, y la roja la més idénea como
base de los metales dorados y por tanto la que
se aplica para reemplazar al bol tradicional en
procesos que se sigue el dorado con aparejo
sintético.

Entre las ventajas que caracterizan el empleo
del aparejo sintético podemos destacar su f4cil
preparacién y aplicacién tanto a brocha como
a espatula. Ademds, en caso que fuera nece-
sario emplearlo para emplastecer, aplicarlo en
finas capas para evitar el cuarteamiento,
teniendo un tiempo de secado aproximado
entre cuatro y seis horas. Cuando se va ha pro-
ceder a lijar las capas de aparejo se debe dejar
secar el producto antes de esta operacién vein-
tiicuatro horas.

5 Estos colores deben incorporarse a la resina entre un 3 0 un 7 % en relacion a la cantidad de resina utilizada. Se les denomina
pigmentos PE, esta referencia va precediendo al nimero que se identifica con cada color, asi por ejemplo el PE-3203 correspon-
deria al negro, PE-2230 al azul marino, el PE-6657 al verde oscuro, el PE-5204 al rojo oscuro, el PE-4217 al marfil o el PE-2206
al azul oscuro, también los hay de tonos plateados y dorados, estos Gltimos sélo conservan su tono metalico brillante con resinas
de poliester, el dorado obtenido no es comparable en ningun caso con un dorado realizado con hoja, ofreciendo un aspecto decora-
tivo, semejante a la brillantina, pero poco efectivo respecto al tema que nos ocupa.

6 La incorporacion de madera, ya sea en forma de serrin molido o de virutas aporta al soporte un color muy semejante al de la
madera y creando un acabado muy propicio en la imitacion de este material.



3.1.2 Proceso técnico de aplicacién

Repasado de la pieza

Como ya se comenté en las aportaciones
especificas al presente capitulo, los soportes
fabricados de resina son comUnmente
obtenidos a partir de moldes.

Este método facilita la elaboracién en cadena
de piezas con una calidad excelente, dado que
la resina reproduce fielmente la superficie ori-
ginal.

Sirva como ejemplo que en el caso de piezas
policromadas que, debido a su antigiedad,
presentan cuarteados, éstos quedan patentes
en las copias. Sin embargo, determinados fac-
tores pueden afectar al acabado de las copias
como son la aparicién de burbujos de aire al
incorporar la resina al molde, defectos del
molde, pequenas faltas superficiales de resina
o, la necesidad de prescindir, por limitaciones
en la aplicacién de esta técnica, de determi-
nadas oquedades que presentan las piezas
originales antes de extraer de ellas el molde,
de tal forma que luego las copias carecen de
estos detalles. Por todo ello se hace necesario
conocer el modo en que se procede a dar un
acabado o repasado de la pieza antes de ini-
ciar el procedimiento de dorado.

Una vez extraida la réplica o positivo del
molde’ o, en su caso, el negativo,
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81. Copia en resina de poliéster.

7 Ver el apartado dedicado al estudio de los procesos técnicos de fabricacion de moldes de silicona.



primeramente se evaluard el estado de la
pieza, es decir, si existen desperfectos, como
falta de material en planos o relieves o si bien,
por el contrario, existe exceso de producto.
Estas anomalias se deben tratar antes de
aplicar los posteriores procesos.

Cuando son pequenas faltas de materia super-
ficiales se puede proceder a estucar con apare-
jo sintético toda la pieza puesto que, con la
continua aplicacién de las sucesivas capas,
quedan cubiertas aquellas. Si a pesar de ello
estas irregularidades quedaran marcadas

) NS T ke .
82.Estucado con aparejo sintético de faltas de materia en las carna-
ciones y lijado de la pieza.

sobre la superficie, se puede aplicar con espd-
tula el aparejo mds espeso, es decir, lo que
comUnmente conocemos como emplastecidos.
Si por el contrario, la falta de materia del
soporte fuera demasiado importante, la solu-
cién antferior no seria factible, teniendo que
recurrir a otros métodos. Estos métodos consis-
ten en aplicar el mismo producto con el que se
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hizo la pieza, es decir, resina.

Para realizar estos 'afiadidos' se incorpora
resina a la zona afectada. Siempre que sea
sobre un plano este proceso no supone
demasiada dificultad en cambio, cuando es
imprescindible reconstruir un volumen, se hace
necesario tabicar? dando la forma del relieve
que se necesite y dejando siempre un orificio
por el que se pueda verter la resina, uno de los
materiales més empleados para realizar el cita-
do 'tabique', por las caracteristicas que debe
reunir no ser poroso, ser maleable, que tenga

83. Estucado con aparejo sintético de faltas en el fondo del relieve
y lijado de la pieza, la resina coloreada semejal al tono de la madera.

una buena adhesién al soporte y que luego sea
facilmente desprendible, suele ser la plastelina.
Pasado el tiempo de fraguado indispensable
para que solidifique la resina, se retira la plas-
telina y se repasa el volumen afadido con
escofina micromotor o lija, la eleccién de la
herramienta depende del grosor de la superfi-
cie a devastar y del acabado que se quiera dar.

8 Este proceso se explico con detenimiento en el capitulo dedicado a la preparacion de los soportes tradicionales. En él se puede
leer como se ejecutaba este emplastecido con el yeso negro o en su defecto con el yeso mate.

9 Empleamos el término tabicar en el sentido de crear una barrera que delimite la zona sobre la que se debe depositar la resina, con-
formando un espacio exterior a la pieza que se pretende reproducir, donde una vez alojada la resina definira la forma del negativo.
El material con el que se fabrica este tabique debe reunir las condiciones de ser facilmente maleable, para adaptarse a la forma nece-
saria, y de no ser poroso, para cumplir adecuadamente la funcion de contener a la resina hasta su endurecimiento.
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84, 85y 86. Proceso de reconstruir la zona de la nariz siguiendo el proceso descrito en el texto.

Cuando es necesario repasar los cantos o bor-
des suele emplearse una escofina, mientras
que para los planos suele utilizarse la lija y en
filigranas el micromotor.

Una vez que se tienen repasados los defectos,
conviene lijar toda la pieza, o por lo menos
aquellas zonas que se ven muy brillantes y que
suele coincidir con los planos mas salientes y
lisos. Con el lijado se consigue romper la
cristalizaciéon superficial, para ello se emplea
una lija del nimero seis, después se deben

limpiar los restos de polvo y de suciedad
haciendo especial hincapié en los rincones
donde habitualmente quedan acumulados.
Por Gltimo, con brocha o trapo humedecido en
disolvente nitro, se hace una limpieza de todo
el soporte de resina, puesto que pueden existir
restos de cera, generalmente aplicada en
spray, ésta es la responsable de que se facilite
el proceso de extraccién de la resina del
molde.



3.1.2.1 Preparacion del soporte con aparejo
mixto

Una vez que el soporte estd listo para recibir
las capas de aparejos, se procede a aplicar la
preparacién. Esta preparacion es un producto
conocido comercialmente, como ya expli-
camos, como aparejo sintético’?, viene a susti-
tuir los yesos usados en los soportes tradi-
cionales.

El aparejo sintético de color blanco se pone en
un recipiente y se diluye con disolvente 'nitro' y
'esencia de trementina', ambos incorporados
en la misma proporcién. El motivo por el que
no se diluye todo en un Unico disolvente se
debe a que la esencia de trementina es un

LS. e
87. Estucadg con aparejo. sintético de la pieza de resina
producto mds graso que el nitro, lo que le con-
vierte en un producto no apropiado para
emplear solo en la fabricaciéon de aparejos.
Debemos tener en cuenta, ademds, que en los
procesos de dorado al agua se debe conservar
siempre el soporte con el menor grado de
incorporacién de grasa, es decir, debe de ser lo
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mds magro posible. Por otro lado, el disolvente
nitro tiene una excesiva volatilidad. Haciendo
esta mezcla de disolventes se consigue un
resultado 6ptimo.

Este preparado resultante debe quedar muy
fluido, pero que, a la vez, mantenga la consis-
tencia suficiente como para dejar, tras su apli-
cacién, una superficie cubriente. Se aplica con
una brocha o un pincel suave, dependiendo
del tamafo de la pieza se debe hacer con
orden y extendiéndolo regularmente por la
totalidad de la superficie. En el caso que
tuviera relieves se debe de tener la precaucion

e ) :
88. El estucado es preferible que no cubra las zonas que apareceran
sobre la superficie final como desconchados o saltados.

de no cegarlos y, al igual que sucede cuando
se aplica el aparejo tradicional, en las zonas
que existen minuciosas incisiones o delicados
adornos en relieve se puede reducir el nimero
de capas.

No se debe repasar ni insistir en zonas en las
que el producto aplicado no esté seco. Segun

10 Su composicion y estructura no podemos delimitarlas perfectamente, ya que se trata de materiales con marcas registradas, cuyos
métodos de fabricacion no se conocen con exactitud, e incluso pueden variar cada cierto tiempo.



sea el relieve o dibujo serd conveniente gol-
pear suave y perpendicularmente con la
brocha para modelar las formas sin perderlas.
Posiblemente una de las premisas mds impor-
tantes a tener en cuenta y de la que depende,
en gran parte, el buen acabado de la pieza es
conservar el dibujo sin perder ni variar las for-
mas con cada mano de aparejo que se aplica.
A continuacién se deja orear la pieza al menos
tres horas antes de dar una segunda mano
para que no se levante ni se arrastre la capa
inferior. Pasado este tiempo se puede dar la
segunda mano de aparejo. Se deja secar,
segun la temperatura ambiental, aproximada-
mente veinticuatro horas.

El llamado 'ojillo’, al igual que sucede con los
yesos tradicionales, puede aparecer al aplicar
el aparejo sintético. Para eliminarlo se pasa la
yema del dedo impregnada en aparejo hacien-
do movimientos circulares.

Cumplidas las mencionadas veinticuatro horas
se da una fercera mano del aparejo que se
tiene preparado, afadiéndole un poco de di-
solvente para hacerlo mds liquido.
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El tiempo que tarda en secar esta tercera capa
es aproximadamente cuatro horas; una vez
seco se procede a lijar.

Se deben extender capas homogéneas que
presenten una superficie uniforme, en caso de
haber dejado una huella muy marcada con la
brocha, también llamada cordoncillo!, se
pasa por la superficie una lija, preferentemente
en circulos, que rompan el dibujo de la di-
reccion de las pinceladas. Si se hubiera tenido
la precaucién de no dejar estos surcos bastaria
un trozo de estopa para quitar las asperezas
superficiales.

=

89. Estucado de la parte central de la resina.

11 Se conoce con el nombre de cordén o cordoncillo al relieve que se deja marcado sobre el soporte con la brocha o pincel, esta
textura queda marcada en el aparejo debido a la imposibilidad de aplicar el producto de manera homogénea por la densidad del

preparado.



El acabado que se deja, al igual que sucedia
con los soportes tradicionales, queda patente
al poner las hojas de oro que reproducen fiel-
mente el relieve o textura del aparejo.

Una vez que se tiene el soporte preparado de
esta manera se da por concluida la primera
fase del aparejado, procediendo a continuar el
resto de la preparacién con el sistema tradi-
cional, es decir, aplicando las sucesivas capas
de bol.

Para preparar la templa del bol ponemos una
cucharada sopera de cola de conejo en grano
a hidratar en treinta y tres centilitros de agua.
La rdpida hidratacion de la cola en grano hace
que en unas cuatro horas esté lista para calen-
tarla al bafo maria. Con la cola de conejo
caliente se prepara un primer bol amarillo que,
al igual que en los soportes tradicionales, sirve
para imitar la apariencia del oro en los rin-
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cones donde éste no llega a depositarse es
decir las zonas mds inaccesibles quedan
integradas al hacerse imperceptibles dichas fal-
tas.

Es recomendable hacer la preparacién de este
bol en un recipiente de barro para que con-
serve una cierta femperatura que facilita su
aplicacion. A este preparado se incorpora cola
al uso caliente y agua a partes iguales y se
anade el éxido ocre amarillo hasta que queda
un preparado de tonalidad intermedia, es
decir, ni excesivamente claro ni demasiado sa-
turado.

La aplicaciéon se realiza con una brocha suave
y dejando secar aproximadamente veinticuatro
horas entre una y ofra capa.

En la segunda mano de bol amarillo se rebaja
la fuerza de la cola de conejo afadiendo unas
gotas de agua'? y se incrementa la cantidad de

aquellas zonas donde se va a proceder a dorar.

.

90. Imagen que presenta la resina tras la aplicacion del bol amarillo aplicado, como se puede apreciar en la fotografia, exclusivamente en

12 Es necesario rebajar la fuerza de la cola de conejo ya que pierde parte del agua por evaporacion natural y en parte por los suce-
sivos calentamientos que se hacen a lo largo del proceso para templar el producto.



carga, es decir, 6xido ocre amarillo.

Se deben dar dos o tres manos de bol amari-
llo; generalmente dos capas son suficientes y
adecuadas para cubrir el blanco de la
preparacién como base del bol rojo.

Sobre la ¢ltima capa de bol amarillo se pro-
cede a aplicar las sucesivas capas de bol rojo
como si se fratara de un soporte tradicional.
Una vez seca la Gltima mano de bol amarillo se
procede a quitar las asperezas que pudiera
haber en la superficie, para lo cual se emplea
un trozo de estopa. En el caso de que el
soporte tuviera relieves, se pasa primero por
éstos, y en caso de ser un soporte plano se
pasa por toda la superficie de forma
homogénea. En cualquier caso nunca se debe
llegar a pasar la estopa con tanta intensidad
como para dejar pulida la superficie, lo que

L+ TORECS R e R ) B

91. Aplicacion de la primera capa de bol amarillo efectuado con
o6xido ocre amarillo y aglutinado con cola de conejo.
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dificultaria la adhesién entre las sucesivas
capas de bol. Este pulido se detecta muy f4cil-
mente debido a la aparicién de brillo en la
superficie.

El bol rojo se prepara, al igual que haciamos
con el bol amarillo, con agua-cola a la que se
anade la arcilla. Como sucede sobre soportes
tradicionales, la primera mano no tiene que ser
cubriente. Conviene, antes de pasar a otros
argumentos, puntualizar que la proporcién de
cola que se anade al agua para preparar este
segundo bol debe ser menor que en las anteri-
ores capas para que no forme tensiones sobre
los aplicadas anteriormente.

Se extiende esta primera capa de bol rojo sin
insistir sobre las zonas himedas, como ya
mencionamos en el caso del bol amarillo.
Pasadas aproximadamente tres horas's, se da

P e il ’I;_ |1f h
92 y 93. Aplicacion de la primera capa de bol rojo en los encimas
de los relieves.

13 Si pasado el tiempo suficiente como para que la Gltima capa de bol esté seca se detecta que la cola de conejo con la que esta
aglutinado el bol ha espesado, se debe proceder a calentar el producto al bafio maria. Este tiempo varia notablemente si se trabaja

en invierno o en verano.



una segunda mano de bol rojo al que se
anade un poco mds de arcilla para que tenga
un mayor poder cubriente.

De nuevo pasadas aproximadamente unas tres
horas, los tiempos de secado son orientativos,
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depositada en cada bafo, siendo lo mas fre-
cuente aplicar cinco o seis capas.

Haremos alusién una vez mds, a uno de los
factores que dificulta la adhesién entre una vy
otra capa de bol: el polvo que queda deposi-

94. Aplicacion de las sucesivas capas de bol rojo.

recuérdese que el tiempo es un factor aleato-
rio, se procede a aplicar una segunda capa de
bol rojo al que conviene afadir unas gotas de
agua para contrarestar la evaporacién. El
nimero de manos de bol rojo que se deben
dar dependerd del poder cubriente de éste vy,
por tanto, del grosor de la cama que quede

95. Aspecto que toma la pieza tras la dltima aplicacion de bol rojo.

tado sobre éste. Siempre, entre las sucesivas
aplicaciones de las capas, se debe tener la pre-
caucién de eliminarlo pasando una brocha
suave. Oftro factor que es imprescindible tener
en cuenta es que estas capas no deben fener
zonas engrasadas, motivo por el que -volve-
mos a insistir- nunca deben tocarse con las
manos.
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3.1.2.2 Preparacion del soporte con aparejo
sintético

Si al anterior procedimiento técnico de dorar lo
denominamos dorado con aparejo mixto por la
combinacién de procesos tradicionales con
otros nuevos, el dorado con la técnica del
'aparejo sintético' se realiza exclusivamente con
nuevos materiales.

Ambos procesos tienen en comin la primera
parte de la preparacién, ejecutdndose con el
aparejo sintético. La diferencia reside que en el
primer caso, tras la aplicacién del aparejo
blanco, se superponen las capas de bol tradi-
cional, mientras que, en este segundo caso,
todo el proceso se realiza integramente con
aparejo sintético en el que se combina el de
color blanco y rojo.

En base a lo anteriormente expuesto omitire-
mos la explicacién de la primera parte de la
preparacién, tomando como punto de partida
el momento en el que se ha lijado la ¢ltima
capa de la preparacién blanca.

Sobre ella se aplican varias capas de 'aparejo
sintético rojo', esta diferencia de color aporta
a la base un tono muy parecido al que se con-
sigue con el bol.

La preparaciéon de este aparejo rojo se hace
con nitro y esencia de trementina, al igual que

preparacion de nuevos soportes:resinas

haciamos con el aparejo blanco, hasta con-
seguir un producto fluido. Con la aplicacién de
las sucesivas capas el soporte va adquiriendo
un fono rojizo cada vez mds saturado.

En el caso de ser necesaria la interposicién de
una capa de color amarilla, como sucede en
los soportes con relieves'4, sobre la Gltima capa

96. Aplicacion de aparejo sintético de color rojo.

de aparejo blanco se aplican las tres o cuatro
capas de bol amarillo, como ya se ha explica-
do en el apartado anterior, y sobre éstas unas
cuatro o cinco manos del aparejo rojo. Con la
incorporacién de bol amarillo se hace uso de

14 Como ya se ha explicado con anterioridad, este proceso se realiza con la finalidad de disimular las posibles faltas de oro en estas

zZonas.
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técnicas tradicionales, debido a la inexistencia A modo de sinopsis podriamos esquematizar
de un aparejo sintético de este color. Sin los procesos de preparacién de resinas para
embargo, el hecho de que esta capa sea dorar al agua de la siguiente manera:
aleatoria’s hace que sigamos considerando el
conjunto de esta preparacién como de apare-
jo sintético.

97. Imagen comparativa entre una resina tratada con aparejo sin-
tético y las sucesivas capas de bol aplicadas con métodos tradi-
cionales, y la aplicacion del proceso con aparejo blanco, y aparejo
rojo.

15 Se puede omitir la incorporacion de esta capa de bol amarillo procediendo a dorar las faltas de hoja de oro con éste en forma
de polvo y cuya aplicacion se realiza con pincel como se vera en el capitulo dedicado a los sustitutos de la hoja de oro.
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3.1.2.3 Fabricacién de un molde de silicona

Acometemos, como Ultimo apartado dentro de
este capitulo, la fabricacién de moldes de sili-
cona, que si bien es un proceso independiente
a la técnica de dorar, debido a que en la ma-
yoria de los casos es imprescindible hacer uso
de este procedimiento para realizar moldes de
piezas de las que se quieran hacer réplicas. Los
soportes de resina empleados en nuestra inves-
tigacién son réplicas de modelos originales
tallados en madera que se han obtenido con el
método de moldeo por coladate.

Para realizar un molde de silicona, se debe
tener una superficie limpia, lisa y nivelada,
sobre la que se vaya a realizar el proceso. Una
losa de mdarmol o de formica es adecuada.
Sobre ella se aplica con brocha una capa de
agua jobonosa, y una vez que esté seca, se
pone la pieza que se quiera reproducir, mar-
cando con un lapicero el contorno sobre la
superficie de apoyo de ésta.

La marca realizada sobre la mesa se cubre con
una tira de plastelina de unos dos centimetros
de ancho.

98. Extendiendo la plastelina sobre la marca realizado sobre la
mesa.
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99. Proceso de preparar la plastelina para recibir el
soporte.

Sobre esta base de plostelina, se apoya el
relieve, cortando con una espétula o similar lo
que sobra por los bordes de ésta, evitando,
mediante presién de la plastelina, que puedan
quedar poros y fisuras entre la mesa y la pieza.

100. Emplastecido de los bordes del soporte.

101. Retirando el exceso de plastelina.

16 Los soportes de resina han sido fabricados a partir de moldes de caucho de silicona de vulcanizado en frio (RTV).
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Posteriormente, a unos siete centimetros de la
pieza, se dibuja una linea sobre la que se apli-
ca silicona y, encima de ella, se superponen
unos listones de madera que sean suficiente-
mente grandes como para que sobresalgan
varios centimetros por encima de la pieza,
poniendo pesos sobre éstos para hacer pre-
sién, a fin de lograr una éptima adhesién.

102. Sujeta la pieza a la mesa se procede a marcar por dénde deben
de ir los listones que hacen de contencién de la silicona.

103. Aplicacion de silicona por las marcas realizadas.

pesos encima de ellos para ayudar a crear una buena adhesion.
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Una vez que ha secado, se aplica cera en
spray, tanto a la madera como al modelo, con
el fin de que no se adhiera la silicona con la
que se preparard el molde.

105. Procediendo a encerar los listones de madera, y el modelo a
reproducir.
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La silicona se prepara en un recipiente limpio y
seco, mezcldndola con el activador vy
removiendo bien el producto. Una vez que estd
preparada, se vuelca sobre el canal creado
entre la pieza a reproducir y el cerco de
madera. Cuando este canal estd lleno se vierte
lentamente la silicona encima de la pieza para
permitir que salgan las burbujas de aire.
Finalmente se deja reposando hasta que
frague’.

108. Procediendo a repartir de manera
homogénea la silicona

b oy

106. Preparada la silicona se comienza a verter sobre el canal crea- 109. Terminada de manipular, debe quedar en reposo hasta su com-
do entre los listones de madera y la pieza a reproducir. pleto fraguado.

107. Finalmente se comienza a cubrir el modelo desde los extremos
hacia el centro.

17 Una vez que se ha vertido la silicona necesaria para cubrir el modelo original se pasa un listdn de madera a modo de nivel sobre
la superficie, con la finalidad de que todo el producto esté repartido lo mas homogéneamente posible.

125



Pasado el tiempo necesario para que la sili-
cona haya endurecido se procede a retirar el
marco de madera, para ello, lo primero es
pasar un cuter entre la silicona y el cerco, con
el fin de facilitar el proceso. Con ayuda de
gubias se refiran los listones de madera,
haciendo palanca con éstas.

110 y 111. Procediendo a retirar el marco de madera..

Una vez que se ha desprovisto de este marco a
la pieza, se procede a crear uno de mds altura
y mayor perimetro, que contendrd la escayola's
que sirve de madre para que no se deforme el

El Oro en Hoja

negativo, es decir, el molde de silicona.

Una vez que la escayola vertida sobre el molde
ha fraguado se refiran las maderas. En este
momento se puede dar la vuelta al molde, en
el que el original (positivo) de escayola se
encuentra embutido en un molde (negativo) de
silicona y éste Gltimo a su vez estd embutido en
una madre de escayola.

L . |
112. Elaboracion de un segundo marco de madera que contendra la
escayola.

Cuando este proceso se realiza con piezas
policromadas lo primero que se debe hacer es
proteger la pieza con un barniz adecuado a la
técnica de la policromia? y, después, aplicarle
cera para crear una capa aislante. Si se hace
un molde a un positivo de escayola se deben
extender varias capas de goma laca para crear
una superficie no absorbente sobre la que se
pueda aplicar la cera y crear una capa a modo
de proteccién.

Si el molde se realiza sobre piezas que tienen
relieves tallados que forman huecos en los que

18 Si se presume que la escayola tendra demasiado peso, debido a las dimensiones de la pieza se puede incorporar, estando la escay-
ola liquida, estopa o cafias para dotarla de mayor consistencia con menor peso.

19 El estudio de los barnices se desarrolla en profundidad en el capitulo destinado a este fin y que lleva por titulo, Proteccion del

oro: el barniz.
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113. Vertiendo la escayola sobre la silicona.
Depositando escayola en polvo sobre la anterior para darle una
mayor dureza.

se pudiera enganchar la silicona, de tal modo
que no permitiera luego desvincularlo del ori-
ginal, se deben tapar con plastelina o barro
para después, mediante procesos mecdnicos,
como la broca eléctrica o similar, reproducir
las oquedades en las copias.

Si se hacen réplicas de relieves, la trasera, es
decir el plano que estd pensado para ir en la
pared, es conveniente que sea de madera, con
ello se consigue mejorar el acabado visual de
lo pieza. Como la parte que se reproduce en
resina queda cubierta de las capas oro y poli-
cromfia, procesos ejecutados tradicionalmente,
al incorporar esta trasera de madera se con-
sigue armonizar todo el conjunto de la obra.
Las maderas més idéneas son las antiguas,
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114. Vertiendo la escayola sobre la silicona.
Depositando escayola en polvo sobre la anterior para darle una
mayor dureza.

que ya de por si tienen un valor afadido. La
incorporacién de estas traseras se hace tras
haber introducido la resina en el molde, dejan-
dola sobre éste con unos pesos que ayuden a
lo buena adhesién de estos dos materiales.
Este tipo de intervencién supone que en los
bordes se vea la resina y la madera aunque,
con la incorporacién de aparejo sobre ellos,
quedaré oculto a la vista. En ocasiones es con-
veniente, para que en ningln momento se vea
la unién de ambos, poner una trasera de
madera con un marco, de tal forma que el
relieve de resina queda embutido dentro del
marco y por tanto la resina se hace en toda la
obra imperceptible.

Si el molde que se quiere realizar es de bulto
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redondo, es decir, una escultura exenta de un  la extraccién del modelo original del molde y
plano, se debe realizar este mismo proceso las reproducciones. Este procedimiento es mds
pero por piezas. Manipular el modelo como si complicado al requerir unas llaves20 que tienen
de varios relieves se tratara, estudiando los la funcién de ajustar perfectamente los dos
cortes de las piezas por donde sea més ade- moldes a la hora de sacar copias.

cuado realizarlos para posteriormente facilitar

116. Pieza del molde de silicona embutido en el soporte de escay-
ola. Obsérvese como tiene efectuadas unas llaves en la escayola
para encajar con las otras piezas.

115. Parte del molde de silicona de bulto redondo embutido en
una madre o soporte de escayola.

20 Conocemos como llaves a unos resaltos que se hacen en la escayola para que, al unir las diferentes partes de la escayola que
contiene la silicona, ajusten perfectamente apareciendo sobre la superficie de resina de la copia unas uniones limpias y perfecta-
mente ajustadas al modelo original.
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3.2 Soporte mural movil

Si en el anterior capitulo, aborddbamos el
tema de la preparaciéon de los soportes tradi-
cionales fijos, la utilizacién de nuevos mate-
riales y su incorporacién al terreno artistico ha
producido la apertura de nuevas vias de inves-
tigacién que han dado excelentes resultados en
la fabricacién de lo que llamamos soportes
murales moviles.

Aunque a priori sea una contradicciéon hablar
de murales 'méviles', articular estas dos carac-
teristicas supone perpetuar en el tiempo las téc-
nicas murales dotdndolas de las ventajas que
tienen los soportes portétiles?!. Esta idea tiene
precedentes muy antiguos, los frescos pintados
en Creta hace 3.000 afios fueron transporta-
dos a islas vecinas?2. En este tema, que en si
constituye un vasto terreno de estudio, nos
cefiremos a exponer dos tipos de soportes. El
primero de ellos, fabricado por el profesor
Manuel de la Colina, ha sido experimentado
en el curso de esta investigacién, fue expuesto
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en el VIl Congreso de Conservacién de Bienes
Culturales, en el afio 1990 en la ciudad de
Valenciazs. El segundo tipo de soporte que se
estudiard es el llamado 'Aerolam', fabricado
industrialmente para la aplicacién en dmbitos
de alta tecnologia como es la aeronadtica, sin
embargo ha dado unos resultados excelentes
en su empleo en el dmbito artistico, prueba de
elllo es que en el Museo del Prado se esta uti-
lizando como soporte de pinturas sobre tela.
El motivo de elegir ambos soportes se debe a
que mientras el primero supuso el proced-
imiento de iniciacién para muchos investi-
gadores en este terreno y en nuestro caso sig-
nificé la primera toma de contacto con un
soporte mural mévil, el segundo ,el soporte de
tipo 'Aerolam', de fabricacién industrial, repre-
senta la tecnologia mds avanzada aplicada a
este campo y cuya ventaja sobre el primero
consiste en la eliminacién del costoso proceso
de fabricacion que conlleva.

21 Datos tomados de Mayer, Ralph, Materiales y técnicas del arte, op. cit. p. 309, este autor comenta la posibilidad de hacer un
mural portatil con un marco metalico con travesafios donde aplicar las capas de argamasa, afiadiendo en el dorso un revestimiento
pléstico. El autor puntualiza en el gran peso y volumen que poseen estos soportes.

22 Ralph, Mayer, Materiales y técnicas del arte, op. cit. p. 309.

23 Véase las actas recopiladas por Pilar Roig Picazo del VIII Congrés de Conservacié de Béns Culturals, edit. Generalitat

Valenciana, Valencia, 1990, pp. 162-163.
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3.2.1 Materiales

Lo primera pregunta que nos debemos
plantear cuando hablamos de la elecciéon de
materiales se refiere a las propiedades que
deberia reunir un soporte mural. Para respon-
der a esta cuestién se enumeran una serie de
premisas que se deben tener en cuenta a la
hora de realizarlo: ser estable frente a la luz, a
la humedad y al paso del tiempo, ser de estruc-
tura sencilla, de sencillo montaje y desmontaje,
de poco peso (lo que facilita los traslados), que
entrafie un empleo de materiales de baja difi-
cultad técnica y médico coste, y tener la versa-
tilidad de adaptarse a las necesidades propias
a este tipo de soporte.

El proceso que a continuacién describimos
como soporte mural mévil se plantea de la
misma forma que si se tratara de uno fijo tradi-
cional en lo que concierne al proceso artistico
que se aplica sobre él, capas preparatorias y
aplicacién de la policromia, que en nuestro
caso y como se verd mds adelante se trata de
la técnica al fresco.

En cuanto al proceso empleado en la fabri-
cacién del soporte propiamente dicho se uti-
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lizan materiales compuestos. Derek Hull define
los soportes que poseen varios tipos de mate-
riales en su composicién como aquellos que
estédn formados por "...dos o mds materiales
fisicamente distintos y separables mecdnica-
mente.

Pueden fabricarse mezclando los distintos
materiales de tal forma que la dispersién de un
material en el otro pueda hacerse de manera
controlada para alcanzar unas propiedades
Sptimas.

Las propiedades son superiores, y posible-
mente Unicas en algin aspecto especifico, a las
propiedades de los compuestos por separa-
do..."24.

En la fabricacién de estos compuestos se dis-
tinguen, por tanto, los materiales que aportan
resistencia (fibra de vidrio?s) y un elemento li-
gante (poliéster) que mantiene la unién de las
fibras y distribuye las tensiones. Para construir
un soporte de las citadas caracteristicas hemos
empleado en esta investigaciéon los siguientes
materiales: resina de poliésterzs, fibra de
vidrio?7, poliuretano28 y armadura de madera.

24 Hull, Derek, An Introduction to Composite Materials, edit. Cambridge University Press, 1981, p. 3.

25 Entre los tejidos de fibras minerales inorgénicas, el méas tipico y utilizado es la fibra de vidrio.

26 Las resinas de poliéster estan formadas por un poliéster no saturado producto de la condensacion lineal de un diécido (ftéalico,
maléico, etc) con un dialcohol (glicol) y un monémero no saturado (generalmente estireno). La resina liquida obtenida tiene difer-

entes caracteristicas dependiendo de los reactivos empleados.

27 La fibra de vidrio se fabrica mediante la fusion de vidrio. De forma general podemos decir que el vidrio es una combinacion de
silice con adicién de diferentes 6xidos pero su composicion varia dependiendo del tipo de fibra que se quiera obtener. La fibra de
vidrio elegida es la denominada como Mat de fibras cortas distribuidas aleatoriamente en el plano. VVéase sobre tejidos sintéticos
AA. V.V, Tejidos y fibras de refuerzo en vidrio, carbono, aramida y poliéster para materiales compuestos, IMINSA, Madrid.

28 El poliuretano es una resina termoplastica muy apropiada para la realizacion de soportes de tipo sandwich.
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3.2.2 Proceso técnico de aplicacién

Lo primero que se hace es el boceto sobre el
que se estudian los colores, para posterior-
mente pasarlo al tamafio definitivo que tendrd
la obra, el sistema mds comdn es el de la

cuadricula.

En el caso que nos ocupa se
realiza sobre papel kraft un
estudio de las jornadas, o
tareas en las que se divide la
pintura.

Si bien en la técnica mural
sobre soportes tradicionales
se parte de un muro de obra
sobre el que se divide por tar-
eas o jornadas la ¢ltima capa
preparatoria con la consi-
guiente aplicacién de la pin-
tura, en este caso el soporte
también se encuentra dividi-
do con estas mismas formas,
obteniendo un soporte tipo

'puzzle'.

117. Boceto a escala sobre papel kraft
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Las formas que deben seguir estas jornadas o
tareas vienen impuestas en beneficio de la
obra, es decir, salvando de cortes y por tanto

de uniones las carnaciones o
zonas mds importantes.
Cuando el estudio de la obra
estd perfectamente realizado,
se comienza a elaborar las
diferentes piezas que confor-
man el soporte. Para ello se
ensamblan  listones  de
madera de chopo??, que tras
su unién se recortan con el
perfil que tiene la plantilla
que corresponde a dicha
tarea, el interior de estas
piezas debe ser hueco para
embutir en ellas un material
de relleno30, que en este caso
es el poliuretano.

29 Se emplea la madera de chopo por ser muy resistente y ligera.

30 En caso de que las piezas fueran muy grandes se puede introducir a modo de refuerzo una cruceta.
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118, 119, 120 y 121. Silueta de cada jornada en papel que sirven de guia para elaborar los marcos de madera. Para dar forma a los listones
se van cortando, grapando y encolando. Los marcos de madera se van encajando unos con otrospara comprobar que ajustan perfectamente
entre ellos.

Segun se fabrican las piezas, sobre una pared
se va haciendo el montaje para ir comproban-
do si encajan perfectamente unas con otras.
Una vez realizado el marco de madera se pro-
cede a embutir dentro de él el poliuretanos’,
material que debe ajustar perfectamente al
perfil de la cara interna del marco, para ello es e

. indibl | del liuret 122. Sobre una apred se va compro-
imprescindible que el grueso del poliuretano  piiuc™oue 1a union entre las piezas
sea exactamente igual que el de la madera  seaperfecta.

obteniendo de esta forma una superficie 123. Terminadas de mon-
homogénea. tar las nueve piezas sobre
la pared.

124. Marcando sobre el poliuretano el perfil 125y 126. Teniendo el poliuretano cortado a la medida se procede a embutirlo en los mar-
de la cara interior del marco. COs.

31 El material que se emplee como relleno debe ser inalterable frente al poliester, como es el caso del poliuretano.
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127. Sobre una pared, al igual
que se hacia con los marcos, se
van colocando las piezas que
| contienen el poliuretano com-
probando que queda una super-
ficie homogénea.

El siguiente proceso es fabricar una estructura
laminar de tipo sdndwich, es decir, dos capas
de fibra de vidrio a ambos lados del nicleo
central, compuesto por el poliuretano y el
marco de madera, unidos a él mediante una
matriz de resinas2.

Para llevar a la préctica la adhesién de la fibra
de vidrio con la resina es necesario preparar
una superficie perfectamente lisa y nivelada,
como la piedra de mérmol o en su defecto los
tableros de formica. Sobre la superficie, en las
condiciones citadas, se aplica cera diluida en
esencia de trementina, extendiéndola con un

preparacion de nuevos soportes:resinas

128. Sobre la mesa de trabajo que se va a utilizar para manipular la
fibra de vidrio y la resina se aplica una capa de cera.

pafio suave. Este encerado sirve para que la
resina no se pegue a la mesa, es decir, actGa
como un desmoldeante.

Una vez que el recubrimiento de cera estd per-
fectamente seco se extiende la fibra de vidrio
sobre la que se vierte poliéster preparado con
el catalizador y aceleradorss. A partir de este
momento se inicia el proceso de curado3 que
es el proceso endurecimiento3s de la resina. La
resina debe empapar la fibra, por lo que no se
debe escatimar producto, para crear una
reparticion homogénea se extiende con un
rodillo metélico distribuyendo la resina, lo que
facilita ademds que ésta penetre en todo el teji-

32 Sobre la fabricacion de paneles laminados véase la Tesis Doctoral Rodriguez Sancho, Isabel. Nuevos soportes rigidos con fines
artisticos. Tesis doctoral, Universidad Complutense Facultad de Bellas Artes, Madrid, 1994.

33 Con la adicion del catalizador y la exposicion a una determinada temperatura, dependiendo del peréxido empleado como catal-
izador, se efectla la polimerizacion. En caso de que el proceso se realizase en frio, como en nuestro caso, se debe afiadir un agente
acelerador, que puede ser una sal organica de cobalto, una amina, etc.

34 En la polimerizacién no hay desprendimiento de producto pero si un proceso exotérmico.

35 "Se conoce como tiempo de endurecimiento el necesario para que la resina adquiera una rigidez suficiente para desmoldearse o
retirar cualquier sujecion exterior." Pérez Gonzalez, Carmen, Propuesta de un soporte basado en fibra de carbono y resinas ter-
moestables. Analisis y comparacion con soportes y técnicas pictoricas tradicionales, Tesis Doctoral leida en la Universidad

Complutense, Facultad de Bellas Artes, Madrid, 1997, p. Il. 64.
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129. Cortando la fibra de vidrio.
130. Extendiendo la resina con rodillo
131. Aplicando el marco de madera con
el poliuretano.

132. Poniendo pesos sobre la pieza.

do.

Inmediatamente después, sobre la fibra
impregnada en resina, se coloca el nicleo for-
mado por el marco de madera y el poliure-
tano, sobre el que se ejerce presién para crear
una perfecta adhesién, para ello se procede a
poner pesos de forma homogénea sobre la
superficie y gatos de aprieto.

Pasadas entre tres y cuatro horas el poliéster ha
cogido la suficiente dureza como para poder
refirar los pesos. El sobrante de fibra que
queda alrededor de la jornada se recorta con
cuter o en su defecto con sierra de rodear; esta
herramienta se hace imprescindible cuando se
ha dejado transcurrir demasiado tiempo y la
resina se vuelve muy dura y rigida, empleando
escofinas para rematar los bordes.

Para levantar la pieza de la mesa se emplea un
formén con el que se va haciendo palanca.
Este proceso se realiza sin dificultad gracias a
que la cera que se ha aplicado anteriormente.
Para iniciar el proceso del otro lado del soporte
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se limpia la mesa de trabajo con disolvente
para eliminar los restos de cera y de nuevo se
aplica un encerado. Los procesos posteriores
son exactamente iguales que los empleados en
la otra cara del soporte.

Mediante el sistema anteriormente citado se
hacen todas las piezas que conforman el
mural. Sobre las cualidades que presenta la
unién de la fibra de vidrio con el poliéster
Carmen Pérez lo describe como: "Cuando la
resina de poliéster se refuerza con fibra de
vidrio, el conjunto presenta unas propiedades
mecdnicas excepcionales..."3

Una vez que se tienen fabricadas todas las
piezas que integran el muro, se procede a
comprobar que no queden restos de resing,
como gotas, en los bordes, lo que provocaria
que no encajaran bien las piezas, para ello se
procede a repasar los bordes con escofina.
Posteriormente se debe rayar la cara donde se
acometeran las tareas de policromia, emplean-
do para ello una escofina, hasta crear una

36 Pérez Gonzalez, Carmen., Propuesta de un soporte basado en fibra de carbono y resinas termoestables. Analisis y comparacion

con soportes y técnicas pictdricas tradicionales. op. cit. p. A.11.3.
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133. Repasado de los bor-
des tras aplicar la resina.

superficie heterogénea o texturada. La finali-
dad que se busca, al romper la estructura
cristalina creada por el poliéster, es mejorar la
adherencia de la base con las sucesivas capas
de mortero con las que estard en contacto.
Estando el soporte en las condiciones ya
citadas, se aplica una capa de poliéster con
brocha de manera homogénea sobre el que,
antes de polimerizar, se espolvorea arena lava-
da y cribada, la aplicacién de esta primera
capa de arena se realiza con un tamiz cargado
de material, la granulometria de esta carga

134. Cribando arena. 135. Extendiendo la
resina sobre el soporte
para recibir la arena crib-
ada.

136. Soporte con arena
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inerte debe ser de unos dos milimetros, dado
que si fuera menor se volveria a crear una
superficie cristalina como la que fratamos de
evitar con este proceso, esta capa de arena
creard una superficie fuertemente adherida a la
resina y servird de trabazén entre el soporte y
las siguientes aplicaciones de morteros.

Sobre esta capa fraguada se aplica un tendido
con llana que tenga un espesor de medio cen-
timetro37 sobre el que se pasa el dibujo y sobre
aquél se va aplicando el enlucido. La Unica
precaucién que se debe tener es que este tipo
de soporte es menos absorbente que un muro
de obra, por lo que se debe controlar el agua
que se afiade en los morteros, ya que no nece-
sita de tanta humedad como un soporte mural
tradicional.

Las capas de color se aplican exactamente
igual que cuando se pinta sobre un soporte
mural tradicional, por lo que una vez termina-
da la pintura se debe pulverizar con agua

137. Pasando el dibujo.

37 Es apropiado aplicar tres o cuatro capas de mortero preparadas con el sistema tradicional que se ha explicado en el capitulo ded-

icado a la preparacion de los soportes fijos tradicionales.
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durante dos o tres dias para mejorar el fragua-
do de la Ultima capa de mortero que ha
recibido el color.

Si el proceso técnico que se quiere realizar en
este tipo de soporte es un dorado al agua
brufido, sobre la capa de resina que recibe la
arena rociada con un con tamiz se pondrd yeso
negro, sobre el que se procede a realizar el
resto de los procedimientos como si se tratara
de un soporte tradicional.

Una vez terminado el conjunto de la obra se
procede a instalar en un soporte realizado con
madera de pino que mantiene las piezas
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unidas por un sistema de imanes. Este tipo de
montaje estd pensado para su ubicacién en
interiores; en caso de ser necesaria su insta-
lacién sobre muros exteriores su anclaje debe
realizarse por otros métodos.

La ventaja que tiene este tipo de soporte sobre
un proceso realizado en muro de obra es que
los piezas se trabajan en el taller en el orden
que se quiera sin que se corra el riesgo de
manchar alguna de las jornadas ya acabadas,
por otro lado se evita el riesgo de trabajar en
andamio exceptuando el momento del monta-
ie y desmontaje.

o gt oL

139, 140, 141 y 142. Proceso de montaje de la obra.

143. Terminada de colocar la pintura mural.

138. Bastidor que mantiene unido el conjunto de las 9 piezas o tareas que componen la obra mediante un sistema de imanes.
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3.2.3 Soporte 'Aerolam’

Los soportes de 'Aerolam' tienen la ventajo de
ser fabricados industrialmente; producidos en
un formato standard de 2,44 m x 1,22 m. Son
paneles tipo sdndwich que estédn formados por
una matriz de celdillos de aluminio y por
ambos lados recubiertos por tejido de fibra de
vidrio con resina o aluminio.

Tipo Ancho Peso

13,7 mm 3  kg/m?2

Aluminio
26,4 mm 4,2 kg/m?
52,3 mm 7,5 kg/m?
13,8 mm 4,6 kg/m2

Fibra

de vidrio 26,6 mm 5,8 kg/m?
52 mm 8,1 kg/m?2

Tabla elaborada a partir de los datos técnicos facilitados por la casa
Productos de Conservacion S.A.

La eleccién del grosor de los paneles es un
factor que depende del peso que deba sopor-
tar por metro cuadrado el soporte.

Entre las cualidades de este tipo de material
podemos destacar el hecho de ser muy ligero,
de fdacil manipulacién -en caso de ser nece-
sario modificar su forma, el corte puede
realizarse sin dificultad con una sierra de calar-
y muy estable.

preparacion de nuevos soportes:resinas

En cuanto a los procedimientos técnicos a efec-
tuar para pintar o dorar encima se procede
exactamente igual que en el caso anterior,
comenzando por romper la superficie cristali-
na, para ello se puede recurrir al citado ante-
riormente proceso de superponer una capa de
resina y arena.

Su instalacién, al igual que en el caso anterior
se procede a realizar mediante imanes, ancla-
do al muro de obra o mediante un sistema de
carriles.

Tanto este tipo de soporte como el de fabri-
caciéon manual han sido puestos en prdctica
ademds como soportes sobre los que se han
trasladado pinturas murales, obteniendo en
ambos casos unos resultados excepcionales;
las ventajas de emplear Aerolam frente a
soportes de manufactura artesanal son indis-
cutibles por el ahorro de tiempo que lleva con-
sigo el empleo de un soporte fabricado indus-
trialmente y la considerable reducciéon de peso.
Las imdgenes que cierran este capitulo
pertenecen a un proceso de traslado de una
pintura mural desde su ubicacién original, fija,
a un soporte portétil de Aerolam de tipo celdi-
lla de aluminio y dos caras de fibra de vidrio
con resina.

Las cardcteristicas de este material como son
su ligereza ,asi como, la posibilidad de realizar
cortes sobre éste hicieron del Aerolam el
soporte mds adecuado para realizar el traslado
antes mencionado ya que, éste se llevo a cabo
por piezas para facilitar la movilidad del mural
en su nueva ubicacién3s,

38 El proceso de traslado del referido mural se llevé a cabo desde agosto de 2000 a marzo de 2001, siendo su ubicacion original
era el hall de la Alcaldia del Ayuntamiento de Mostoles. Este trabajo se llevé a cabo por un equipio del Departamento de Pintura-
Restauracion de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense de Madrid.
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144. Aspecto de un mural después
del arranque de dos piezas del
mismo para su traslado a un
soporte de Aerolam.

145. Fragmentos arrancados del
mural, almacenados en rollos.

146. Proceso de arranque de un
fragmento del mural.

147. Aplicacion de barniz sobre la
pintura trasladada al nuevo
soporte.

148. Seccion de una plancha de -
Aerolam sobre la que se ha
trasladado un fragmento de la pin-
tura mural.







Capitulo 4
Técnicas de dorar con hoja

4.1. Proceso técnico de dorar al mordiente

Si hasta ahora nos habioamos ocupado de
preparar los soportes para recibir las hojas de
oro, iniciamos en este capitulo el siguiente pro-
ceso, que es el de aplicar las hojas de oro. Si
pdginas atrds hemos diferenciado entre los
procesos que se deben aplicar para dorar al
agua y los que se llevan a cabo para dorar al
mordiente, de nuevo nos vemos obligados a
hacer una diferenciacién entre la aplicacién de
los hojas de oro segin se empleen con el pro-
cedimiento al agua o al mordiente.

El mordiente podemos definirlo como el mate-
rial que sirve para adherir el oro al soporte. Los
procesos de preparacién y aplicacién del mor-
diente nos sirven como punto de partida del
dorado con hoja. Esta base puede ser de dife-
rentes naturalezas. Dada la pluralidad de mor-
dientes se hace necesario tener en cuenta una
serie de premisas para su adecuada eleccién y
manufactura.

El mordiente 'no seca' por absorcién del
soporte, sino que, por exposicién al aire se

*“...Toda la casa la recubri6 de oro puro,
de arriba a bajo... También recubri6 de
oro el piso de la casa, lo mismo en el
espacio interior que en el exterior...”

Descripcion del templo de Salomoén,
Reyes 6-21.

desencadena una reaccién de oxidacién que
provoca su endurecimiento. Tras la aplicacion
del mordiente elegido, se debe esperar antes
de proceder a poner las hojas metélicas a que
esté en el punto adecuado, es decir, ni dema-
siado seco ni demasiado tierno.

El adhesivo elegido debe de ponerse en el
punto adecuado para recibir las hojas metdli-
cas, no siendo, ni demasiado rdpido ni
demasiado lento. Si bien este criterio es muy
personal, existen doradores que consideran
mejores los mixtiones que se ponen en su
"punto" en dieciséis o veinticuatro horas, la
decisién se debe tomar atendiendo a las
necesidades que mds se ajustan a cada traba-
jo. No presenta las mismas caracteristicas una
superficie pequena y lisa, en la que se puede
abarcar toda su érea de una sola vez, que una
extension grande o con relieves en la que, con
un mordiente de répido secado, no se dispone
del margen suficiente de tiempo para poder
aplicar el metal en las condiciones adecuadas.



4.1.1 Materiales

En el mercado, el mordiente se encuentra
preparado por diferentes marcas con recomen-
daciones especificas en cada producto.
Aunque las propias casas de fabricacién
garantizan unos tiempos de secado muy con-
trolados, el punto de toma adecuado varia
|6gicamente dependiendo de la marca comer-
cial elegida, entre dos y doce horas'. Estos
tiempos, ademds, estdn condicionados en fun-
cién de un factor tan aleatorio como la tem-
peratura a la que se expongan.

Los mordientes se presentan en estado liquido
de elevada densidad con la garantia de ser
preparaciones homogéneas de facil apli-
cacioén.

Debemos diferenciar entre dos clases de mix-
tiones, los tradicionales, que siempre se han
caracterizado por su contenido de aceite y los
que se disuelven en agua.

Mordiente al agua

Es un producto de reciente aparicién en el mer-
cado, poco empleado por los doradores que
prefieren los métodos tradicionales. Su aspecto
es blanco lechoso y de olor penetrante,
algunos autores, como Gilles Perrault, lo
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asemejan al del huevo podrido. Se compone
de una resina acrilica con monémeros libres
dispersos en agua y amoniaco. Este mordiente
tiene la ventaja de poseer una fase de adhe-
sién muy larga. Se pone en el punto idéneo un
cuarto de hora después de su aplicacién y se
mantiene en este estado durante tres dias.
Segun G. Perrault puede aplicarse sobre una
pintura acrilica o sobre cola de conejo, pero
no es recomendable su empleo sobre un
barniz, ya que, esta base grasa hace que
después de algunos meses, se levante por pla-
cas, ademds, la pelicula espesa que genera
debajo de la hoja aparece por transparencia
en la superficie y ablanda los dorados?.

A pesar de su reciente fabricacion industrial, la
utilizacién del mordiente magro elaborado de
forma artesanal es muy antigua, fabricdndose
a partir del jugo de ajos mezclado con bol y
blanco de plomo. Sobre el empleo de este tipo
de mordientes podemos leer las siguientes
recomendaciones: "...cuanto mds viejo y
antiguo sea, tanto mejor. No uses ajos tiernos
ni recientes; eligelos de medio tiempo. Y cuan-
do quieras utilizar este mordiente pon un poco
en un vasito esmaltado con un poco de orina3
y remuévelo bien con un palito hasta que
puedas tomarlo con un pincel y aplicarlo con

1 La casa Lefranc &Bourgeois, comercializa mixtion de 12 horas y de 3 horas, el catalogo de la casa comercial Productos de
Conservacion, p. 183, lo avala como el mordiente empleado en la Estatua de la Libertad y el Palais des Invalides en Paris.

2 Perrault, Gilles, Dorure et polychromie sur bois, edit. Faton, Dijon, 1992, France.

3 Segun Franco Brunello se deberia de emplear orina envejecida como fluidificante del mordiente, la urea que contiene se descom-
pone en amoniaco lo que le reportaba unas buenas caracteristicas como alcalinizante, véase Cennini, C., El libro del arte , op. cit

p. 191, nota al pie n° 2.
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soltura..."s. Este mordiente tiene la caracteristi-
ca de obtener un secado muy répido, aproxi-
madamente media hora. Esta técnica fue muy
difundida en el siglo XVI.

Otras férmulas para preparar el mordiente
tienen como base la yema de huevo a la que
se anade glicerina o jarabe, estos Ultimos
ingredientes sirven para elaborar adhesivos
espesos y de lento secado:

"En la proporcién de una yema por 30 gotas de
glicerina. Mientras mas glicerina, més tarda en
secarse la mezcla.

También da muy buen resultado la mezcla en
partes iguales de yema de huevo y jarabe ordi-
nario. Si la masa se hace demasiado espesa o
dura, se calienta un poco o diluye con unas
gotas de agua caliente. Claro estd que este
mordiente sélo sirve para dorados en intferior,
pues no resiste la humedad ni el aire libre"s.

Técnicas de dorar con hoja

Mordiente con base de aceite

El mordiente al éleo es el precursor del dorado
al mixtién, designado por todos los autores
como la sisa ideal para dorar de mate, es
decir, para ejecutar dorados en los que no se
va a proceder a brufir el metal.

La base de aceites implica un lento secado y
produce efectos mas brillantes que el barniz de
secado répido’. El aceite empleado como base
en este tipo de recetas es el de linaza; la razén
por la que se prefiere es su rdpido secado. A
éste se le anade alguna sal metdlica que actia
como secativo acelerando este proceso
notablemente. Con la presencia del 1% de
cobalto se reduce siete veces el tiempo de
secado; también se pueden incorporar otras
sales metdlicas como el plomo y el mangane-
so, siendo el plomo el mejor secante ya que
penetra en profundidad en el aceite, por este
motivo ha sido usado desde la Antigiedad;
también el llamado verdi-gris es una sal de
cobre que fue muy empleada en lo Edad
Media con este fin.

Como acelerador del proceso de dorado,
Cennini aconseja afadir al mordiente verde de
cobres, dependiendo de la cantidad de este

4 Cennini, Cennino,. El libro del arte, op. cit, pp. 190-191.

5 Hiscox, G.D., y Hopkins, A.A., Recetario industrial, op. cit. p. 223.

6 Los mordientes de aceite son aplicados cuando son espesos y pegadizos, de modo que las lineas aparecen siempre en relieve, lo
que ayuda a distinguir este procedimiento de otros. Con iluminacion rasante se pueden apreciar los realces del mordiente como
sucede en obras de Duccio di Buoninsegna como la Maestd, o el triptico de La Virgen y el Nifio JesUs con santos. Este relieve se
ponia de manifiesto de forma intencionada con la pretension de captar la luz y producir una sensacion de profundidad. Bomford,
David, La pintura italiana hasta 1400: materiales, métodos y procedimientos del arte, edit. Del Serbal, Barcelona, 1995, p. 97.

7 Mayer, Ralph, Materiales y técnicas del arte, op. cit. p. 507.

8 El verde de cobre es un acetato basico de cobre, que se obtiene al dejar actuar vinagre sobre laminas de cobre. Tiende a trans-
formarse en carbonato basico, por lo que es poco estable al aire, a la luz y a la humedad.
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ingrediente que se adicione el tiempo de seca-
do oscilard entre uno y ocho dias.

La mayoria de los autores denominan como
sisa de doradores al mordiente de base oleosa
que se emplea bajo las hojas de oro, pudien-
do encontrar gran cantidad de férmulas para
su fabricacién. Aunque, como decimos, esta
sisa de doradores es un nombre genérico, es la
terminologia empleada por Hiscox y Hopkins.
en su libro El recetario industriak en el que se
explican una serie de recetas para fabricar el
mixtién entre las que destacamos las sigu-
ientes:

a) Se mezcla aceite secante con ocre calcina-
do, amarillo o rojo hasta formar una masa
espesa que se puede diluir en aguarrds, esta
sisa es mejor cuanto mds antigua.

b) Se mezcla ocre amarillo, muy fino, con
colapez.

c) Aceite cocido puesto al fuego hasta que
arde, dejando quemar hasta que espesa, se
tapa para apagar el fuego y se pasa por un
tamiz de seda diluyendo el producto con
aguarrds.

d) Calentar 240 gr. de aceite secante y antes
de que rompa a hervir, afadir 60 gr. de goma
anime, se deja hervir hasta que adquiera una
consistencia como de la brea, se cuela por un
tamiz de seda, se colorea con un poco de
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bermellén y se diluye en aguarrds.

En la actualidad, los mordientes al aceite, que
se pueden adquirir en los comercios, se
preparan industrialmente de la siguiente man-
era segun Gilles Perrault: "El mordiente es un
aceite de lino preoxidado en presencia de una
sal metélica a 150 grados, diluido con esencia
de trementina. Hoy los fabricantes calientan el
aceite de lino en presencia de tierra sombra y
de litargirio"o.

Segun E. Gonzdlez-Alonso'! las posibles varia-
ciones de este tipo de mordientes se encuen-
tran relacionadas con una serie de sustancias
que aleatoriamente componen este producto:
aceite secante y ocre amarillo u éxido rojo en
esencia de trementina; aceite secante cocido
con goma de acacia en proporcién
240gr/60gr en esencia de trementina; la
misma composicién anterior con 125 gr de
acetato de plomo denominada "sisa japone-
sa"2 y la misma composicién con negro de
humo, conocida como "sisa negra", descrita
por Pacheco's en su libro Arte de la pintura.
Entre las mds valiosas recetas de fabricacion
de mordientes con base de aceite podemos
citar la escrita por Cennino Cennini:

"Toma tu aceite cocido al fuego o al sol, ...y
muele en este aceite un poco de albayalde o
de cardenillo; y cuando lo hayas mezclado

9 Hiscox, G.D., y Hopkins, A.A., Recetario industrial, op. cit. p. 223.

10 Perrault, Gilles, Dorure et polychromie sur bois, op. cit. p. 154.

11 Gonzalez Alonso, Enriqueta, Tratado del dorado, plateado y su policromia, op. cit. p. 162.

12 Hiscox, G.D., y Hopkins, A.A., El recetario industrial, op. cit. p. 223.

13 Pacheco, Francisco, Arte de la pintura, su antigliedad y grandezas, op. cit. p. 124.

14 Cuando se queria hacer un mordiente que estuviera fresco durante una semana, no se le afiadia el cardenillo, que es una sal de
cobre que actlia como acelerador del aceite de linaza. Si por el contrario se queria tener listo de un dia para otro, se le afiadia bas-
tante cardenillo y un poco de bol. En cualquier caso existen otros materiales que aceleran el proceso del secado del aceite y no
tienen el inconveniente de hacer que la pelicula de aceite se haga facilmente disgregable al contacto con el agua.
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hasta que quede liquido, afade un poco de
barniz y déjalo orear un poco, todo junto.
Luego déjalo reposar dentro de tus vasitos
esmaltados. Y cuando lo quieras utilizar, para
mantos o adornos, toma un poco de tu vasito
con tu pincel de marta montado en un canuti-
llo de pluma de paloma o gallina, resistente y
puntiagudo, dejando que la punta apenas
sobresalga del canutillo. Luego impregna la
punta en el mordiente y aplicalo en los
adornos y en los frisos. Y como ya te he dicho,
haz que el pincel no este nunca demasiado
cargado. La razén de esto es la siguiente: te
conviene que los trazos te resulten tan finos
como cabellos, con lo que conseguirds un
resultado mds delicado. Antes de seguir ade-
lante has de esperar un tiempo; y lo mismo
deberds hacer dia o dia. Palpa después las
zonas pintadas con el dedo anular de la mano
derecha, con la yema del mismo; y si notas que
lo base estd mordiente y pegajosa, coge las
pinzas, corta aproximadamente medio pan de
oro puro, oro con aleacién metdlica o de plata
y aplicalo sobre el mordiente mencionado.

Presiona bien con el algodén y luego ve
repasando este oro y aplica mordiente en las
zonas donde no haya. Y usa siempre la yema
del dedo anular, que es la més sensible de
todas: y asegUrate de que tus manos estén
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siempre limpias....."s.

Como ya hemos visto algunas recetas se ge-
neralizaron hasta el punto de tener una
denominacién con la que se conocian, como
las mencionadas sisa japonesa o sisa negra,
existiendo otras, como la sisa espafiola, la sisa
francesa o dorado Montand, que se desarro-
llan a continuacién.

Sisa espafiola

Este adhesivo segun Riffault es la: "base de
mucha imagineria del s. XVIII"1¢. Esta sisa nece-
sita un dia para coger el punto adecuado para
aplicar las hojas de oro y en caso de que
hubiera endurecido demasiado se puede
regenerar con una ligera mano de aceite. Se
obtiene por la frituracién y la mezcla de: "una
libra de ocre claro de Calamocha con una ter-
cera parte de albayalde y una onza de litargirio
en aceite secante y bien molido: revolver en la
losa pudiendo guardarse en el tarro. Desleir
con aceite de linaza"7.

Sisa Francesa

Se conoce con el nombre de 'sisa francesa' a la
mezcla que se compone de 20 decigramos de
acibar amarillo, de 12 a 15 de mastic y 5 de
bettn de judea, fundidos en 50 de aceite
graso's.

15 Cennini, Cennino, El libro del arte, op. cit. pp. 188-189. Los mordientes de ajo al tener un secado tan rapido debian de dorarse
casi inmediatamente, o bien se dejaban secar y se les devolvia su frescura respirando sobre ellos. Todo ello se encuentra docu-
mentado en el Manuscrito Marciana, del siglo XVI cuyo anénimo autor escribe sobre la difusion que tenia esta técnica a partir del

siglo X1V para policromar sobre tabla.

16 Riffault, MM., Nouveau manuel complet de peintre en batiments, vernisseur, vitrier et colleur de papiers de tentue, edit. Librarie

Encyclopedique de Roret, Paris, 1882, p. 161.

17 Riffault, MM., Nouveau manuel complet de peintre en batiments, vernisseur, vitrier et colleur de papiers de tentue, op. cit. p.

2217.

18 Datos tomados de Gonzélez Alonso, Enriqueta, Tratado del dorado, plateado y su policromia, op. cit., p. 161.
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Dorado Montand

Max Doerner denomina dorado Montand al
mordiente preparado con una parte de
trementina de Venecia, 1/3 de aceite perma-
nente y 1/3 de cera de abejas; todo ello se
calienta al bafio maria y se aplica en caliente y
con pincel, teniendo un tiempo de toma aprox-
imado de quince minutos. El autor destaca de
este mordiente, el hecho de que aporta al oro
un aspecto "muy ardiente y produce un efecto
sumamente atractivo" 19.

Esta misma composicién es la que Hiscox vy
Hopkins?e denominan como 'mordiente répido
para techos y paredes', puntualizando que si se
retrasa la aplicacion del oro, debe de agre-
garse al fondo algun barniz de aceite de linaza.
El dorado sobre este mordiente debe realizarse
en zonas que no vayan a tener ningin roce.
Antonio Palomino sobre este tipo de mordiente
da la siguiente receta:

"A una onza gruesa, que llaman en otras partes
barniz de Guadamecileros, se ha de echar otra
de frementina, y ofra de cera amarilla, por dos
de pez griega, y a falta del barniz grueso puede
suplir el secante comdn de aceite de linaza, y
todo junto derretirlo en una cazuela vidriada, &
fuego lento, hasta que se incorpore muy bien,
y después dexarlo helar; y si estuviere muy
duro; se le echard un poco de barniz; y si muy
blando, afadirle cera, y pez griega, y después
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de incorporarlo, y helado, ir tomando a peda-
zos lo que hubiere de gastar, poniéndolo en
una cazuelita pequefa, porque no se requeme
todo junto, y plumeando con el las luces con
un pincel de meloncillo, estando bien suelto, y
derretido, irle sentando el oro con la yema del
dedo pulgar, sin estregar, humedeciendo un
poco el dedo, para arrancar a pedazos el oro
del libro, y después sacudirlo en el sitio con un
pafuelo, para que las plumeadas queden bien
recortadas, y no es menester otra cosa; y se
advierte que esta sisa, é mordiente puede
esperar tres y quatro dias y en estando helada,
se puede sentar el oro"21.

Este tratadista Espafol nos aporta una
recomendacién especifica para mordientes
que se apliquen sobre soporte mural:

" Pero si se ofrece escribir sobre cosa pintada &
el temple 6 al fresco, en habiéndolas dibuxado,
se han de pasar de cola de retazo caliente, y
no floxa, y sobre ella dar el barniz, y se pueden
luego dorar; y supongo que todo lo dicho es
por abreviar, porque también se puede hacer
con la sisa22 comUn, pero es mas tardo, y el
barniz de aguarrds es mdés pronto, pues en
menos de medio quarto de hora estd ya hébil
para dorar, y la sisa ha menester por lo menos
un dia de invierno, y medio de verano".

19 Doerner, Max, Los materiales de pintura y su empleo en el arte, op. cit. p. 309.

20 Hiscox, G.D., y Hopkins, A.A., El recetario industrial, op. cit. p. 223.

21 Palomino, Antonio, Museo pictérico y escala optica, Libro sexto, op. cit. p. 130.

22 El autor da como receta para la sisa: sombra de Italia, albayalde y ocre claro, con un poco de azarcén, muy bien remolido todo
con aceite de linaza, cocerlo y afiadir secante. VVéase: Palomino, Antonio, Museo pictorico y escala optica, op. cit. p. 354.

23 Palomino, Antonio, Museo pictérico y escala optica, op. cit. p. 353.
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Adicién de color

Un factor muy importante a tener en cuenta es
el color que se aplica como base del oro o de
la plata, estos colores se pueden incorporar de
tres formas:

La primera es aplicarlo directamente sobre el
soporte antes de aplicar el tapaporos.

La segunda manera de incorporar el color es
incluirlo en la preparacién de la capa que sirve
de aislante y que se aplica sobre el soporte.

El tercer y Gltimo sistema es incorporarlo en el
mixtion.

Respecto a la primera forma de aplicar el color,
directamente sobre la base, encontramos una
alusién a ella en el Tratado del dorado, platea-
do y su policromia?4, en el que se describe el
proceso de aplicacién de bol amarillo directa-
mente sobre el soporte y, sobre esta base de
color, hace la recomendacién de extender
goma laca al 40% a modo de tapaporos. En
este sentido, Max Doerner?s es mds explicito y
sefiala que este proceso se denomina "estilo
brillante", por el pulido que consiguen las hojas
metdlicas aplicadas con este procedimiento.
Sobre la base se aplican el bol amarillo y el bol
rojo, empleados en el dorado al agua, que se
bruiien2¢ con piedra de dgata y sobre este puli-
mento se aplica la goma laca, para eliminar la
absorcién del soporte y el mordiente.

Técnicas de dorar con hoja

El segundo método es, segin el criterio de
Manuel de la Colina, el mds adecuado, quien
hace un andlisis comparativo entre los dos Glti-
mos métodos sefalados anteriormente y con-
cluye: "la base puede aportar el color a través
del aislante, o bien lo puede aportar el mismo
mordiente; siendo mejor a mi entender, que
sea la superficie quien conlleve el tono desea-
do para emplear entonces el mordiente inco-
loro con todo su valor de esmalte cristalino"27.
El procedimiento de aplicar el color por medio
del mixtiéon presenta, sin embargo, la ventaja
de que a simple vista se aprecia donde se va
depositando el material, y por tanto, favorece
una aplicacién mds homogénea, siendo detec-
tadas muy fécilmente las faltas o excesos de
material. Por este motivo en el desarrollo del
trabajo de campo, y tras llevar a la préctica los
distintos métodos, se ha concluido que el que
presenta mds ventajas es esta Ultima modali-
dad.

En cuanto a los colores que se deben emplear,
debemos tener en cuenta una vez mds, que no
se utilizan los mismos para el oro que para la
plata. En el primer caso, si la pieza tiene
resaltos o relieves, se debe aplicar un tono de
color ocre éxido en los fondos. Esta sencilla
precaucién, si la hoja metdlica no llega a

24 Gonzélez Alonso, Enriqueta, Tratado del dorado, plateado y su policromia, op. cit. p. 161.

25 Doerner, Max, Los materiales de pintura y su empleo en el arte, op. cit. p. 305.

26 Con este brufiido del bol se consigue reducir en gran medida la absorcién de éste, por lo que al dar la goma laca a modo de tapa-
poros seran necesarias menos capas. Recuérdese que debido a la reduccién de absorbencia que supone brufiir el bol, en el capitulo
dedicado a la preparacion de los soportes para dorar al agua, especificamos que no se deben pulir, tomando como alternativa mas

idénea el pasar un trozo de estopa ligeramente sobre éste.

27 Colina Botello, Manuel de la, Incidencia del soporte en la pintura y sus manipulaciones técnicas, op. cit. p. 82.
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cubrir algin hueco, disimula las faltas sin lla-
mar la atencién. En los planos y resaltos se
aplica un color éxido de hierro rojo, con la
finalidad de que transparente a la superficie de
lo hoja de oro este tono cdlido.

En algunas obras, para mixtionar detalles
pequefios como dibujos a punta de pincel, se
aplica un mordiente de color ocre, ya que, en
caso de que el oro se perdiera, el tono marrén
amarillento del mordiente de base consigue
que O6pticamente no se aprecie la falta del
metal.

Si se emplean hojas de plata, se deben aplicar
tonos grises o negros, como explica M. De la
Colina: "es muy normal que por tradicién se
sigan reproduciendo las calidades que presen-
tan los fondos rojos en los oros, grises y negros
en las platas. Los primeros por el bol y los
segundos por la oxidacién natural de estos
metales"2s.

El Oro en Hoja

4.1.2 Proceso técnico de aplicacién

Los procesos técnicos de ejecucion de un dora-
do al mordiente han sido divididos en: apli-
cacién del mixtién y fijacién de las hojas
metdlicas.

4.1.2.1 Aplicacién del mordiente

La aplicacion del mordiente requiere una base
no absorbente, por lo que en caso de serlo
debe ser preparada, de tal forma como ya se
ha explicado en el capitulo dedicado a la
preparacion de los soportes para dorar al mix-
tion.
Una vez preparado el soporte y bien seca la
base, se procede a aplicar el mordiente. Una
importante premisa a tener en cuenta a la hora
de elegir el mordiente es que, en ningun caso,
debe "mover" a la capa aplicada como
preparacién.
Cuando el mordiente se encuentra preparado
se procede a repartirlo con una brocha, de
forma homogénea y muy estirado. Las pince-
ladas no deben repasarse, con una pasada
basta, ya que las zonas que presenten exceso
de producto tardan més en secar, lo que puede
llegar a producir, al aplacar el metal, roturas
en las hojas metélicas. Sobre el proceso de
aplicacién del mordiente Palomino escribe:
"...Ofrécese también en las obras dorar de
mate alguna cosa ligera, y para no fener
necesidad de llamar dorador, conviene saberlo
hacer: Que si hubiere de ser brufiido, no se lo
aconsejo 4 el que no fuere dorador, porque es

28 Colina Botello, Manuel de la , Incidencia del soporte en la pintura y sus manipulaciones técnicas, op. cit. p. 81.
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tan delicado en los aparejos, y otras circun-
stancias, que con gran facilidad se echa &
perder una obra. El modo mds comdn de dorar
de mate, es darle primero & la pieza que se ha
de dorar, una mano de cola de retazo, no
fuerte, y caliente, salvo si fuera de piedra, hie-
rro, U otro metal, vidrio, & cristal, que en estos
casos desde luego se puede dar la sisa sin
aparejos, después ofra de imprimaron, bien
molida, & el 6lio; y en estando esta seca, darle
una mano de sisa bien estiradita, é igual, de
suerte que en ninguna parte quede cargada; y
no se ha de dar muy espesa, sino bien suel-
tecita, y corriente, para que no sefale los ras-
tros del género de la brocha; y supongo, que
la pieza ha de estar muy lisa, porque si no, serd
menester plastecerla primero, y aparejarla muy
bien & el temple; y despues de lixada, con lixa
gastada, darle una mano de cola de retazo, y
proceder en lo demas como se ha dicho".

Técnicas de dorar con hoja

4.1.2.2. Aplicacion de Las Hojas Metélicas

El proceso de aplicar las hojas metdlicas
comienza cuando el mordiente estd "en su
punto de toma", es decir, ni demasiado tierno
ni demasiado seco, este punto exacto se
conoce de la siguiente manera: "Palpa las
zonas pintadas con el dedo anular de la mano
derecha, con la yema del mismo... y asegurate
que fus manos estén siempre limpias's0,

Si al roce de la mano se produce un sonido
caracteristico, que se define como que el mor-
diente canta3?, silba3? o rechina3s, indica que es
el momento de proceder a aplicar las hojas
metdlicas. La eleccién del momento en que se
debe poner la hoja metdlica sobre el adhesivo
repercute directamente sobre el acabado de la
obra, por lo que se debe tener en cuenta que:
"...mienfras més seca se halla la sisa queda
mas lustroso y mas lindo"s4.

El proceso de dorado al mordiente debe
respetar una estricta metodologia que garanti-
zaré unos buenos resultados: "se debe realizar
al contrario que con el proceso del agua, de
abajo para arriba y horizontalmente. De esta
forma las particulas de oro que se puedan
desprender a la hora de su aplicacién, no se
fijardn involuntariamente sobre la superficie,
deteriorando la marcha de los empalmes de

29 Palomino, Antonio, Museo pictérico y escala optica, op. cit. p. 352

30 Cennini, Cennini, El libro del arte, op. cit. p. 189.

31 Pedrola, Antoni, Materiales, procedimientos y técnicas pictoricas, op. cit. p. 133.

32 Doerner, Max, Los materiales de pintura y su empleo en el arte, op. cit. p. 305.

33 Garcia Alonso, Enriqueta., Tratado del dorado, plateado y su policromia, op. cit. 162 y De Quinto Romero M?2. L., Los batiho-
ja artesanos del oro, op. cit. p. 72, y Colina Botello, Manuel de la, Incidencias del soporte en la pintura y sus manipulaciones

técnicas, op. cit. p. 83.

34 Pacheco, Francisco, Arte de la pintura, su antigiiedad y grandezas, op. cit. p. 124.
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las hojas, pues cuando hay trozos de oro no
controlados, éstos delatan otra calidad en su
textura"ss.

En el caso de aplicar hoja de oro, utilizaremos
los que conocemos con el nombre de trans-
ferss. Como ya vimos éstas e presentan adheri-
das a un papel de seda parafinado, lo que
hace innecesario el uso de las herramientas
con las que se manipula el oro no transferible,
ya que permite transportarla hasta el soporte
sin riesgo de que se rompa o se vuele.

149. El proceso
de dorado al mix-
tion se inicia apli-
cando el mor-
diente en la parte
superior de la
pieza.

150. Aplicacion de hoja de plata de imitacion
en la parte superior de la pieza.

151. Aplicacion del mordiente en la parte
inferior de la pieza.

El Oro en Hoja

Su manipulacién es sencilla, si se quiere hacer
trozos pequefnos se cortan con tijeras, para que
quede adherido al soporte se aplica sobre el
mordiente haciendo presién con los dedos y
acto seguido se retira el papel de seda.
Sobre el proceso anteriormente descrito:
'Debido a que el més ligero soplo de aire basta
para levantar los panes de oro, se emplean
panes adheridos sobre papel por sistema de
presién que se pueden cortar con fijera vy
aplicar directamente sobre el fondo retirando a
continuacién el papel. Los dorados que han de
estar expuestos a las influencias atmosféricas o
en partes dificilmente accesibles, como
cresterfas, bolas de campanario, veletas o relo-
jes de torre, etc., se ejecutan con panes de oro
mds gruesos (entre 4 y 5 micrén) o se doran
dos veces's’.

Cuando se van a emplear metales de
imitacién, es conveniente cortarlos, al ser
mucho més grandes, a la medida de las hojas

152. Aplicacion de hoja de plata de
imitacion en toda la superficie del soporte.

35 Colina Botello, Manuel de la, Incidencia del soporte en la pintura y sus manipulaciones técnicas, op. cit. p.84.

36 En los trabajos de dorado con mordiente, no es recomendable utilizar oro fino con polonesa, porque se desperdicia mucho mate-
rial, y no queda tan bien como con este sistema.

37 Hild, A. W., Manual del pintor decorador: guia para pintores, barnizadores, doradores, vidrieros, empapeladores y estuquis-
tas, version de la 32 ed. Alemana por R.F. Villa de Rey, edit. Gustavo Gili, Barcelona, 1950, p. 318.
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de oro y plata, quedando la unién de las hojas
cada ocho centimetros. Esto se hace para que
visualmente el acabado sea lo mds parecido al
de las hojas de metales auténticos. Todos los
doradores que se precian de ser maestros en la
materia lo aconsejan, asi mismo, Eugenio
Herranz al hablar de la imitacién3 a metales
nobles explica la importancia de tenerlo en
cuenta:

"como del tiempo y del uso en los planos se
notan los empalmes entre hoja y hoja y hay
que procurar que esto se vea bien, pues le da
mucha gracia, y en lo antiguo de verdad se ve
el bol, y donde ha montado una hoja sobre la
otra, que como es doble, ese trocito se ve
siempre mdés nuevo que los demds, asi cada
ocho centimetros, que viene a tener de ancho
la hoja de oro fino, y si es falso hay que cor-
tarlo a esta anchura para que lo parezca".
Para aplicar el oro, se comienza a poner las
hojas en el mismo orden o secuencia en que se
halla extendido el mordiente, con el fin, de que
el mordiente halla tenido el mismo tiempo de
secado en toda la superficie.

Cuando la hoja es de plata o de metales de
imitacién, se puede aplicar sobre el mordiente
con las manos, que deben estar perfectamente
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limpias, "previo desengrase con alcohol de
96°"40, como puntualiza E. Gonzdlez-Alonso:
“Es muy importante que tras poner las hojas se
proceda a aplacarlas con el fin de conseguir
una excelente adhesién entre el adhesivo y el
metal, para ello se pasa un pincel de ardilla, o
similar, o un algodén”41. Cuando las hojas que
se ponen son de plata o de imitacién se puede
efectuar el aplacado con la mano, presionan-
do repetidas veces con ésta para comprobar y
examinar que el metal queda bien adherido y
acomodado al soporte. Es importante seguir el
criterio de aplacar el metal desde el centro de
la hoja hacia los bordes para que no se levan-
ten los bordes de las hojas, si no se tiene esta
precaucién pueden crearse desperfectos que
hacen que la unién de las hojas no sea limpia,
con un efecto que coloquialmente llamamos
mordido. En caso de que hubiera relieves,
debemos asegurarnos que el metal entra en
todos los resquicios.

Después de colocar las hojas de metal sobre el
soporte y aplacarlas , es muy comin que haya
trozos de hojas metdlicas sobrantes sin tocar el
mordiente, y por tanto sin adherir a éste, frag-
mentos metélicos que se pueden aprovechar
retirdndolos con la polonesa o la mano de

38 Sobre los procesos técnicos que se aplican sobre el oro para imitar de manera prematura el envejecimiento de los metales se
hablara en el capitulo que lleva por titulo patinas y acabados del oro.

39 Herranz, Eugenio, El arte de dorar, op. cit. p. 60.
40 Garcia Alonso, Enriqueta, Tratado del dorado, plateado y su policromia, op. cit. p. 162.

41 El tratadista espafiol, Antonio Palomino explica el proceso de dorar al mordiente y su posterior aplacado realizado con algodon:
"Dada pues la mano de sisa, se ha de guardar & que esté mordiente, y estandolo, irle sentando el oro; y si el espacio es grande, que
quepan panes enteros, 6 medio, poniéndolos en cartelas, 6 bien de naypes de Francia, 6 echas de papel imperial, poco menos que
una carta, 6 como vez y media el pan; de suerte que quede fuera de la cartela un ribete del pan de oro, como un canto de real de &
ocho, & fin de que tocando levemente con la orilla de la cartela en la sisa, prenda en ella la orilla del pan, y retirando la cartela,
quede bien tendido, y después se vaya asentando con el algoddn, y estregandolo con él suavemente, y lo mismo se hara con los
mismos panes, pero los quarterones, U otros pedazos menores se han de asentar con un velloncico de algodon en pelo, humede-
ciéndolo alguno tanto con la boca, para que pueda prender, y sentar el oro...." Museo pictérico y escala dptica, op. cit. libro noveno,
pp. 352 -353, en las pp. 353-354, explica como dorar y platear sobre tafetan y la forma de fabricar la sisa al 6leo.
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forma sesgada, si se hace a favor de la hoja se  Parafraseando a Antonio Palomino, refirién-
arrancan#? los bordes quedando un corte dose al proceso de dorar al mordiente, lo
desigual, estos trozos pueden reciclarse para  mismo que se dice del oro se entiende de la
utilizarse de nuevo. plata43, procediendo de la misma manera.

i e L

153. Aplicacion de hoja de oro de imitacion sobre soporte de resina 154. Dorado al mordiente de soporte de resina.
con la técnica del mordiente.

42 Ralph Mayer recomienda no recortar los bordes sobrantes hasta pasadas unas veinticuatro horas con el fin de asegurar su adhe-
sion. Materiales y técnicas del arte, op. cit. pp. 506-507, asi mismo, Cennino Cennini hace la recomendacion siguiente: "Cuando
hayas dorado completamente, si quieres, puedes dejarlo reposar de un dia para otro: luego coge una pluma y pésala sobre toda la
superficie: y si quieres recoger el polvo de oro que caiga, hazlo y guardalo; ya que te puede resultar de utilidad para oréfices o para
tu mismo trabajo. Luego toma algoddn basto y ve brufiendo perfectamente tus decoraciones doradas" El libro del arte, op. cit. p.
18.

43 Palomino, Antonio, Museo pictdrico y escala optica, op. cit. p. 353.
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4.1.2.3 Especificaciones técnicas al dorado
sobre muro

Debemos hacer hincapié en la importancia de
tener en cuenta los materiales que se aplican
como preparacién de un soporte y las técnicas
empleadas para dorarlo. Los procesos técnicos
deben adecuarse al tipo de soporte y al uso
que se le va a dar. Por consiguiente para dorar
sobre muro debemos tener en cuenta una serie
de premisas, como son: evitar el uso de la
plata y de los metales de imitacion, debido a su
rdpida degradacién, el autor propone en cam-
bio el uso del estafo en ldminas, C. Cennini
explica que sobre muro se debe tener en cuen-
ta:

"...que has de usar la plata lo menos posible,
ya que no es duradera y se vuelve negra tanto
en la pared como sobre madera; aunque
ennegrece mds rdpidamente sobre el muro. En
su lugar emplea mejor estafio batido o en
léminas. Evita también usar oro falso que se
vuelve negro rdpidamente"+4

Desde la Antigiedad el empleo del estafo
dorado sobre muro fue muy frecuente, sobre
todo para nimbos y adornos. Sobre el proceso
técnico Cennino Cennini explica:

"Cuando decores con estafio, sea blanco o
dorado, y lo tengas que cortar con un pequefo
cuchillo, consigue antes una tabla bien alisa-
da, de nogal, o de peral o de ciruelo, no muy
pulida, de nogal, peral o cirvelo, no demasia-
do fina y perfectamente cuadrada, como una
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hoja de verdad. Coge luego barniz liquido,
unta bien la tabla y coloca encima el trozo de
estafio, bien extendido y liso. Después con el
cuchillo con la punta bien afilada y con ayuda
de una regla, ve cortando las tiras de la anchu-
ra que quieras hacer los adornos, simplemente
de estafio o mds anchos... El estafo dorado se
hace de esta manera: elige una tabla de tres
o cuatro brazas de ancho, bienpulida y Untala
con grasa o con sebo. Coloca sobre ella
estafio blanco;luego coloca sobre dicho
estafio un liquido, llamado doradura, en tres
o cuatro sitios, poca cantidad en cada uno; vy
con la palma de la mano se ve golpeando el
estafo, extendiendo uniformemente la doradu-
ra por toda la superficie. Dejalo secar bien al
sol. Cuando esté casi seco, que pegue muy
poco, coge el oro puro y cubre con él orde-
nadamente dicho estafio. Luego pulelo con
una tela de algodén bien limpia; separa el
estafio de la tabla. Cuando quieras emplearlo,
hazlo con barniz liquido y haz las estrellas o las
decoraciones que desees, al igual que se hace
con el estafo dorado... Primero has de cortar
las estrellas con la regla ; y donde vayas a
colocar la estrella, pon antes una bolita de
cera sobre el azul del fondo; aplica la estrella
rayo a rayo, tal como los has recortado sobre
la tabla. Y ten en cuenta que de esta forma se
consigue avanzar mds el trabajo con menos

44 Cennini, Cennino, El libro del arte, op. cit. p.p. 139- 140.

45 Es lo que actualmente conocemos bajo el nombre de mixtién o mordiente.
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oro que si se dora con mordiente.... Si quieres
hacer las aureolas de los santos sin mordientes
cuando tengas la figura coloreada al fresco,
coge un punzén y marca con él el contorno de
la cabeza. Luego unta la aureola con barniz en
seco, aplica sobre él el estafio dorado, cubier-
to con oro puro; aplica encima dicho barniz,
apléstalo bien con la palma de la mano y asi
verds los trazos que marcaste con el punzén.
Con la punta del cuchillo ve recortando dicho
oro y guarda lo que sobre para ofras oca-
siones"4.

e : Y-
155. Dorado al mordiente con oro de imitacion. Mural de Julio
Juste, Centro Histérico de Estudios Euro Arabes, Granada.
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4.1.2.4 Resanado

En caso de que se hubiera dado mordiente a
una zona muy extensa y hubiera transcurrido
tanto tiempo que éste ya no cumpliera su fun-
cion de adhesivo de las hojas metdlicas, se
debe dejar secar por completo y continuar la
aplicacion del mordiente a partir del corte
dejado, repitiendo el proceso de mixtionado
para después aplicar las hojas puntualmente
en estas zonas.

Segun G. Perrault#7, cuando el mordiente ha
secado demasiado y el oro no se queda pega-
do, se insufla vapor con la boca recuperando
de esta forma el mixtién su poder adhesivo, y
por tanto se puede proceder a pegar la hoja de
oro.

Si se trabaja con hojas, ya sean de oro, plata
o de imitacién4, sobre soportes que tienen
relieve, puede ocurrir que en los rincones no
llegue a entrar el metal, quedando a la vista
zonas mds oscuras. En este caso, se aplica el
metal molido.

46 Cennini, Cennino, El libro del arte, op. cit. pp. 139-144.

47 Perrault, Gilles, Dorure et polychromie sur bois, op. cit. p. 41.

48 Sobre el uso del oro, la plata y los sustitutivos de estos se hablara con detenimiento en el siguiente capitulo.
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4.1.2.5 Acabado mate vy brillante

Como ya explicamos anteriormente, sobre
dorados realizados al mordiente no se puede
dar un acabado brufido, sino brillante.

Como especifica el dorador C. Amich Badosa
en su libro Manual del dorador sobre madera:
"...los bruiidos que se obtienen en un dorado
hecho sobre la mordiente no son tan vivos ni
tan profundos como los que se producen sobre
el dorado al agua..."*, sin embargo, si que se
puede conseguir un acabado muy parecido
con una buena eleccién y aplicaciéon del mor-
diente, como se ha sefalado anteriormente. En
referencia a esto Antonio Palomino comen-
ta:"...teniendo buen lustre la sisa, queda el oro
refulgente como si fuera brufido"so.

Para obtener un acabado més brillante se frota
con un algodén o terciopelo, y por tanto, la
hoja metdélica quedard m

I e

R

156 y 157. Hoj

T

a de oro sobre muro. Cru

K

4s brillante cuanto ...

cifixion y El encuentro de S. Joaquin'y S. Ana rt
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mds duro sea su asiento y en relacién también
con el alisado y condiciones de adherencia sél-
ida del mordiente"s!.

Segun A. Badosas? las partes que se quieran
muy brillantes se deben dorar al mordiente dos
veces, es decir, en primer lugar aplicar un
barniz sobre los yesos como la goma laca para
evitar la porosidad del material de base, sobre
este soporte preparado extender el mordiente y
esperar el momento adecuado para poner el
oro. Sobre el oro aplicar una capa de barniz y
sobre este, en las partes que se quieran muy
brillantes aplicar otro bafo de un barniz para
pulimentos sobre el que, una vez bien seco,
con un pafo usado pero limpio, se extiende
una fina capa de mordiente que una vez en su
punto, recibe por segunda vez oross.

espectivamente. Giotto. Capilla Scrovegni. Padua.

=

=

49 Amich Badosa, C., Manual Del Dorador Sobre Madera, edit. Sintes, Barcelona, 1985, p. 113.

50 Palomino, Antonio, Museo pictérico y escala Optica, op. cit. libro noveno, p. 353, en las pp. 353-354 explica como dorar y

platear sobre tafetan y la forma de fabricar la sisa al 6leo.

51 Amich Badosa, C., Manual del dorador sobre madera, op. cit. p. 114.

52 Amich Badosa, C., Manual del dorador sobre madera, op. cit. pp. 113-117.

53 Con la técnica de dorar dos veces una superficie se consigue un mayor brillo ya que las hojas metalicas son traslucidas y se

trasmite el color de la capa inferior a la superficie.
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4.2 Proceso técnico de dorar al agua

Si hasta este momento se han expuesto todos
los procesos que conciernen al dorado con
mordiente, a continuacién se explicardn los
necesarios para proceder a dorar al agua. Esta
técnica es, sin duda, la preferida por los
doradores y expertos en la materia, tanto por
los acabados que se consiguen -bruiido del
metal- como por la dificultad técnica -nece-
sarias destrezas en el manejo de una plurali-
dad de herramientas- que conlleva su rea-
lizacién. Ademds, el dorado al agua permite,
como veremos mds adelante, la posibilidad de
realizar refinados exornos sobre él, como son
las policromias y cincelados.

Al hablar del proceso del dorado al mordiente
comentdbamos la facilidad con la que se apli-
caban las hojas de metal, sin embargo, en el
caso del dorado al agua, el procedimiento
resulta ciertamente complejo. Ademds de
conocer la funcién y el uso y manejo de una
serie de herramientas insustituibles sin las
cuales éste no serfa posible, se hace necesario
el conocimiento certero de los siguientes pro-
cedimientos: preparaciéon del adhesivo, corte
de la hoja de oro, aplicacién de éstas sobre el
soporte, acabado brillante o mate y resanado.
Estos procesos conforman los diferentes
apartados en los que hemos dividido el estudio
de la presente técnica.

El Oro en Hoja

4.2.1 Materiales

La maestria de un dorador se adquiere a medi-
da que éste tiene una dilatada experiencia,
dado que no consiste simplemente en deposi-
tar hojas de oro sobre un soporte y que éste
quede cubierto de cualquier forma, el metal
debe ponerse con un orden y con una determi-
nada geometria, puesto que la unién de las
hojas debe ser homogénea, sin rotos ni par-
ches, ofreciendo al espectador una visién uni-
forme. Por todo ello el proceso técnico de
dorar al agua requiere, al contrario del proce-
so de dorar al mordiente, de una serie de her-
ramientas especificas a este tipo de trabajo,
debido a la compleja manipulacién de los me-
tales y a su delicado proceso de ejecucion. Es
necesario el uso de pomazén, cuchillo, pittas
o pinceles de pluma y pelonesa, herramientas
que procedemos a describir a continuacién

Pomazén

Pomazén, cojin, cojinete, guantelino o guan-
telete, son los nombres con los que se conoce
al instrumento de trabajo en el que se deposi-
ta el oro para recogerlo o cortarlo antes de
fijarlo sobre el soporte.

Es una tabla, preferiblemente de chopo para
que pese poco, recubierta de gamuza y que en
uno de los extremos lleva una proteccién, a
modo de parapeto, de pergamino para que el
oro esté protegido del aire. En la parte inferior
la tabla lleva una serie de tirantes para poder
asirlo cémodamente con el dedo pulgar, vy
depositar la polonesa y el cuchillo cuando no
se estdn utilizando durante el proceso de dora-

do.

Existen distintas calidades y tamafos segin el

156



fabricante, de forma orientativa las medidas de
los pomazones para el oro y la plata son de
unos 16cm de ancho por 26cm de largo, para
los metales de imitacién, al ser mds grande, se
emplea un pomazén aproximadamente de
19cm de ancho por 29cm de largo. Esta he-
rramienta puede fabricarse artesanalmente al
gusto de cada unos4.

Al ser el utensilio donde se depositan las hojas
de oro, debe de mantenerse siempre muy
limpio y exento de polvo.

158. El pomazén de la izquierda, debido a su mayor dimension,
puede ser empleado tanto para manipular hojas de oro como de
imitacion. El pomazon de la derecha, de menor tamario, se emplea
para trabajar con hojas de plata y oro.

Técnicas de dorar con hoja

Cuchillo

Se utiliza para cortar las hojas, voltearlas vy
manipularlas. Fabricado con la hoja de acero
y punta redondeada se engasta en un mango
de madera. Los cuchillos destinados a este fin
pueden variar considerablemente en peso y
tamafio, los ingleses son cortos y pesados, los
franceses largos y muy finos y los italianos y
espanoles largos y gruesosss. Son recomen-
dables los cuchillos mds ligeros, debido a que
si el proceso se prolonga durante un largo
periodo de tiempo el peso de éste se acusa
sobre la mano.

159. Distintos tipos de cuchillos.

54 Sobre la fabricacion del pomazén véase Herranz, Eugenio, El arte de dorar, op. cit. pp. 72 -73.

55 La clasificacion de los cuchillos, realizada por Lucio Maire Dorado en Materiales, herramientas y técnicas de restauracion en
las artes decorativas se ha recogido del Tratado de la rehabilitacion. Patologia y técnicas de intervencion. Fachadas y cubiertas,

edit. Munilla-leria, Madrid, 1999, p. 257.
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El cuchillo de dorar debe de estar en buenas
condiciones a la hora de emplearlo, es decir,
afilado y exento de grasa. Si el cuchillo no
corta con facilidad se hace demasiada presién
contra el pomazén estropeando la gamuza y
qguedando los pedazos de oro cortados con los
bordes mordidos o desiguales; para que esto
no suceda, se pasa el filo de acero oblicua-
mente por el reverso de una hoja de lija del
nimero seis. Es también muy importante que
esté perfectamente desengrasado, de no ser ast
al cortar el oro queda adherido al cuchillo,
rompiéndose las hojas metdlicas y desperdi-
ciando oro. Para desengrasarlo se pasa un
algodén humedecido en alcohol por la hoja
del cuchillo, esperando antes de su empleo a
que evapore todo el disolvente.

Estas operaciones deben repetirse en el proce-
so de dorado tantas veces como sea necesario.

Pituas o Pinceles De pluma

Son herramientas especificas del oficio de
dorador y se utilizan exclusivamente para el
oro. Adoptan el nombre de 'pincel de plumad'
porque el mango es un caidn de ave y el pelo
es de 'petit - gris' o de turdn. Estos pinceles se
utilizan por un extremo para humedecer el
soporte con el aguacola y por el ofro para
aplacar el metal.

También existen en el mercado pinceles de
mango de madera natural con virola de pluma
natural tedida y como pelo 'petit-gris' o bien
pelo de oreja de buey; se utilizan con el mismo
fin que los anteriores.

El Oro en Hoja

Polonesa

Es un cartén en el que estdn encoladas unas
cerdas suaves de 'petit-gris' o bien de pelo de
poney. Segun la casa comercial que las fabrica
tienen una numeracién. Lo mds comin es que
tengan un ancho de tres a diez centimetros y el
largo de las cerdas sean de cuatro y medio a
cinco centimetros y medio. La eleccién del
tamafo viene dada en funcién de la medida de
los trozos del metal con los que se trabaije.

Se utiliza para transportar las l[dminas de oro
del pomazén al soporte que se estd dorando,
ya que las hojas de oro son tan delgadas que
no se pueden manipular con las manos. Los
doradores franceses emplean una herramienta
a modo de pinza para manejarla.

Las mejores polonesas son aquellas que por el
uso han envejecido perdiendo parte del pelo y
el dorador las 'tiene hechas' a su gusto.

Piedras de agata

Para conseguir un acabado bruiido sobre una
superficie dorada al agua, se emplean las
piedras de &gata. Originariamente su proce-
dencia es Idar-Obestein (Alemania). Pueden
encontrarse en una extensa variedad de formas
y tamanos siendo las mds usuales las llamadas
de 'colmillo' o 'media uAa'.

La piedra, muy delicada, se sujeta a un mango
de madera por un casquillo de metal. Debido
al peso del dgata siempre que caen al suelo es
lo que primero se golpea, por lo que es
recomendable poner un cordén o cinta que,
pasada por la mufAeca, evita que caiga al
suelo mientras se trabaja.
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Técnicas de dorar con hoja

160. Pinceles de pluma 161. Piedras de 4gata. Las tres primeras en forma de diente o ufia,
la siguiente plana y la de la derecha terminada en punta.

162. Polonesas.
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4.2.2 Proceso ténico de aplicacion

4.2.2.1 Preparacion y empleo del adhesivo

Como adhesivo de las hojas de oro al soporte
se emplea el agua colas denominado como
agua cola de dorar. La preparacién de esta
templa es sencilla, consiste en diluir en agua
unas cuantas gotas de templa bésica prepara-
da, o sea, cola de conejo al usos’. A este
preparado se puede anadir alcohol para ayu-
dar a penetrar el adhesivo y para que el oro
estire mejor sobre el bol.

Como receta podemos decir que el agua cola
de dorar se prepara en la proporcién de nueve
partes de agua por una de cola al uso. En la
realizacién de los trabajos de dorado al agua
que se presentan en esta investigacién, se ha
seguido la norma dictada por el profesor M.
De la Colina de incorporar en treinta y tres
centilitros de agua un dedal de cola de cone-
joss.

En cuanto a la preparacion del agua cola de
dorar con los metales de imitacién, conviene
que esté un poco mds fuerte que para el oro
finos?, aproximadamente el doble de cola, ya
que al ser hojas mds gruesas necesitan un
adhesivo mas fuerte. Si la templa aplicada es

El Oro en Hoja

excesivamente floja, o por lo contrario dema-
siado fuerte, al brunir el metal se "levanta". El
aguacola de dorar a lo largo de la aplicacion
sobre el soporte, se va tinendo del color del
bol. Cuando estd muy turbia, debe renovarse.
Asi mismo, cuando el proceso de dorar dura
varios dias en cada jornada debe prepararse
nueva. Es muy importante aplicar el agua cola
sobre el soporte después de cerciorarse que el
bol estd limpio de polvo.

4.2.2.2 Cortes de la hoja metéalica

Debidoo al reducido tamafio de las hojas de
oro y su elevado coste es importante conocer el
sistema para sacar el méximo provecho de
éstas. Asi por ejemplo, el corte diagonal a 45°
es muy empleado para los dngulos de los mar-
cos o bien, el que se hace en el centro de la
hoja dividiéndola en dos partes rectangulares y
de idéntico tamafo o la division del metal en
cuatro trozos cuadrados. También pueden ha-
cerse fres cortes rectangulares de igual tamafo
que divididos al centro dan seis trozos rectan-
gulares de menor tamafo. La divisién sucesiva

56 Esta agua cola de dorar puede tener algunas variaciones, ya que se puede sustituir la cola de pieles por la clara de huevo batida,
véase Perrault, Gilles, Dorure et polichromie sur bois, op. cit. p. 38. También hay quien prefiere como adhesivo del oro agua y alco-
hol, prescindiendo de la cola de conejo para evitar las posibles manchas que esta deja al caer sobre el metal sin brufiir.

57 La preparacion de la cola de conejo se explico en el primer capitulo.

58:"...s6lo enturbiar un poquito el agua y ademas se echan dos o tres gotitas también del alcohol limpio, con el fin de que la hoja
de oro se estire mejor encima del bol", Herranz, Eugenio, El arte de dorar, op. cit. p. 4.

59 "... la templa para el oro fino es agua sola, con unas gotitas de templa nada mas para enturbiar un poco el agua, y, en cambio,
para el oro falso tiene que pegar mas; que pegue un poquito en las manos al hacer la prueba, es una templa parecida a la de hacer
el bol, pues como este oro es mas gordo, lo tenemos que aplacar mejor que nada con un algodoncito varias veces para que se dome
bien; si la templa estd muy floja, cuando lo brufiimos se pela por casi todos los sitios... por eso la templa para este oro tiene que ser

mas fuerte". Herranz, Eugenio, El arte de dorar , op. cit.p. 53.
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de la lémina de oro en trozos mds pequefos
se consigue mediante esta secuencia.

Ademds de estos cortes, cuando se doran
soportes con minuciosos relieves o molduras
que tienen filigrana, se incide sobre la hoja de
oro depositada sobre el pomazén, perfecta-
mente estirada, con el anverso de la hoja del
cuchillo de dorar, dandole unos suaves golpes
mediante los cuales el metal queda marcado

163. Manipulando una hoja de oro con el cuchillo.

-
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longitudinalmente por lineas paralelas de unos
milimetros de ancho. Con este proceso la hoja
no debe romperse y se mejora considerable-
mente la adaptacién del metal a las particula-
ridades del soporte.

Cuando se trabaja con hojas de imitacién,
éstas deben cortarse al tamafo de las origi-
nales, recomendacién que ya hicimos para el
dorado al mordiente.

165. Cortando una hoja de oro, obsérvese como en el
pomazén tiene el dorador una serie de hojas depositadas
para ir usando a medida que se van necesitando.

164. Cortando una hoja de oro.



4.2.2.3 Preparacion de la polonesa

Es fundamental preparar la polonesa para que
cumpla la funcién de atrapar las hojas de
metal. Para ello se humedecen ligeramente las
puntas del pelo con unas gotas del agua cola
de dorar peindndola en el carrillo de la cara
con la palma de la mano, quedando perfecta-
mente preparadas si se peina con la barba.
Con este proceso se consigue eliminar el exce-
so de aguacola y, ademés, engrasa la pelone-
sa ligeramente (lo que facilita la tarea de
coger el oro). La pelonesa no debe de tener
tanta fuerza adhesiva como para que el metal
quede mds adherido a ésta que al soporte, lo
que ocasionaria la ruptura de la hoja, ni estar
tan liviana que cueste trabajo coger los trozos

166. Aplicando agua
cola sobre la pelonesa.
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de metal, corriendo el riesgo de perderlos en
su traslado al soporte.

Si durante el procedimiento de dorar, la
pelonesa va perdiendo el poder de adhesién
para transportar el oro es suficiente un poco de
aliento sobre las cerdas para que vuelva a
regenerarse la cola y ponerse a punto. Cuando
ha perdido todo el adhesivo se debe volver a
preparar como se ha citado anteriormente.
Esta operacion se hard tantas veces como sea
necesario a lo largo del proceso.

Cuando el proceso de dorar dura varios dias,
en cada nueva jornada de trabajo se debe
limpiar con agua caliente el pelo de la pelone-
sa y volverla a preparar.

167. Peinando la
pelonesa.

60 Hay quien prefiere poner sobre el carrillo de la cara o sobre el dorso de la mano un poco de vaselina y pasar sobre ésta la pelone-
sa, quedando impregnada de este producto que hace la funcién de adhesivo para tomar las hojas del pomazon y depositarlas en el

soporte.
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4.2.2.4 Aplicacién de las hojas

Antes de entrar propiamente en la técnica de
aplicacién del oro, conviene tener en cuenta
una serie de factores de vital importancia para
facilitar el trabajo y conseguir un buen resulta-
do en la obra asi mismo, es imprescindible
pasar el bruiidor o, en su defecto, un trozo de
estopa sobre el bol o el aparejo sintético para
conseguir una superficie homogénea.

Especificaciones al proceso

- Evitar en la medida de lo posible las "corri-
entes" de aire. Las hojas de oro son suscepti-
bles de volar debido al aire producido por un
leve movimiento.

- Poner la pieza, siempre que se pueda, en
posicién vertical para que la templa de dorar
resbale y no quede en forma de gota reblan-
deciendo en exceso la preparacion.

- Dorar con un orden, de izquierda a derecha,
y de arriba hacia abajo, con el fin de que, si
alguna gota de agua cola resbala, no caiga
sobre las zonas ya doradas.

- En caso de tener relieves se debe dorar en
vertical variando el dngulo de inclinacién
segun vaya conviniendo. Se empieza dorando
en primer lugar los planos mds salientes y, por
Ultimo, los fondos.

Técnicas de dorar con hoja

- El dorador debe de tener una postura que le
permita estar cémodo y que a la vez le permi-
ta dominar con la vista el drea a dorar.

En cuanto a la técnica del dorado, se puede
decir que en nada ha cambiado desde la
Antigiedad.

Una vez hechas estas aclaraciones, pro-
cedemos a describir el proceso de dorado
propiamente dicho, para ello se procede a
humedecer con el pincel de pluma la zona del
soporte donde se va a poner el oro. La templa
seca rapidamente, por lo que se extiende sélo
donde va a cubrir la hoja que se aplica inme-
diatamente después, asf sucesivamente, donde
se aplica la templa se coloca la hoja de oro. En
la operacién de aplicar el agua cola de dorar
no se debe insistir tanto como para remover el
bol ni ser tan escasa como para que al poner
el oro se haya evaporado la humedad.

Es muy importante en todo el proceso la pul-
critud y la limpieza¢!, tanto en el tratamiento
del soporte como la de los materiales que
intervienen en el procedimiento.

Para el dorado, se dispone el libro de las hojas
de oro fino abierto sobre la almohadilla del
pomazén y se procede a sacar unas cuantas,
entre cuatro o cinco, dejandolas depositadas al
fondo del pomazén y haciendo uso de ellas
segUn se vayan necesitando, seguidamente se
recoge con la punta del cuchillo una de ellas,
depositdndola en la zona més exterior del

61 Se debe puntualizar de nuevo que "Los prolegémenos de esta fase venian marcados por la completa eliminacién del polvo con
plumeros de la zona ya aparejada y embolada". Echevarria Gofii, Pedro, Policromia del Renacimiento en Navarra, op. cit. p. 196.
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pomazédn, con la ayuda de éste y de un ligero
soplido la hoja queda perfectamente estirada y
preparada para cortar a la medida precisa con
el cuchillo. Posteriormente se recoge con la
pelonesa para depositarlo sobre aquella parte
del soporte que se acabe de impregnar con
templa.

Este proceso se repite cada vez que se va a
poner un nuevo frozo de oro. Ademés de apli-
carse con un orden, las hojas de oro deben
montar unas con otras unos milimetrose.
Podemos afirmar que es tan importante la
lobor de poner bien las hojas de oro como la
de aplacarlas pues, de no hacerlo, se levantan
al brudir. Asf mismo, destacamos la importan-
cia que tiene el hecho de que al oro que se
quiera brudir no le debe caer agua cola

169. Aplicando agua cola de  170. Aplicando oro.
dorar sobre el bol.
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durante el proceso de dorado. Si cayesen gotas
de aguacola en la zona dorada quedarian
patentes sobre una zona brufida a modo de
manchas mates.

17
val

168. Pasando un trozo de estopa a modo de brufiidor para quitar el
granillo al bol.

1y 172. Las zonas doradas se
n brufiendo a medida que
toman el punto exacto para este
proceso.

62 Sobre lo expuesto en el texto podemos leer: "Y del mismo modo ve poniendo los otros panes, pero cuando bafies el trozo de al
lado, ten cuidado de no mojar el oro ya puesto. Y pon los panes de modo que sobremonte uno en el otro el ancho de un cordel,
echandole antes el aliento para que el oro se pegue junto al que pusiste de nuevo. Cuando hayas pegado tres panes, vuelve a oprim-
irlos con un algodén vy ello te dira si hay necesidad de alguna enmienda™.Cennini, Cennino, El libro del arte, op. cit. p. 96.
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~ 4 i |

173. En los huecos de la pieza, donde no accede facilmente el oro, el metal debe aplacarse con la pelonesa para que cubra estas zonas.

174. Aplicando una hoja de oro

175. La incorporacion de bol amarillo en los fondos de los relieves hace que sea imperceptible las posibles faltas de oro en estas zonas.

176. Aplacando una hoja de plata falsa con los pinceles de pluma.
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4.2.2.5 Acabado mate y brufiido

Acabado Mate

Cuando se van a hacer trabajos donde se
alternan partes mates y bruiidas, como ya
estudiamos, se doran primero las zonas mates.
Una vez puestas las hojas y, pasado un margen
de tiempo para que no se levanten, unas vein-
ticuatro horas, se le da un bafio con el agua
cola empleada en el proceso de dorar. Si este
bafo se realiza estando tierno el dorado, se
puede arrastrar el oro. Con la aplicacién de
esta capa de agua cola se consigue potenciar
el cardcter mate de la superficiess, a la vez que
sirve para proteger el metal. Si este agua cola
que se da sobre el oro mate cayese sobre oro
que posteriormente fuera a ser brufido, serfa
imposible practicarlo. Por ello es mejor hacer
todas las partes mates y después dorar lo que
va a ir brudido.

El oro mate no necesita tantas manos de
aparejos como el oro que va a ser bruiido, al
no precisar de la base imprescindible cuando
se deben pasar las piedras de dgata. Cuando
un soporte, ya sea madera o escayola, se vaya
a dorar para dejarlo mate, no es necesario
aplicar tantas manos de aparejo, con dos
capas de yeso mate, es suficiente. En el lavado

El Oro en Hoja

de la pieza se puede afadir a esta agua cola

un poco de bol amarillo¢4 y, con una segunda
capa de color mds cubriente que la primera,
queda preparado para aplicar las hojas de
oro.

Son mdltiples los casos en que vemos como se
han alternado los procesos de dorado bruiido
con el dorado mate. Como ejemplo de ello se
ha tomado un fragmento de la memoria de la
restauracién del Palacio de Linares, en el que
se especifica como sobre las figuras de esca-
yola de bulto redondo que, bdsicamente se
acabaron con oro brudido, fueron en algunas
partes terminadas en mate con la técnica del
dorado al mordiente:

"La base es un bol rojo, y el oro aplicado, de
una gran pureza, es de 22 quilates. La técnica
es al agua, salvo en algunos elementos con-
cretos, donde se utiliza el oro al mordiente. En
las partes doradas al agua se alternan partes
bruiidas con otras mate, consiguiendo un rico
efecto de contraste"ss.

Con ambos acabados se consigue aportar a
la obra un efecto éptico muy rico en calidades.

63 Es por este motivo, por lo que es muy importante que en el proceso de dorado que se quiera luego brufiir, no debe nunca caer
una gota de aguacola de la templa de dorar sobre los panes puestos.

64 Véase capitulo 2, destinado a la preparacion de soportes portatiles tradicionales para dorar al agua.

65 VV.AA., Casa De América, Rehabilitacion Del Palacio De Linares.\ol. 1, Las artes decorativas, edit. Electa: Quinto Centenario,

Madrid 1992, p. 72.
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177. Aplicacion de oro

Acabado bruiido

Brudir consiste en sacar al oro su méxima cali-
dad: el brillo. Este pulido se realiza con los
bruiiidores. Cennino Cennini menciona como
materiales apropiados para brufir:

" zafiros, esmeraldas, topacios y granates cuan-
to mds fina es la piedra mejor es. También sirve
el diente de perro de ledn, de lobo, de gato, de
leopardo, y en general de todo animal que se
nutre de carne's¢.

En la actualidad, como ya vimos en el aparta-
do destinado a materiales, se utilizan las
piedras de égata. Es conveniente adecuar el
tamafo y la forma de las mismas a las dimen-
siones y caracteristicas del soporte, siendo
necesario el uso de piedras de varios tamanos
y formas en la mayoria de los trabajos.

En cuanto al tiempo que debe franscurrir desde
que se dora hasta que se brufie, no existe una
regla exacta dado que influye el indice de

178. Extendiendo una capa de agua cola para matear el oro.

humedad que se haya incorporado al soporte
durante el proceso de dorado con el agua cola
destinada a tal fin, asi como las condiciones
atmosféricas. Asi por regla general, en época
calurosa debe transcurrir menos tiempo que en
dias lluviosos.

Antes de pasar la piedra de dgata sobre el oro,
se frota varias veces sobre la palma de la mano
o por la mejilla de la cara, de esta forma la
piedra se engrasa ligeramente facilitando su
deslizamiento sobre el oro ademds, pierde la
frialdad que la caracteriza y adquiere una tem-
peratura idénea para pasarla sobre el oro y
pulirlo.

Se debe hacer una pequena prueba de bruni-
do en alguna zona del soporte que no sea muy
evidente. Si, al hacer la prueba, se nota como
se va asentando el bol y bruiendo el oro adap-
tdndose perfectamente al modelado del apare-

66 Cennini, Cennino, El libro del arte, op. cit. p. 97.
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jo, quiere decir que es el momento adecuado
para la ejecucién de este proceso.

Se debe coger el tacto a la herramienta, tanto
por la presién a ejercer como por la forma de
manejar la piedra, que no debe de crear sur-
cos ni arafar el oro.

Si al pasar la piedra de dgata se arrastra el oro
y el bol, dejando al descubierto el aparejo, es
porque no se ha dejado pasar el tiempo sufi-

179. Proceso de frotar la piedra de agata contra la mejilla para
calentarla antes de proceder a pasarla sobre el oro.
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ciente para poder bruir. Si por el contrario, es
excesivo el tiempo transcurrido, se produce un
sonido caracteristico que indica que el bol ha
endurecido, perdiendo la elasticidad adecuada
para brufir, corriendo el peligro, en este caso,
de que al rozar la piedra contra el soporte salte
el aparejo¢’ debido al calor que genera por
friccion.

180. Forma correcta de coger la piedra de dgata. Obsérvese como
se pasa un cordén por la mufieca para evitar la caida de la her-
ramienta al suelo.

181. Pasando la piedra de agata sobre el oro para brufiirlo.

.Y

67 Cuando esto sucede se debe proceder a aplicar las capas de yesos, lijado y bol, volviendo a dorar y brufiir esa zona. Cuando se
aplica el yeso, hay que conseguir igualar perfectamente con el resto de la superficie, de tal modo que no quede ni méas elevado, ni
hundido ya que, si esto sucede, queda como un defecto que se percibe a simple vista.
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Técnicas de dorar con hoja

._'II‘- N\ -+ A,
182. Plafon de escayola brufiido tras dorarlo con metales de
imitacion.

183. Soporte de resina dorado con oro de 22 k. brufido.
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4.2.2.6 Resanado

Tras el proceso de brudir el oro puede ser que
en algunas zonas del soporte haya quedado
alguna falta de oro, quedando a la vista el
color rojo del bol. Esto puede suceder por va-
rios mofivos:

- Porque el bol esté bruiido no admitiendo el
agua cola de dorar y, por tanto, dificultando la
adhesién del oro.

- Porque exista una capa de polvo entre el bol
y el agua cola de dorar que haga de aislante
entre el adhesivo y el soporte.

- Porque no se hubieran aplacado bien las
hojas, quedando pequenas bolsas de aire
entre el metal y el soporte.

- Por haber humedecido tan poco el bol con el
agua cola que hubiera sido absorbido por la
superficie sin que hubiera quedado adhesivo

184. Faltas de oro que dejan ver el
bol y desperfecto producido sobre la
superficie y la preparacion debido a
un excesivo frotamiento con la bol.
piedra de agata

185. Estucado del aparejo. Sobre
este estuco se procederd a lijarlo
y a aplicar las sucesivas capas de
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suficiente.

- Porque el agua cola de dorar estuviera falto
de aglutinante no siendo suficiente para
adherir las hojas al soporte (esto sobre todo
puede suceder con los metales de imitacién).
Todos estos factores se deben tener en cuenta
a lo largo del proceso para evitar estos defec-
fos.

Para subsanar los defectos se puede dorar por
segunda vez estas zonas. Para ello se prepara
agua cola, de aglutinante més débil que la
empleada para dorar la primera vez al que se
anade unas gotas de alcohol. Al ser un
preparado tan flojo de cola no hace falta que
pase tanto tiempo para brufir como cuando se
hace la primera vez. Este proceso recibe el
nombre de resanado

Todo lo dicho para la hoja de oro sirve igual-
mente para platear.

zonas en las que quedaba a la
vista el bol y dorado del desper-
fecto producido en las capas de
preparacion.
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Capitulo 5
Otros procesos de dorar: El oro en polvo y sustitutivos

5.1 Aportaciones al capitulo

Si bien el tema principal de nuestra investi-
gacién se centra en el estudio de los proce-
dimientos del dorado con hoja, hemos consi-
derado adecuado abordar en el presente capi-
tulo, como complemento a la técnica de dorar
con hoja, la utilizacién del oro molido y los
sustitutos que se pueden emplear de éste. La
pertinencia de tratar el proceso de dorar con
oro molido radica en que éste no se realiza
como procedimiento desligado del dorado con
hoja si no que, complementa a éste facilitan-
do de manera considerable la aplicacién del
oro en los rincones poco accesibles en

“Si la palabra de Dios representa las esencias celestes bajo
las especies del bronce, el electro y las piedras multicol-
ores, es porque el bronce, uniendo en él la doble apariencia
del oro y la plata, manifiesta la pureza incorruptible,
inagotable, sin defecto e intangible del oro y al mismo tiem-
po el resplandor brillante, luminoso y celeste de la plata...”

La jerarquia celeste, Seudo Dionisio Areopagita.

soportes con relieves o para la realizacién de
delicadas filigranas que necesitan de la ejecu-
cién de lineas de trazo fino y limpio que sélo
pueden ser obtenidas con pincel.

Hasta hace unos afios cuando se queria imitar
la apariencia del oro sin hacer uso de éste, se
aplicaban las llamadas purpurinas'. Su débil
estabilidad en exteriores y su inexorable
degradacién con el tiempo, perdiendo rapida-
mente su aspecto dureo y tornando hacia fonos
verdosos y amarronados, creando, las mdés de
las veces, problemas en vez de soluciones.

La busqueda de nuevos productos alternativos,

1 En cuanto a la forma en la que obtienen las purpurinas en la Gran Enciclopedia Larousse podemos leer: "La purpurina, descu-
bierta en 1826 por Robiquet y Colin, puede extraerse de la rubia por el alcohol, que disuelve igualmente a la alizarina. Estas sus-
tancias se separan con una solucion de alumbre hirviente, que disuelve a la purpurina mientras que la alizarina permanece insolu-
ble. La purpurina se prepara oxidando la alizarina por medio del bioxido de manganeso y del acido sulfurico. Su sintesis puede
realizarse por fusion alcalina de la tribromoantraquinona 1-2-4"p. 817, tomo 8, edit. Planeta, Barcelona, 1977.



que tengan ventajas sobre las purpurinas? y
que den el efecto de los metales nobles, ha
dado como resultado, hace apenas cuatro
anos, la comercializacién de los pigmentos
"Iriodin"s. Las caracteristicas de este producto
garantizan un excelente comportamiento en
cualquier tipo de ambientes, gracias a su
nicleo de mica recubierto de una o varias
capas de oxido metdlico.

Los pigmentos iriodin han sido empleados
sobre fachadas* sin necesidad de una capa
protectora.

Con este producto pueden ademds con-
seguirse efectos irisados, si bien su compo-
nente de mica por si sola no es apropiada para
darle este aspecto. Su indice de refraccién es
aproximadamente de 1,6, y se obtiene
empledndole como vehiculo de las capas de
oxido metdlico altamente refringentes respon-
sables del brillo perlino. En funcién del nimero
de capas de oxido metdlico se consiguen efec-
tos especificos.

Entre las cualidades que caracterizan a este
producto se encuentran las de no ser com-
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bustible ni autoinflamable, no es conductor
eléctrico y soporta temperaturas de hasta 800°
C.

Se suministra en forma de polvo seco y con la
posibilidad de elegir entre los de aplicacion
para interior o los de aplicacién al exterior.

La gama cromdética de este tipo de pigmentos
es muy extensa, empledndose fundamental-
mente los que conocemos bajo el nombre de:
blancos de plata y pigmentos de oro.

A continuacién se realiza, en primer lugar, un
estudio sobre el oro molido, los métodos de
preparaciéon de éste y su proceso técnico de
aplicacién. Posteriormente procederemos a
explicar los mismos procedimientos pero con
pigmentos de mica, como una alternativa a los
metales nobles, que garantizan unos resulta-
dos excepcionales frente al paso del tiempo vy
los agentes atmosféricos, y que no se alteran
como sucede con otros sustitutivos como las
tradicionales purpurinas, que no se contem-
plan en esta investigacion por ser un material
de baja calidad que ha quedado superado por
los mencionados pigmentos de mica.

2 Las purpurinas u oro falso, estan constituidas por pequefios cristales de bisulfuro de estafio, los cuales, dependiendo del proceso
de preparacion, tienen un color dorado mas o menos rojizo. Aln hoy la produccion industrial de oro falso se realiza siguiendo la
descripcion que hace Cennino C., véase El libro del arte, op. cit. pp. 197-198, es decir preparando antes la amalgama de estafio y
mercurio que se mezcla después con las flores del azufre y sal aménica; esta masa se funde y se calienta durante bastante tiempo
hasta que se separa el bisulfuro de estafio. También se presentan preparadas para aplicar, ya sean al agua, al alcohol, o al disolvente.
Para tener méas informacion sobre este tema, ver Imitaciones a materiales nobles: metal, marmol y madera, de Leonor de la Colina
Tejeda, tesis doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 1999, pp. 95-110.

3 El nombre de Iriodin es con el que se conoce este material en EE.UU. En Canadé se le denomina Afflair, siendo marcas reg-

istradas por la compafiia E. Merck, Darmstadt, Alemania.

4 Este material ha sido aplicado en exteriores, como la fachada del rascacielos DG-Bank en Frankfurt y utilizado con fines indus-
triales como la pintura metalizada de las carrocerias de los coches, envases de plastico y principalmente su uso mas extendido es

la aplicacion sobre muebles de acero.
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5.2. Preparacién del oro molido

La técnica de moler el oros fue empleada por
primera vez por los romanos. Su uso estd
fuertemente vinculado a las ilustraciones de
miniaturasé. El origen de la aplicacién de esta
técnica en la iluminacion de manuscritos
proviene del norte de Francia a partir del siglo
Xl y se preparaba formando una amalgama
con mercurio que con la exposicién a una
fuente de calor daba como resultado oro en
polvo. Tradicionalmente se guardaba en una
concha de mar, por lo que es frecuente encon-
trar alusiones a este tipo de oro como 'oro de
concha'.

Si bien existe una extensa documentacién
sobre los procedimientos técnicos de transfor-
macién de las hojas metdlicas en oro molido y
los distintos aglutinantes que le sirven como
medio fundamentalmente, diferenciaremos
entre los métodos en los que en la molienda se
realiza en seco o en himedo. El primero de
ellos consiste en moler sobre una losa limpia
los hojas de oro con sal cocida en la misma
proporciéon. Este molido se realiza en seco

Otros procesos de dorar: El oro en polvo y sustitutivos

"...con mucha fuerza por espacio de una hora,
o mas'7; para saber si estdé molido se afade
una gota de agua vy si se deshace y se licta,
es sefal de que estd bien molido. Se lava con
agua dulce repetidas veces hasta que pierda el
sabor de la sal "y estando muy bien lavado, se
pondrd en una concha grande cerca de la
lumbre de brasas... después de seco se usard
del con |"agua de goma flacas de iluminar. Y
el mismo orden se guarda en el moler de la
plata"s.

Entre los métodos que no se hacen en seco dis-
tinguiremos tres. El primer método consiste en
"..tomar la cantidad de panes que se han de
moler y, en una taza vidriada y limpia, echar
primero las onzas de xarabe rosado' bastantes
y con el dedo deshacerlos en él hasta que estén
muy bien mezclados y, luego, molerlo en una
losa muy limpia, cebdndolo con agua clara,
como se fuera secando.."l. Este proceso se
prolonga hasta que parezca que el oro estd
muy bien molido, después se lava este oro por
decantacién hasta que pierda el dulce del

5 Sobre esta técnica de dorado véase Shirley, A., Medieval recipes describing the use of metal in manuscripts, Marsyas, XI11, 1964-
1965, pp. 34-51, ver el manuscrito Bolofies (1849) en Merrifeld, M. P., Original treatises on the arts of painting , Vol I, Dover

Publications, New York, 1967, pp. 468-471.

6 El oro molido aparece con frecuencia en los manuscritos venecianos y en las pinturas sobre tabla de principios del siglo XV y
XV1, siendo muy comun encontrarlo aplicado en las delgadas lineas doradas que bordean mangas y pliegues o en los haces de luz

de las cabezas sagradas.

7 Pacheco, Francisco, El arte de la pintura, su antigiiedad y grandezas, op. cit. p. 38.

8 El autor menciona como I"agua de goma flaca al aglutinante de goma del oro molido que, proporcionalmente, debido a su ele-
vada disolucion en agua su presencia en la mezcla era muy inferior.

9 Pacheco, Francisco, El arte de la pintura, su antigiiedad y grandezas, op. cit. p. 39.

10 El autor utiliza el término de xarabe rosado para un producto muy parecido a lo que hoy entendemos por miel.

11 Pacheco, Francisco, El arte de la pintura, su antigliedad y grandezas, op. cit. p. 39.
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jarabe, con la expresa aclaracién de que la
Ultima agua ha de ser caliente. Una vez que el
polvo de oro estd seco queda preparado para
mezclar con goma flaca o el aglutinante elegi-
do. Para la obtencién de plata molida se real-
iza el mismo proceso pero "ha de ser acabada
de batir echdndole unos granos de cal..."2. F
V. Orellana describe el proceso para preparar
el oro y la plata en concha : "Poned hojas de
oro sobre una piedra limpia... y moledlo con
miel, como sale de la colmena, o pura, hasta
que esté extremadamente suave, metedlo en
un vidrio de agua clara, tener un poco de agua
fuerte, meter vuestro oro, y dejarlo alli destem-
plar dos dias: se saca el oro"s.

El segundo método de preparar oro en un
medio liquido fue descrito detalladamente
entre otros autores por Heraclio,"Todo el que
intente ejecutar bien una bella escritura con
oro, lea esto que digo con vil canto. Mezcla
oro con vino puro, hasta que esté disuelto
completamente. Entonces lave aquello fre-
cuentemente, puesto que la blanca pdgina del
libro exige esto. Después, haga este liquido
con grasa de hiel de toro, si quiere, o con
grasa de goma. Y ruego, igualmente, que
mueva aquello con un cdlamo cuando coja el
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oro, si quiere escribir bellamente. Cuando la
escritura estuviera seca, haga ésta extraordi-
nariamente brillante con el diente de un oso
feroz"1+.

Un tercer aditivo con el que se muele el oro es
la clara de huevo, es el que comenta Cennino
Cennini: " ...toma pedazos de oro puro, en la
cantidad que necesites para tu trabajo o para
lo que quieras escribir con ello, es decir, diez o
veinte pedazos. Colécalos sobre la piedra pro-
lifica y muele bien dicho oro con clara de
huevo bien batida y ponlo después en un vasito
esmaltado: afade el temple necesario para
que la pluma o el pincel corran libremente; de
esta forma podrds pintar lo que desees.
También lo puedes mezclar con goma ardbi-
ga's.

El cuarto y ¢ltimo método, asi como el mds
empleado, es aquel que requiere el oro mas
puro que se pueda encontrar. Sobre una mole-
ta muy limpia se afiade la goma flaca a las
hojas de oro y estando molido se incorpora
media onza de solimdn, sublimado corrosivo.
Cuando estd muy bien molido se limpia por
decantacién tantas veces como sea necesario,
luego se ha de colar con un lienzo para final-
mente depositarlo en una escudilla o concha.

12 La incorporacion de la cal efectla para preservarlo de la oxidacion.

13 Orellana, F.,Tratado de barnices y charoles, Valencia, 1755, p. 198.

14 Heraclio, De coloribus et artibus romanorum, texto recogido por Cristina Pérez en Fuentes Y Documentos Para La Historia

Del Arte, tomo Ill, op. cit. pp. 95-96.

15 Cennini, Cennino, El libro del arte, op. cit. p. 199.
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Sobre la plata se hace el mismo proceso pero
sin afadir el solimdanie.

Sobre la tinta preparada con oro y goma,
algunos autores como Hiscox y Hopkins7,
recomiendan adicionar un sublimado corrosi-
vo. Estos mismos autores explican dos métodos
para dar diferentes tonalidades a las tintas de
oro, mediante la adicién de soluciones que
alteran su color. La primera de ellas da como
resultado un amarillo brillante conseguido a
base de écido nitrico o dcido clorhidrico vy, la
segunda se consigue con una solucién de car-
denillo.

Si bien estos procedimientos se podrian poner
en préctica, actualmente, en el mercado se
puede adquirir preparado presentado como un
polvo seco al 100% que, mezclados con el
aglutinante, se pueden aplicar con pincel, o
aglutinados con goma arébiga, lo que le con-
fiere un aspecto de pepita de oro. A este Gltimo
se le a dado a conocer con el nombre de
coquina y se deslie con agua. Al igual que
sucede con las hojas de oro se puede encon-
trar con diferentes aleaciones lo que hace que
su color varie de manera importante. Su eleva-
do coste hace que estos productos sean
empleados en ocasiones excepcionales.

Otros procesos de dorar: El oro en polvo y sustitutivos

5.2.1 Proceso técnico de aplicacion

Una vez que se tiene el oro molido en las
condiciones anteriormente citadas se comienza
el proceso de aplicacién que, como sucede
con los soportes que van a ser dorados con
hoja, viene precedido de una preparacién del
soporte.

Queda constancia del proceso técnico llevado
a cabo en la Antigiedad de poner oro y plata
molidos empleando como base papel, gracias
a la conservacién de escritos de autores
medievales como Tedfilo, quien describe la
manera de proceder dando una mezcla de
minio, cinabrio y clara de huevo como base y
sobre el que se aplica el oro con cola: "Toma
minio puro, afiade una tercera parte de
cinabrio, y muélelo con agua sobre una
piedra. Cuando esté cuidadosamente molido,
bate la clara de un huevo (en verano con
agua, en invierno sin agua). Cuando esto esté
puro, pon el minio en un cuerno y derrama la
clara sobre el. Mete un bastén y muévelo un
poco. Entonces, haciendo uso de una brocha,
cubre con esto todas aquellas partes sobre las
que quieras aplicar oro"e.

En cuanto al oro en polvo preparado con miel,
Francisco Orellana explica el siguiente método
de aplicacién: " ... destemplarlos con una o
dos gotas de agua, que tenga un poco goma
... Es también bueno dar debajo ocre quema-
do, y parece mds hermoso'"s.

16 Véase Pacheco, Francisco, El arte de la pintura, su antigiiedad y grandezas, op. cit. p.40 -41.

17 Hiscox, G.D., y Hopkins, A.A., El recetario industrial, op. cit. p. 1183.

18 Teofilo, De diversus artibus, texto recogido por Cristina Pérez en Fuentes y Documentos para la Historia del Arte, Tomo 3, Arte

Medieval I1: Romanico y Gético, op. cit. pp. 100-101.

19 Orellana, F.,Tratado de barnices y charoles, Valencia, Joseph Garcia, s.a., p. 198.
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Tedfilo comenta como el preparado de oro
molido y aglutinado con cola puede ser exten-
dido en finas capas o, por el contrario, deposi-
tando una capa espesa con la aclaracién
especifica de no incorporar demasiada cola
porque, si hay un exceso de ésta, el oro se
ennegrece y no adquiere brillo2.

Ya sea el metal molido mezclado con huevo,
goma o cola, la aplicacién de éste se hace con
pincel. El acabado final que se obtenga y su
duracién en el tiempo vendrd marcado por fac-
tores como el porcentaje de aglutinante o la
cantidad de particulas de metal que se
empleen. El oro molido puede emplearse sélo
o con la adicién de pigmentos?!, consiguiendo
de esta forma una serie de matices.

Cuando el oro molido se aglutina con goma se
obtiene un dorado sobre el que Saenz y
Garcia matiza que su duracién es muy breve?2.,
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187. Aplicacion a pincel de oro molido, La Anunciacion, Fray
Anggélico, pintura sobre tabla, Museo del Preado, Madrid.

20 Teofilo, De diversus artibus, texto recogido por Cristina Pérez en Fuentes y Documentos para la Historia del Arte, Tomo 3, op.

cit. p. 100.

21"...Cuando lo vayas a usar sobre papel; y si pintas hojas de arboles, mezcla con este oro un poco de verde molido muy fino para
las hojas oscuras. De esta forma mezclandolo con otros colores podréas conseguir brillos y tornasoles donde lo desees". Cennino

Cennini, El libro del arte, op. cit. p. 199.

22 Este oro molido, que como ya hemos dicho también se conoce con el nombre de oro en concha, se aglutinaba con goma, como
describe el autor: "Se doran ciertos objetos con el oro o la plata de conchas, disolviendo goma en agua, y mojando el pincel en ésta
agua, se disuelve el oro de la concha, aplicandolo sobre la obra ... son de un éxito muy ligero; su duracién corta y de menos vista
que el dorado falso". Saenz Y Garcia, M., Manual teérico-practico del pintor, dorador y charolista. edit. J. Cuesta, Madrid, 1902.
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Otros procesos de dorar: El oro en polvo y sustitutivos

5.2.2 Acabado brillante

El oro aplicado en forma de fino polvo, que se
consigue tras los procesos de molido anterior-
mente citados, puede recibir un acabado
brillante. Entre los testimonios mds valiosos que
atestiguan el uso de dicho procedimiento, pulir
el oro en polvo, destaca el del monje Tedfilo
que dejo constancia de la referida cuestion
describiendo de manera explicita la forma de
ponerlo en préctica. Debido al delicado proce-
so y la facilidad con la que puede arruinarse el
trabajo el autor comenta la forma de recupe-
rar un buen acabado, explica que este sistema
es vdlido tanto para el oro como para la plata:
“...Después que ello ha secado brifelo con
una muela o sanguinaria que ha sido cuida-
dosamente cortada y pulida sobre liso, sacan-
do brillo con una tableta de hueso. Si por des-
cuido resultara un fracaso, cocinar bien la
cola, asi que cl oro llega a convertirse en polvo
por roce, o se levanta porque (la cola) es
demasiado espesa, t0 deberfas tener a mano
algo de la vieja clara batida sin agua, e
inmediatamente untar un poco de ello con un
pincel ligeramente sobre el oro. Cuando ello
esté seco, frotalo ofra vez con la muela o la
piedra. De la misma manera aplica la
plata...."2.

188. Aplicacion de oro en polvo. Fragmento de Coronacion de la
Virgen. Oleo sobre tabla, Villeneuve-lgs-Avignon, Gard, Francia,
Museo de la Ciudad. Fuente: Historia Universal del Arte,
Renacimiento (1).

23 Teofilo, De diversus artibus, texto recogido por Cristina Pérez en Fuentes y Documentos para la Historia del Arte, Tomo 3, op.
cit. p. 100.
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5.3 Preparacion de los pigmentos de mica y
oxido metéalico

5.3.1 Pigmentos de plata

Compuestos por mica recubierta de una capa
relativamente fina de dioxido de titanio.
Pueden conseguirse con su aplicacién efectos
resplandecientes, muy brillantes o mates,
dependiendo de cual sea la distribucién del
tamafo de particulas de los pigmentos blancos
de plata. En lao puesta en practica de este tipo
de pigmentos, blancos de plata, se han
obtenido unos resultados que si bien son muy
decorativos, no podemos tomarlo como una
alternativa a la plata molida, al tomar un
aspecto mds nacarado, blanquecino, que lo
que entendemos por plateado.

A la derecha se ha
reproducido la tabla de
pigmentos de plata
blanco para interior.
Dependiendo del cam-
bio de color de la base,
primera franja superior,
los tonos varian consid-
erablemente como se
puede obsevar en la
imagen.

Fuente: Carta de colores
Iriodin Afflair, Merck.

En el muestrariom de colores, parte superior

Merck.

e izquierda, se pueden apreciar los pigmen-
tos de plata especiales para exterior. En el
muestrario superior se han reproducido los
pigmentos de plata blanco. Las dos primeras
columnas de la izquierda son pigmentos de
plata grises. La ultima columna, de la imagen
izquiera, reproduce el color del pigmento de
plata azdl. La parte inferior de las columnas
es la apariencia que toman estos pigmentos al
combinarlos con carbén negro.

Fuente: Carta de colores Iriodin Afflair WR.
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5.3.2 Pigmentos de oro

No son pigmentos metélicos, sin embargo el
efecto 6ptico que se consigue es el del oro,
cobre o bronce. Los pigmentos de brillo oro se
componen de un nicleo de mica recubierto
por una capa de diéxido de fitanio y otra de
oxido de hierro. Estos compuestos no sufren
ningun tipo de alteracién siempre y cuando
sean aplicados en interior.

Las exigencias de calidad en pigmentos, tanto
de plata como de oro, para aplicar al exterior
son extremadamente mdés altas que para el
resto. Pensados para este fin son los pigmentos
WR de "lriodin", cuya componente de diéxido
de titanio sea la modificacién rutilo24, lo que
hace que se supriman las interacciones pertur-
badoras entre pigmento y matriz, originadas
por las influencias de la luz solar (UV), la
humedad y la temperatura.

A la dercha, carta de colores de
pigmentos de oro especial para
exterior.

En la columna de la derecha se
muestra el tono que adquieren al

combinarse con carbdn negro.

Fuente: Carta de colores Iriodin
Afflair WR. Merck.

Otros procesos de dorar: El oro en polvo y sustitutivos

A la derecha se ha
reproducido la tabla de
pigmentos de oro bril-
lante para interior.
Dependiendo del cam-
bio de color de la base,
primera franja superior,
los tonos varian consid-
erablemente como se
puede obsevar en la
imagen.

Fuente: Carta de colores
Iriodin Afflair, Merck.

24 El rutilo es un mineral compuesto de 6xido natural de titanio, Ti O2, de estructura tetragonal, los cristales que le componen son
prisméticos y alargados o bien cortos y gruesos, for mando a menudo maclas. En ocasiones se encuentra dentro del cuarzo en forma
de largas agujas doradas, variedad conocida bajo el nombre de cabellos de Venus. La acepcion de rutilo, tomada como adjetivo, se

emplea para designar el color rubio del oro.
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En la siguiente tabla se reflejan las cualidades y caracteristicas de este material elaborada a partir de los datos que la casa Merck propor-

ciona en los catalogos de sus productos.

Forma de suministro

Densidad

Resistencia Quimica

Resistencia Térmica

Comportamiento Eléctrico

Comportamiento Magnético

Resistencia a la luz

Resistencia a la intemperie

Toxicologia

Indice de aceite

Pigmentos secos al 100%

Aprox. 39r/cm3

Resistentes al agua, dcidos diluidos, dlcalis, disol-
ventes orgdnicos

Temperaturas hasta 800° C, en los pigmentos
"Iriodin WR" hasta 250° C, no ejercen ninguna
influencia, los pigmentos no son combustibles ni
autoinflamables.

No conductivos

No magnéticos

Excelente

Excelente, solo valido para "Iriodin WR"

Toxicologicamente inofensivos; no afecta la piel ni
las mucosas, no originan reacciones alérgicas

Segun pigmento entre 40 y 80 gr./ 100 gr.
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5.3.3 Proceso técnico de aplicacién

Los pigmentos Iriodin pueden ser aglutinados
con cualquier bariz y en medio acuoso. La
cantidad de pigmento a incorporar depende
del efecto que se quiera conseguir, pudiéndose
aplicar en veladuras o en capas cubrientes. La
adicién del pigmento en el aglutinante viene a
ser desde el 10 al 25% en peso, pudiendo
incluso adicionar hasta un 40% para capas
muy finas, no siendo recomendable afiadir més
de esta cantidad ya que podria alterar el efec-
to de brillo perlino.

Estos pigmentos se deben amasar con proce-
sos manuales, puesto que los medios mecdni-
cos resultan demasiado enérgicos lo que
provoca la consiguiente pérdida de brillo2s.
Este aumenta en la medida que el medio al
cual se incorpora sea més transparente. Asi
mismo el brillo desaparecerd al mezclarse con
ofros pigmentos cubrientes y materiales de
carga, sin embargo se conserva al combinarse
con pigmentos no cubrientes, como el negro
de humo, o colorantes transparentes. En caso
de incorporar pigmentos hay que disolver éstos
en el medio y posteriormente incorporar
Iriodin, agitando hasta su completa incorpo-
racion.

Otros procesos de dorar: El oro en polvo y sustitutivos

Debido a la geometria de las plaquitas del pig-
mento de brillo perlino su humectacién es rel-
ativamente simple y rdpida. Es importante tener
en cuenta el cardcter quimico de la superficie
polar de los pigmentos y de los aglutinantes o
disolventes. En sistemas que desde el punto de
vista polar de sus componentes pertenecen
mdés a los no polares, como la bencina para
lacas o sustancias aromdticas como tolueno,
revelan una humectaciéon menor lo que puede
causar floculaciéon2s  en los pigmentos.
Anadiendo disolventes polares pueden evitarse
estos floculados o pueden redispersarse,
Siendo recomendable incorporar Iriodin, en
forma de polvo seco, previamente en una parte
del liquido, o en un disolvente compatible con
el pigmento. Siguiendo este proceso ademds
de conseguir una mezcla simple y rdpida se
evita introducir burbujas de aire.

Una vez que se tiene la mezcla preparada su
aplicacién puede realizarse a pistola o con
brocha, siendo un producto de fécil aplicacién
y que no presenta particularidades al extender-
lo sobre un soporte.

25 La condicion para que se forme el brillo perlino es que los pigmentos Iriodin, en forma de plaquitas, estén orientados paralela-
mente entre si y respecto de la superficie del barniz. Plaquitas de pigmento orientadas irregularmente no proporcionan este efec-
to.La fijacion de los pigmentos en estado ordenado tiene lugar por un aumento de la viscosidad durante el proceso de secado, la
tixotropia o por una reaccion quimica. Si el aumento de la viscosidad es demasiado lento o tarde, debido a una alta consistencia de
la pelicula himeda, un alto indice de evaporacion de los disolventes, una tixotropia insuficiente, o una temperatura de uso demasi-
ado baja, las plaquitas del pigmento vuelven a adoptar un estado irregular, causando pérdida del brillo. En sistemas sin disolventes
y en barnices muy sélidos se dificulta la orientacion del pigmento. La pluralidad direccional del brillo puede aprovecharse con fines

decorativos.

26 La floculacion es la precipitacion de los coloides de una solucién en forma de pequefios copos.
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Capitulo 6
Policromia e incisiones sobre el oro

Si bien hasta el presente capitulo hemos estu-
diado todos los procedimientos técnicos nece-
sarios para la correcta preparacién de los
soportes para dorar, y la aplicacién de la hoja
metdlica, iniciamos en esta segunda parte de
la tesis el estudio de los procesos que se
pueden realizar sobre la hoja de oro para
enriquecer y mejorar visualmente la superficie
dorada.

Dentro de este marco de investigacién debe-
mos diferenciar las policromias y las incisiones
respectivamente.

Ambos tratamientos, empleados de forma ais-
loda o de manera simultédnea, aportan un sus-
tancial enriquecimiento de la obra e influyen
muy notoriamente sobre el aspecto final de la
pieza sobre la que se llevan a cabo.

“El hombre no es solamente abstraccion y discurso, es tam-
bién agente, fabricante de objetos, de simbolos, de signos”

La figuray el lugar, Pierre Francastel.

6.1 Policromia sobre oro

La policromia sobre oro tiene origenes tan
antiguos como el propio dorado, ejemplos de
ello los encontramos ya en el Egipto faradnico.
Estas policromias eran realizadas en talleres de
manera artesanal ademds, el profundo
conocimiento que revelan estas obras ponen
de manifiesto que los resultados obtenidos
provienen de la experiencia en el aprendizaje
de esta laboriosa técnica. Echevarria Gofi
sefala, cémo a lo largo de la Historia, el
aprendizaje de los procedimientos pictéricos
que se aplicaban sobre el oro nunca aban-
doné el cardcter gremial: “Los secretos del ofi-
cio se transmitian de maestros a oficiales y de
padres a hijos”1, lo que nos aporta una idea de
la divulgaciéon tan constreiiida que tenian estas
técnicas fuera del dmbito casi familiar.

Las dos técnicas que se aplican sobre la hoja
de metal son el estofado o a punta de pincel y

1 Echevarria Gofii, Pedro, Contribucién del Pais Vasco a las artes pictdricas del Renacimiento: La pinceladura

nortefia, edit. el autor, D.L. Vitoria-Gasteiz, 1999, p. 40.



el esgrafiado o rayado. Se enmarcan dentro de
estos dos procedimientos la pluralidad de
tipologias que existen en el campo especifico
de las policromias sobre oro, diversidad ésta
debida fundamentalmente a factores socio-cul-
turales como los cambios de gusto? la reno-
vacién de los modelos a seguir en cada
momento, lo que llevard consigo una busque-
da y puesta en préctica de diversos procesos
que han configurado en cada pais un perfil
propio. Por todo ello y, debido a su compleji-
dad, que no aporta un valor afadido a esta
investigacién, no profundizaremos en un estu-
dio historiogréfico pormenorizado sobre las
tipologias de las policromias, ciiéndonos Uni-
camente a comentar a grandes rasgos las cor-
rientfes més generalizadas seguidas en toda
Europa.

Segun Velez Chaurriz debemos situar el empleo
generalizado de la policromia sobre oro en
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Flandes aunque, segun el autor, fue en Espafia
donde se convirtié en una especialidad
auténoma dentro del arte de la pintura.
Durante las primeras décadas del siglo XVI
surge la policromia hispano-flamenca funda-
mentada en el bicromatismo oro-color, norma
que serd insustituible durante toda la Edad
Moderna, desarrolldandose en el segundo tercio
del siglo XVI, de 1525 hasta 1575 aproxi-
madamente, la fase que Pedro Echevarria
Goni4 designa como pintura del romano. Con
esta expresion los artistas de la época se refer-
fan al arte renacentista heredero de la
Antigiedad cldsica en contraposicion al que
entonces se practicaba en el pafs o gdtico si
bien, se debe diferenciar entre un protorre-
nacimiento en el que a la base gética se van
incorporando elementos ornamentales de ori-
gen italiano. En las primeras imdgenes y retab-
los hispano-flamencos de comienzos del siglo

2 Vélez Chaurri, J.J., y Bartolomé Garcia, F. R., en su libro La policromia de la primera mitad del siglo XVII. Sobre
los motivos ornamentales, los gustos y modas que se aplican en el &mbito de la policromia sobre oro, concretamente
con la técnica del esgrafiado escriben: “Entre los esgrafiados destacan los rajados, ojeteados, picados o escamados
aunque fueron muchas las formas que utilizaron, ya que su funcion principal fue la de sacar a la luz el oro oculto por
el color. (...) El repertorio ornamental de estas representaciones era tomado de estampas, libros de grabados o
patrones de fabricas textiles en las que las composiciones de moda se divulgaban entre los distintos artifices”. Edit.
Instituto Municipal de Historia, Universidad del Pais Vasco, Miranda de Ebro, 1998, p. 25.

3 Vélez Chaurri, J.J., Bartolomé Garcia, F. R., La policromia de la primera mitad del siglo XVII. op. cit. pp. 9.
4 Consultar Policromia del Renacimiento en Navarra, op. cit. pp. 229-232.

5 Segun Echevarria Gofii este periodo “Se distingue por el uso de oro de ley de mas de 23 quilates aplicado a grandes
superficies como dorado brufiido, el juego bicromatico de éste con campos de azul oscuro, su alternancia en pren-
das y otras zonas con el carmin, el procedimiento de las labores esgrafiadas o grabadas en sus marcos propios como
fondos de cajas, hornacinas y cenefas, los motivos geométricos, ...”, Contribucion del Pais Vasco a las artes pic-
toricas del renacimiento: La pinceladura nortefia, op. cit. p. 41.

6 Proske, B.G., Castilian Sculpture. Gothic to Renaissance, Hispanic society of America, New York, 1951 pp. 81,
95-478, si bien fueron los doradores flamencos los que primeros hicieron uso de estos procesos fue en Espafia donde
se desarrolla y toma una evolucion propia.
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XVl se consolida el bicromatismo azul-oros, lo
que Proskes denomina como la especifica
“norma hispana de la policromia”. El
Renacimiento se caracterizard por una extensa
gama de motivos decorativos entre los que
destacan las formas y motivos fantésticos que,
segun Vélez Chaurri y Bartolomé Garcia?,
tienen su origen en ltalia y entre los que sobre-
sale el grutesco® como elemento clave de este
periodo.

La fase final de la Pintura del Romano es la que

189 y 190. Policromia
del estilo denominado
como  Brutesco vy
Esgrafiado de estilo,
Manierismo fantastico,
respectivamente.
Parroquia de Nuestra
Sefiora de Villacones, =
Salinas de Arafia.
Fuente: La policromia
de la primera mitad del
siglo XVII en Alava.

191. Detalle de estofado
en la dalmatica de de S.
Esteban. Retablo
Genevilla. Fuente: |
Renacimiento y human-
ismo en Navarrra.

Policromia e incisiones sobre el oro

Echevarria Goni denomina como Manierismo
fantéstico. Desarrollado lo largo del siglo XVI
(c.1555-1575), destaca por la pluralidad de
dibujos y, como su nombre propio indica, por
el derroche de formas fantdsticas que los artis-
tas aplicaban en la realizacion de los exornos
que cubren el oro?. Esta temdtica plural serd
conocida con el nombre de grutesco'©, sobre
la que Pacheco comenta: “los pintores viejos
para adornar las figuras de relievo y la arqui-
tectura de los retablos dorados de oro brunido,

7 Vélez Chaurri, J.J., Bartolomé Garcia, F. R., La policromia de la primera mitad del siglo XVII. op. cit. p. 14.

8 El origen de los grutescos parece estar vinculado a los arabescos, decoracion empleada por los rabes ante la pro-
hibicion de la religion mahometana de representar hombres y animales, recurriendo a representar formas imaginar-
ias que adopta el Renacimiento, aunque autores como Echevarria Gofii lo relaciona con la imitacion de las pinturas
encontradas en las grutas o ruinas del palacio de Tito. VVéase Policromia del Renacimiento en Navarra, op. cit. p. 505.

9 En cuanto a la tipolog{ia de adornos y motivos que cubren la superficie dorada Echevarria Gofii comenta: “con-
templa la aparicion y ain el predominio de motivos estofados a punta de pincel con verdaderas fantasias,
<<bizarrias>> 0 <<suefios de la razén>> con el repertorio méas amplio de la centuria, predominantemente beli-
fontiano compuesto de hermes, medias figuras aladas, seres androginos, jovenes con capacetes sobre la cabeza, méas-
caras folidceas, con turbantes y plumiferos, dragones animales fantésticos, aves temas marinos, jinetes, diversas
metamorfdsis siempre vegetalizadas, cartelas, telas colgantes o <<draperies>>, cornucopias, morescos, eros-
thanatos, calaveras, arreos militares, flameros, morescos y otros, difundidos a través de grabados franceses y fla-
mencos”. Echevarria Gofii, Contribucion del Pais Vasco a las artes pictoricas del Renacimiento: La pinceladura
nortefia, op. cit. pp. 45-46.

10 Segun Francisco Pacheco, debemos buscar el origen de los grutescos o brutescos, en las pinturas encontradas por
Juan de Udine en las grutas de las excavaciones del palacio de Tito, Arte de la pintura, su antigliedad y grandezas,
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a quien llamaron estofado, en la cual fueron
introduciendo los gallardos caprichos de los
grutescos... Vitrubio lo reprehende como
quimeras impropias y, entre ofras razones dice:
< <que no deben ser aprobadas las pinturas
que no son semejantes a la verdad>>. Con
todo eso, en las partes donde las usaron los
antiguos tienen gala y bizarria”n

La rigida normativa impuesta por el Concilio
de Trento reaccionaré contra este repertorio
ornamental que se caracteriza por la fecunda
creatividad de formas quiméricas y paganas. A
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raiz de las disposiciones tridentinas esta temati-
ca quedard inferrumpida y serd reconducida
irremisiblemente hacia la depuracién y simplifi-
cacién de los motivos, dando como resultado
la policromia que se ha denominado contrar-
eformista’2, también llamada “del natural” o
“de la cosa viva”, cuyo inicio debemos buscar-
lo en torno a 1580, desarrolldndose, sobre
todo, durante el primer tercio del siglo XVII. El
repertorio ornamental queda totalmente
reducido’® a formas compresibles desprecian-
do todo aquello que pueda resultar irreal o

¥

192. Ejemplo de manchado. Fragmento del relieve del evangelista San Juan, Retablo Mayor de la
Parroquia de Santa Maria, Salvatierra. Fuente: La policromia de la primera mitad del siglo XVII.

op. cit. p. 42.

11 Segln Pacheco “Bizarra fue la invencién que hallaron los pintores viejos para adornar las figuras de relieve y la
arquitectura de los retablos dorados de oro brufiido, quien llamaron estofado, en la cual fueron introduciendo los gal-
lardos caprichos de los grutescos usados de los antiguos.” Véase Pacheco, Francisco, Arte de la pintura, su

antigiedad y grandezas, op. cit. Vol 1, p. 41.

12 “En una mentalidad como la de la Contrarreforma lo artistico queda subordinado a los contenidos religiosos, si
bien las capitulas de los convenios nunca omiten frases que se refieren a la realizacion de la obra ‘conforme a su arte
y con oro y colores muy perfectos’...” Echevarria Gofii, Pedro, Policromia del Renacimiento en Navarra, op. cit.

p.187.

13 Este periodo se caracteriza por un dorado mate, “dominio de los motivos estofados a punta de pincel a base de la
tripleta luminifera de carmin, azul y verde y la trilogia tematica de rameados, nifios y aves”, asi como una drastica
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inverosimil. En cuanto al dorado, propiamente
dicho, se produce una alternancia de las zonas
bruiiidas y mates, con un progresivo aumento
del empleo del segundo.

A este periodo le sigue el denominado decoro,
que abarca desde los afios treinta del siglo XVII
hasta 1675 aproximadamente, y posterior-
mente el de luces y sombras, 1675-1735,
vigente hasta el primer tercio del siglo XVIII y
caracterizada por un gran contraste cromdtico
creado por los destellos del oro brunido y las
sombras del color utilizado como elemento de
distensién. Lo imitacién textil se constituye,
ahora, en protagonista principal.

La fase chinesca o Rococé abarca desde 1735
hasta 1775 aproximadamente, su esencia ra-
dica en la combinacién del oro bruido y bron-
ceado y en el uso de cincelados sobre el
aparejo con motivos decorativos de imitacién
textil a base de motivos florales y chinescos. Los
fondos de los relieves fueron utilizados para
realizar lo que se denomina “manchados”14. El
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procedimiento consiste en fingir profundidad
mediante el uso de la perspectiva, utilizando
estructuras arquitecténicas o paisajes lo que en
ocasiones les convierte en exquisitas minia-
turas.

Con la policromia Neocldsica, utilizada en el
Oltimo tercio del siglo XVIII, el oro queda rele-
gado a un segundo plano sustituido por la
imitacion pétrea. En las tallas desaparecen los
estofados y esgrafiados reemplazados por
tonos planos denominados por la docu-
mentacién como “pafos naturales”.

A patir del siglo XIX 'y a lo largo del siglo XX el
dorado ha pervivido como cubricién de multi-
ples objetos sobre los que se han reproducido
una extensa gama de adornos, la mayoria de
ellos réplicas de los tradicionales, conservan-
dose esta préctica como un trabajo que retoma
las fuentes cldsicas decorativas y permitiéndose
muy pocas licencias a la hora de innovar al
estar fuertemente vinculado a trabajos arte-
sanales de fuerte arraigo tradicional.

reduccion del repertorio ornamental renacentista. Echevarria Gofii, Contribucion del Pais Vasco a las artes pictori-
cas del renacimiento: La pinceladura nortefia, op. cit. p. 53. Estos mismos argumentos son sostenidos por Vélez
Chaurri, J.J., y Bartolomé Garcia, F. R., cuando coinciden y reinciden en afirmar que, “La documentacion insiste en
que se ‘imite al natural guardando el estilo mas moderno que se usa, diferenciando el biejo del mozo y la mujer del
hombre’. Estas sencillas frases salidas de la mano del pintor-dorador expresan con claridad las necesidades estilisti-
cas del momento: pintar al natural. Se caracteriza por un dorado mate, con oro “limpio” y de buena calidad y por una
simplificacion decorativa absoluta en el estofado que se concreta en el motivo diferenciador del momento: el ramea-
do. A este ensarto vegetal de hojas y flores se unen los otros dos elementos fundamentales que en conjunto forman
la trilogia tematica del estilo: los pajaros, y los nifios y angeles. En paralelo surge también una tripleta luminifora

pues los colore basicos son el azul ceniza, carmin de indias y verde montafia...

o

apostando por la claridad del men-

saje religioso y un mayor acercamiento a ideas pragmaticas, hizo que chocasen con todo ese mundo de formas
irreales que abarrotan los altares, un importante cambio en el gusto y en consecuencia una sustitucion del repertorio
decorativo, que desechd las fantasias del grutesco y que dio como consecuencia la desaparicion de la policromia del
romano en los afios ochenta del siglo. Vélez Chaurri, J.J., Bartolomé Garcia, F. R., La policromia de la primera mitad

del siglo XVII, op. cit. pp. 14y 16.

14 Vélez Chaurri, J.J., Bartolomé Garcia, F. R., La policromia de la primera mitad del siglo XVII, op. cit. pp. 18- 19.

15 Vélez Chaurri, J.J., Bartolomé Garcia, F. R., La policromia de la primera mitad del siglo XVII, op. cit. p. 23.
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Se ha visto a lo largo de esta breve exposicién
cémo el uso y empleo de las policromias sobre
oro no es ajeno a las corrientes estéticas de la
época y, al igual que histéricamente clasifi-
camos para simplificar y conceptualizar, son
muchas los veces que fenémenos opuestos
suceden simulténeamente superponiéndose en
un mismo tiempo y dando lugar a situaciones
encontradas, dificiles de explicar y de contener
en una misma y Unica forma conceptual. Del
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mismo modo, a pesar de que es ardua la tarea
de establecer los limites precisos sobre los peri-
odos en los que son utilizadas las diferentes
tipologfas de la policromia sobre oro, incluso
dentro de un mismo pafs, en el que se emplean
de manera simultdnea, hemos realizado, insis-
timos de forma general, el esquema siguiente
que nos permite visualizar, de manera sencilla
y rapida, las etapas en las que cada uno de los
estilos fue predominante.

Policromia Hispano-Flamenca

Pintura del Romano

Manierismo Fantdstico

Pintura del Natural

Pintura del decoro

Luces y sombras

Chinesca o Rococd

Bicromatismo oro color

Formas y motivos fantdsticos,
destaca el grutesco

Todo tipo de temas fantésticos,
" . " " ~
bizarras” o “suefios de la
razén”

Surge el rameado, junto con
pdjaros, nifos y dngeles

Imitaciones textiles

Gran contraste cromdtico prin-
cipalmente aplicado a ropajes

Combinacién de oro brufido y bron-
ceado, motivos chinescos, cincela-
dos, imitacién textil con motivos
florales
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En cuanto a las técnicas pictéricas que se apli-
can sobre el oro, como ya aclaramos, existen
dos procedimientos: el estofado o a punta de
pincel y el esgrafiado o rayado. Antes de pro-
ceder a describir el proceso técnico de apli-
cacién se debe contemplar la diferencia que
existe entre estas dos acepciones. Se debe
comenzar puntualizando que adoptaremos
como norma la definicién para estofado y
esgrafiado descrita por Velez Chaurri: “Es sin
duda el estofado, es decir pintar sobre el oro y
su complemento el esgrafiado...”15. De lo que
se deduce que tomamos como acepcién de
estofado o a punta de pincel a la técnica que
consiste en pintar directamente sobre el oro sin
una intervencién posterior sobre lao poli-
cromia’e.

Sin embargo, es imprescindible hacer un
paréntesis para puntualizar y acotar de una
manera mds exacta la definiciéon de estofado y
de punta de pincel, puesto que en la actuali-
dad ambas acepciones se encuentran, en
muchas ocasiones, asignadas indistintamente a
cualquier tipo de policromia siempre que esté
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se aplicara sobre una hoja de metal. Esta con
fusion se ha producido tanto por los doradores
como en los textos, al aplicarse de forma un
tanto aleatoria. Sin embargo, estas dos técni-
cas que engloban una misma tipologia de
acabados se diferencian en que punta de pin-
cel, como hace referencia su nombre, engloba
a todas aquellas labores que consisten en poli-
cromar sobre el oro, aplicdndose indistinta-
mente sobre figuras o fondos y como motivo de
color, aunque no tuviera dibujo mientras que,
la definicion de estofado originalmente se
referia a la pintura aplicada sobre el oro que
cubria la zona de las vestiduras y que imitaba
a los ricas telos bordadas tan de moda en la
época. Como explica Echevarria Gofi: “En
lineas generales se entiende por estofado la
ornamentaciéon sobre el oro que remeda
labores de las estofas o telas”17.

Con ambas técnicas's, punta de pincel y esto-
fado, se podian realizar minuciosos dibujos en
los que se trabaja con una amplia gama
cromdtica en la que se funden los colores y se
pinta con claroscuro. Este procedimiento de

16 En referencia a la aprecion hecha en el texto sobre la confusion que existe en la terminologia de estos procesos,
el autor de El arte de dorar emplea el nombre de estofado para referirse al rayado o esgrafiado sobre la policromia.
“Las imagenes todas tienen, en general, desde el manto, ropas, etc., etc., de diferentes tonos, y luego, sacado el oro
con un palillo, que es lo que Ilamamos estofado; Herranz, Eugenio, op. cit. p. 69.

17 Echevarria Gofii, Pedro, Policromia del Renacimiento en Navarra, op. cit. p. 197.

18 Las técnicas de policromar sobre oro tienen su origen en Espafia, en Valladolid, por los pintores de Carlos V, se
consiguen efectos menos luminosos que con el posterior esgrafiado pero, sin embargo, ofrece mayor margen de

creatividad e imaginacion al artista.

19 Francisco Pacheco, en su libro El Arte de la pintura, su antigiiedad y grandezas, ha sefialado lo popular de esta
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ejecutar policromias ha sido empleado con
profusiént?, puesto que deja un amplio margen
de posibilidades a unos pintores que derrocha-
ban imaginacién y talento en hacer mltiples
adornos.

Estas policromias podian enriquecerse con el
posterior esgrafiado o rayado, denominacién
que se da a la decoracién que consiste en
arafar, de acuerdo
con un dibujo pre-
vio, con la punta de
un grafio sobre la
capa de color que se
ha dado encima del
dorado, conforman

do motivos artisticos
y haciendo que el
oro produzca

: ’ = o

El Oro en Hoja

“visos”21.

El hecho de ser imprescindible una previa apli-
cacién de color, por lo general suelen ser tintas
planas, es por lo que podria considerarse
como un complemento o un tipo de acabado
del estofado o punta de pincel.
Esta iluminacién del estofado, llamado
brigneado, tiene dos tipos de resoluciones, el
escalfado y el enfon-
dado. “El escalfado
se produce cuando
el oro construye una
figura sobre un
fondo Unico de
color. El enfondado
se realiza rayando o
punteando el color
superpuesto” 22,

193. Fotografia comparativa, en la parte superior relieve terminado de
policromar y en la parte inferior en proceso.

técnica haciendo una dura critica a este tipo de decoraciones:”algunos se aficionaron tanto a los grutescos que, no
contentandose con adornar los retablos en los frisos, pilastras y recuadros, revestian todas las figuras de bulto, y ropas
de ellas, de este género de follajes, sin perdonar cosa alguna y todo era a punta de pincel, y mas punta de pincel, sin
mas atencion que henchir las obras de aquello en que les parecia... sin usar de otros géneros de grabados, telas o pri-
maveras que imitan lo natural; otros, por el contrario han desterrado los grutescos... huyendo del trabajo e ingenio
de lo que tiene estudio, invencidn y debuxo™. op. cit. p. 44.

20 El grafio, estilete o punzon es la herramienta que se emplea para levantar la policromia dejando a la vista el oro.
21 Se adopta la acepcion de viso para denominar el efecto que produce el hecho de alternar zonas de oro cubiertas
por la policromia con zonas en las que se retira esta pelicula dejando a la vista el metal. Echevarria Gofii, Pedro,

Policromia del Renacimiento en Navarra, op. cit. p. 197.

22 Véase Gonzalez Alonso, Enriqueta, Tratado del dorado, plateado y su policromia, op. cit. p.183.
23 Sobre los barnices desarrollaremos, en el capitulo destinado a tal fin, un exhaustivo estudio, sin embargo y como
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6.1.1 Proceso técnico de aplicacién

6.1.2 El estofado

El proceso técnico de aplicacién de colores
sobre el oro comienza tras haberse protegido
éste con un barnizz3. Antes de proceder a
explicar el proceso técnico de ejecucion se
debe conocer la técnica de preparar y aglutinar
los colores con el medio mds apropiado.

Preparacion de los colores

Para policromar sobre el oro no existe un Unico
proceso pictérico, pudiéndose realizar con una
extensa gama de técnicas como son el dleo, el
temple de huevo, el acrilico, la cera y en ge-
neral cualquier tipo de procedimiento que per-
mita su adecuada incorporacién a la obra para
obtener los resultados24 deseados en los que
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debe primar la calidad y la perfeccién. Para
ello se deben estudiar de forma especifica la
eleccién, la preparacién y la aplicacién de los
pigmentos, asi como su mixtura con los dife-
rentes aglutinantes?s.

Tradicionalmente este proceso se iniciaba con
la molienda2¢ de los colores en el almirez o con
una moleta de piedra sobre una losa de mér-
mol, incorporando agua para hacerlos mds
ductiles, pasado el tiempo necesario de seca-
do quedaban preparados para utilizarse mez-
clodos con el aglutinante. La gran mayoria de
los autores coinciden en hacer unas recomen-
daciones muy especificas para  policromar
sobre el oro, sea cual fuere el aglutinante,
mencionando que los pigmentos siempre
deben de ser los de mejor calidad?’. En pa-

precedente, se debe tener en cuenta que antes de aplicar la policromia sobre el oro éste se debe proteger con un barniz
aislante como la goma laca.

24 En técnicas al agua, como la acuarela, se hace necesaria la incorporacion de un tensoactivo como la hiel, para
mejorar la adhesion con la capa de barniz interpuesta entre el oro y la capa de color.

25 Echevarria Goiii refiriéndose a los colores empleados en el Renacimiento distingue entre los que eran “finos y
molidos, es decir, se componian de materias de origen mineral -6xidos, sulfuros, carbonatos y tierras-, aunque tam-
bién los hubiera de origen organico, animal o vegetal como el carmin, el parpura y el afil, naturalmente en polvo o
molidos en agua clara y dulce...” El autor prosigue diferenciando entre aquellos colores que debian ser molidos en
almirez, como el azul de cabeza, el verde, el bermellon, el carmin y el ocre, entre otros, y advirtiendo que en los Glti-
mos tres citados no requerian de un aglutinante tan fuerte como en los dos primeros por tratarse de “colores de poco
cuerpo”, y puntualizando que colores como el azul, el albayalde, el genuli y el azarcon, se presentan en polvo, por
lo que no precisaban de molido. VVéase Echevarria Gofii, Pedro, Policromia del Renacimiento en Navarra, op. cit. p.
206.

26 Remitimos al estudioso a consultar Summa Pictorica, [disco compacto (DVD)]: El esplendor de la Edad Media,
Historia universal de la pintura, Vol 11, edit. Planeta, Barcelona, 1999.

27 Segun Echevarria Gofii “El punto de arribada de los colores méas refinados como de otras tantas mercancias a
Espafia fue Sevilla, y de ahi se distribuyeron por los talleres provinciales”. Policromia del Renacimiento en Navarra,
op. cit. p. 206.

28 Pacheco, Francisco, El arte de la pintura su antiguedad y grandezas, op. cit. p.
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labras de Pacheco: “... los mejores, mads finos
y delgados”2s. Actualmente todos estos proce-
sos se han suprimido al contar con productos
comerciales de una excelente calidad, lo que
permite economizar tiempo de trabajo y por
tanto ahorrar costes humanos.

En cuanto al proceso de aplicacién?? se debe
tener en consideracién que la técnica debe eje-
cutarse con maestria, depositando los colores
sin que entre ellos se mezclen, produciendo un
efecto visual de suciedad y de poco

conocimiento de los materiales. Ademds, se
deben emplear las gradaciones tonales que
sean necesarias y mds convenientes a la obra,
siguiendo un criterio estético acorde con el
soporte.

194. Tras finalizar la policromia sobre el oro se procede a realizar
las carnaciones de las figuras.

El Oro en Hoja

Aalutinantes

Una vez que se tienen los pigmentos prepara-
dos, como hemos visto, se procede a ligarlos
con el aglutinante, éste puede ser de varias
naturalezas, siendo los mds empleados el de
huevo, el de aceite, o el compuesto por la
emulsién de ambos denominado como mixto.
A continuacién procedemos a estudiar cada
uno de ellos de forma individual.

Aalutinante de huevo

Esta técnica, conocida desde la Antigiedad,
consiste en mezclar los pigmentos molidos y
lavados con el aglutinante de huevo. Este
aglutinante puede estar formado por la yema,
la clara o bien mixtos, que se fabrican incor-
porando aceites para crear emulsiones.
Aunque todos estos aglutinantes son un exce-
lente medio para policromar sobre oro, cada
uno de ellos posee sus propias caracteristicas.
La clara de huevo, constituida casi integra-
mente por albdmina, presenta condiciones
inferiores, para ser empleado como agluti-
nante, a las de la yema, ya que se disuelve con
dificultad en agua y se altera con mas facilidad
que ésta. Por ello se debe trabajar con una di-
solucién que no esté muy cargada de clara, ya

29 Sobre las consideraciones a tener en cuenta para aplicar los colores es importante que:

no se encuentren unos

con otros’, ‘no se mezclen’y se utilicen de la misma manera que la pintura de lienzo ‘ayudandoles con su claro, medi-
ano y oscuro’, o sea, respetando las gradaciones tonales” VVélez Chaurri, J.J., Bartolomé Garcia, F. R., La policromia

de la primera mitad del siglo XV11 en Alava, op. cit. p. 25.

30 Sobre el empleo de aglutinantes con el pigmento blanco el autor del Arte de la Pintura esclarece como éste se tem-
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que puede cuartear debido a que el temple
preparado con ésta, no es tan eldstico como el
confeccionado con la yema. El temple de clara
se utilizaba frecuentemente mezclada con pig-
mentos azules y blancos, para evitar el amaril-
leamiento que en principio produce la yema'y
que distorsiona estos tonos, aunque podemos
afirmar que ese amarilleamiento, hacia el que
tornan los colores, desaparece en un espacio
corto de tiempo.

El agltutinante que mds se emplea en la prac-
tica con el fin de policromar sobre oro y que
goza de mayor éxito entre los profesionales de
este campo es el de temple de yema. Algunos
autores, entre ellos Cennino Cennini, hablan
exclusivamente del empleo de la yema para
elaborar el temple, y por tanto le confieren una
categoria de supremacia sobre los otros agluti-
nantes. Los pigmentos mezclados con este
aglutinante son un medio excelente para este
tipo de policromias. La luminosidad -con el
paso del tiempo los colores no oscurecen
como sucede con las pinturas al aceite-, el
acabado satinado, su rapido tiempo de secado
y las finas capas elésticas que forma, han
hecho que los artistas lo adoptaran convirtien-
do a esta técnica en la preferida y més emplea-
da, tanto en el pasado como en el presente.
La manera de preparar temple de huevo a la
yema, consiste en disociar la clara de la yema
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y separar a ésta de la telilla que la envuelve
para proceder a depositarla en un recipiente. A
esta yema se le anaden dos medios cascarones
de agua, es conveniente usar agua hervida o
destilada y que se encuentre a una temperatu-
ra ambiente pues el calor afecta a la yema
endureciéndola, y se agita hasta conseguir una
mezcla homogénea, quedando de esta forma,
preparada para mezclar con los colores. Este
aglutinante debe de prepararse en cada jorna-
da de trabajo pues, al ser de naturaleza
orgdnica, no permanece estable y se corrompe
perdiendo sus propiedades.

Uno de los textos con mayor contenido didéc-
tico que recoge estas apreciaciones es el de
Francisco Pacheco, argumentando de forma
clara y concisa el sistema que se debe seguir
para preparar los colores y su  posterior apli-
cacién. Pacheco hace igualmente alusién a las
diferentes proporciones de aglutinante que se
deben emplear dependiendo de los colores y la
conservacién del preparado. “Los colores han
de ser tales y tan escogidos como los que usa
la iluminacién y se han de moler en |"agua...
se ha de usar con la yema de gievo fresca, con
medio cascarén de agua dulce y clara, batido
hasta que levante espuma; con esta templa se
han de mesclar los colores para el estofado
sobre oro brufido...”31.

plaba con goma en sustitucion del huevo con el fin de evitar esta distorsion de color : “Algunos templan el blanco,
para realzar el estofado, con agua de goma, pero de la templa del glievo se pueden valer para todo”30. Pacheco,
Francisco, El Arte de la pintura su antigliedad y grandezas, op. cit. p. 45.

31 Pacheco, Francisco, El arte de la pintura su antigliedad y grandezas, op. cit. p. 44.

32Sobre las ventajas e inconvenientes del empleo de este tipo de aglutinante Pedro Echevarria Gofii comenta: “A las



Aglutinante oleoso

Las policromias sobre oro pueden aplicarse
con la técnica del éleo. Esta tiene una serie de
ventajas frente al temple de huevo y también
posee una serie de inconvenientes. Mientras
que a la hora de citar las ventajas destacan su
prolongado tiempo de secado -lo que permite
retocar la pintura- su acabado brillante y la
ductibilidad en el manejo de los colores, entre
los inconvenientes cabe resefiar que la incor-
poraciéon de un aceite, en el que se produce
una irreversible reaccién de oxidacién, se tra-
duce, en un breve espacio de tiempo, en un
evidente amarilleamiento de la policromias2.
La técnica del dleo ha sido empleada con pro-
fusién sobre soportes flexibles como el cuero.
Sobre esta técnica podemos leer: “Se continda
el policromado con tintas de dleo, blanco,
verde, azul, rojo y carmines...segin el efecto
que se pretenda causar; las puntas de los
adornos se plumean con tintas més enteras (es
decir, no por transparencia si no por tonos
opacos(, con el fin de conseguir mayor
movimiento ornamental”33.

El Oro en Hoja

Temple mixto

Los temples mixtos, constan de un componente
magro y uno graso. Con estas emulsiones se
obtienen mezclas con las caracteristicas del
temple de yema a las que se suman las
propiedades de ductibilidad que aporta el
aceite, facilitando el manejo del pincel y pro-
longando el tiempo de secado, lo que permite
retocar y trabajar de una manera mds tran-
quila, aunque a su vez con ello se adiciona el
problema que supone el amarilleamiento de
los aceites.

Sobre el empleo de este proceso E. Goni
escribe: “Una técncia mixta de temple u dleo
mixto, es decir, aceite de linaza con yema de
huevo que requeria la aplicaciéon de la mano
de pintura una vez estuviera la anterior bien
seca, lo que se conoce entre los oficiales como
‘graso sobre magro’. Tanto esta técnica mixta
como la citada regla ya fueron conocidas vy
practicadas por los pinfores y doradores fla-
mencos de fines del siglo XV"34.

indudables ventajas que proporcionaban los colores al 6leo disueltos en aceite de linaza como son finura de ejecu-
cién, compactez de tonos, brillo, viveza de colorido y posibilidad de retocar hay que contraponer el gran inconve-
niente que supone la capacidad de adulteracion de los colores una vez secos por el aceite graso-amarillento que inclu-
so los hace ennegrecer con el paso del tiempo...”. Echevarria Gofii, Pedro, Policromia del Renacimiento en Navarra,

op. cit. pp. 206-207.

33 Colina Botello, Manuel de la, “Cordobanes y cueros repujados”, ARA, Arte religioso actual, edit. Movimiento
Arte Sacro, Madrid, numero extraordinario 45-46 afio XII, julio - Diciembre 1975, pp. 152 y ss.

34 Echevarria Gofii, Pedro, Policromia del Renacimiento en Navarra, op. cit. p. 207.

35 Este proceso ya era empleado por Cennino Cennini, véase El libro del arte, op. cit. p. 176 e igualmente comen-
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Aplicacién

El proceso técnico de ejecucién de la poli-
cromia sobre oro, en ocasiones, es precedido
por la aplicacién de una preparaciéon sobre el
oro con albayaldess, esta base blanca aporta
mayor luminosidad a los colores y era un pro-
cedimiento muy comin cuando se iban a
aplicar encima tonos azules y verdes, el estudio
estratigréfico realizado en el retablo de San
Eutropio asf lo confirman: “Para realizar los
estofados se imprimia con albayalde lo que se
iba a colorear. Incluso si se superponia un
color sobre otro era necesario dar previamente
lo imprimacién correspondiente. En las mues-
tras tomadas de los estofados del retablo se ha
comprobado la existencia de esta preparacién
de albayalde en determinados colores, princi-
palmente bajo los azules y verdes. A simple
vista, se puede apreciar de forma evidente un
color rosado subyacente debajo de los
azules”3s.

Francisco Pacheco en su tratado hace referen-
cia a la necesidad de imprimar con albayalde
todo lo que encima va a ir policromado, con la
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expresa aclaraciéon de afadir unas gotas de
vinagre al huevo para evitar su pudriccién y
prolongar su uso37. Este mismo autor comenta
como método de pasar un dibujo sobre la hoja
metdlica el ya mencionado estarcido, que se
perfila con carmin que una vez seco se super-
pondrd la capa de albayalde, que dejaré
traslucir el tono carmin sirviendo de guia a los
motivos pictéricos, mejorando la calidad de la
policromia: “... y si se hubiere de hacer algin
follaje, o subiente, con patrén, por guardar la
igualdad de las mitades, después de estarcido
sobre el oro, se podrd perfilar con carmin y
emprimarlo, después de seco, con blanco,
porque sobre él se descubren los perfiles del
debuxo y se podrd meter de sus colores varios,
con més limpieza...”3s. Sobre esta preparacién
se procede a aplicar los colores sin ninguna
dificultad afadida @ cualquier otro tipo de
soporte.

Exactamente este mismo proceso es comenta-
do por Rocio Bruquetas Galén con la alusién a
determinados colores, como son las lacas, en

tado por Francisco Pacheco, autor que alude a este tipo de practica recomendando su aplicacién “emprimando con
albayalde todo lo que se ha de colorir”. El Arte de la pintura su antigliedad y grandezas, op. cit. p. 45.

36 La Sarga Y El Retablo De San Eutropio de El Espinar. op. cit. p. 70.

37 “...emprimando con albayalde todo lo que se ha de colorir, sean grutescos sobre el oro, o ropas metidas de varios
colores; advirtiendo que en los azules no sea el glievo tan fuerte como en el carmin, bermell6n y ocre, y otros co-
lores de poco cuerpo; y cuando el giievo templado pasare de un dia se le afiadiran unas gotas de vinagre por que no
se corrompa,...” Pacheco, Francisco, El Arte de la pintura su antigliedad y grandezas, p. 45. Anteriormente a la adi-
cion de vinagre como preservativo para impedir su rapida degradacion se empleaba leche de higueras, como
podemos leer en el tratado medieval de Cennino Cennini, El arte de la pintura, op. cit. p. 90.

38 Pacheco, Francisco, El Arte de la pintura su antigliedad y grandezas, op. cit. p.44-45.
39 “Para guardar la simetria, los follajes del tipo clasico se solian hacer con un patrén estarcido sobre el otro. Se per-
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los que con motivo de hacer una mejor
imitacién de los esmaltes la capa de albayalde
se omitia: “También, a veces, se superponian
colores sin capa de imprimacién para con-
seguir efectos de transparencia del oro, como
ocurre con las lacas, con el fin de imitar los
esmaltes”3.

Las policromias realizadas en el trabajo de
campo que acompana esta tesis, han sido eje-
cutadas sin interponer entre éstas y el metal
una capa preparatoria de albayalde y ejecu-
tadas con la técnica de temple de yema, obte-
niendo unos excelentes resultados.

195. Imagen
comparativa.
En la parte
superior
relieve termi-
nado, en la
zona inferior
s durante el
procesode
aplicar  las
policromias.

El Oro en Hoja

6.1.3 El esgrafiado

El esgrafiado es otfro de los procedimientos que
se han empleado, y se emplean, para enrique-
cer la hoja de oro. A continuacién se describen
todas las fases necesarias para afrontar con
éxito la aplicacion de esta técnica.

Asiento sobre la que se debe hacer el esgrafia-
do

Tan importante como la propia preparaciéon y
aplicacién de los colores es la base sobre la
que se realiza este tipo de decoraciéon. No se
puede realizar el esgrafiado o rayado sobre
cualquier base dorada ya que es impres-
cindible que ésta se encuentre dorada al agua
y brufida“ puesto que, para ejercer esta técni-
ca, recordemos que consiste en levantar pun-
tualmente la pintura dejando a la vista el
metal, es imprescindible que el oro de base no
se levante ni arafe al roce de la herramienta
con la que se retira parte de la policromia.

filaba con carmin el dibujo deseado y, a continuacién, se imprimaba con el albayalde. Una vez seco, se pintaba sigu-
iendo los perfiles del carmin que se transparentaba a través de la imprimacion. Después se rallaba para sacar el oro
siguiendo el dibujo y el tipo de grabado, por medio del <<grafio>> o punzon”. La Sarga Y El Retablo De San

Eutropio de El Espinar, op. cit. p. 72.

40 “Ciertamente era esencial brufiir el oro cuando éste tenia que proporcionar la base para decorativas telas ejecu-
tadas con la técnica del esgrafiado...era de uso comun en los talleres toscanos del siglo XIV... las partes doradas del
disefio eran expuestas a la vista rascando las zonas apropiadas de pintura aplicada encima; de ahi la necesidad de que
el pan de oro estuviera firmemente adherido y bien brufiido”. Bomford, David, La pintura italiana hasta 1400, op.

cit. pp.130yss.

41 Este proceso se realiza después de que todo lo trabajado con el pincel ha secado, pudiéndose arafiar o rajar con
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Herramientas

Como herramientas se utilizan un punzén o un
palo de ébano o uno de boj, afilados y acaba-
dos en una punta roma, siendo los mds
comunes los de hueso, ébano y boj para dibu-
jar sobre el oro. No son éstos los Unicos uten-
silios que se emplean, pudiendo llevarse a
cabo este proceso con cualquier herramienta
que, sin arafar el oro, levante la pintura4!.
Para evitar que el oro resulte arafiado Cennino
Cennini recomienda el uso de un estilete de
brezo, de madera fuerte o de hueso, con punta
en un extremo y plano por el otro para rascar42.
Con la punta del estilete se marcaba el dibujo
y con el otro extremo se levantaba la poli-
cromia dejando a la vista el oro”43.
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Proceso de pasar un dibujo

Una vez que las hojas de oro estdn cubiertas
por una capa de pintura, se procede a pasar el
dibujo. Generalmente se hace con el sistema
de calco o estarcido, métodos que describimos
anteriormente en el capitulo 2 de esta investi-
gacién. Sin embargo, debemos puntualizar
que, los esgrafiados de los trabajos précticos
que se presentan en esta investigacién han sido
realizados a mano alzada, es decir, teniendo el
modelo original como guia sin previo dibujo
preliminar sobre la capa pictérica.

un estilete de plata, madera, o con algo puntiagudo, haciendo aparecer el oro en las zonas deseadas

42 Cennini, Cennino, El Libro del arte, op. cit p. 177.

43 David Bomford en el estudio realizado sobre los soportes con este tipo de tratamiento alude a esta misma técni-
ca de uso de la herramienta: “Las zonas mayores de pintura eran rascadas y los detalles menores eran marcados en
la pintura con la punta de la madera”, La pintura italiana hasta 1400, op. cit. pp. 130 y ss.

44 “La pintura de temple al huevo aplicada encima, aunque técnicamente estuviera seca, no debia estar completa-
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Proceso técnico de realizar el esgrafiado

Antes de proceder a realizar el esgrafiado y
una vez aplicadas las capas de color, se debe
dejar transcurrir un intervalo de tiempo hasta
que la pintura haya secado en parte sin
endurecer en exceso#.

Una vez que se tiene el dibujo marcado sobre
el soporte, con la herramienta elegida, se pro-
cede a levantar el color. Sobre superficies en
las que se corra el riesgo de arrastrar pintura al
roce de la mano, se pone un papel limpio
debajo. Sobre este proceso E. Herranz escribe:
“Ahora ya no tenemos nada mds que ir rayan-
do con mucho cuidado por encima de todos
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los puntitos, y nos queda el dibujo hecho y cen
trado por igual, y asf veremos un dibujo dora-
do en el plano como si lo hubiésemos hecho
con un pincel, pero no queda el grueso, el del
adorno pintado, y nos queda mds fino y mucho
mejor, y el resto del color que queda pues se
raya también, para que veamos el oro todo lo
mds posible; no por eso deja de verse el
color”4s.

Tras tener el soporte dorado y policromado se
procede a realizar las incisiones en aquellas
zonas destinadas a este fin.

197 y 198. Detalles de relieve, En las imagenes se observan los dibujos efectuados sobre los fondos de color.

mente dura sino un poco blanda y todavia flexible, con una textura similar a la del queso”. Bomford, David, La pin-

tura italiana hasta 1400, p. 130y s s.

45 Herranz, Eugenio, El arte de dorar, op. cit. p. 70.

46 Gonzélez Alonso, Enriqueta, Tratado del dorado, el plateado y su policromia, op. cit. p.179.
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199. Detalle del esgrafiado realizado sobre el fondo de un relieve fabricado en resina. Las partes mas prominentes de los relieves dorados
han sido tratadas para dejar a la vista el bol, efecto que aporta a la pieza un aspecto de antiguedad.

200. Detalle del esgrafiado realizado sobre relieve de resina. Obsérvese como en algunas zonas de los fondos han sido tratadas para dar la
apariencia de envejecido o desgastado por el tiempo.

201. Detalle de esgrafiado sobre relieve de resina. Los fondos han sido empolvados aportando un valor afiadido a la pieza de antiguedad.
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6.2 Incisiones sobre el oro

Basdndonos en los datos que aporta Enriqueta
Gonzdlez Alonso* en su libro Tratado del
dorado, el plateado y su policromia, fechamos
en torno al siglo Xl el inicio del tratamiento con
incisiones de los fondos dorados de las tablas.
Comparando los trabajos elaborados con inci-
siones sobre la superficie dorada de los
soportes en el duecento italiano con los repu-
jados de la orfebreria otomana de la misma
época, se deduce que esta Ultima ejercia una
fuerte influencia sobre la primera, observando
que estilisticamente el resultado es muy seme-
jante, aunque con el transcurso del tiempo y el
empleo, cada vez més habitual de este tipo de
decoracién sobre tabla, poco a poco los tra-
bajos realizados con el método de incisién van
tomando un cardcter propio, configurdndose
unas caracteristicas distintivas entre una zona y
otfra.

Seré sobre todo en el periodo gético en el que
se amplie y desarrolle la mds extensa gama de
dibujos y adornos que, a veces, se encuentran
enriquecidos con la adiccién de relievest y
policromfas. Estas incisiones podian encon-
trarse bien limitadas a decorar zonas muy
determinadas de las figuras como las boca-
mangas de los vestidos, cenefas y sobre todo
de forma muy generalizada, sobre los nimbos
o aureolas de los personajes sagrados o bien,
empleadas en muchos casos para enriquecer y
decorar toda la superficie dorada del fondo.
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Conviene en este punto y, antes de adentrarnos
en los procedimientos précticos, efectuar una
reflexion sobre los motivos que llevaron a inter-
venir sobre la obra con estos procedimientos y
el cambio estético que supone este tipo de
actuacién. En primer lugar se debe tener en
cuenta que el plano del cuadro, cubierto de
manera uniforme con oro brudido, brilla
provocando en el espectador un efecto no con-
trolable por el artista. Uno de los sistemas con
los que se puede variar este resultado es que-
brantando la superficie homogénea con
pequenos estampillados que, al incidir la luz
sobre ellos crean una nueva reflexién, llegando
a ofrecer al espectador una curiosa combi-
nacién de claroscuros en la que aparecen
como claros las incisiones y, oscuras, las zonas
que lo rodea. Si bien, en la mayoria de las
obras que hoy podemos contemplar este matiz
no se puede apreciar por la suciedad que se ha
depositado en las oquedades y que invierte el
efecto con el que fueron realizadas.

Por otro lado, no debemos olvidar el contexto
en el que la mayoria de estas obras eran
exhibidas, espacios dedicados al culto y en los
que, en muchas ocasiones, no habia la sufi-
ciente luz como para poder observarse sin el
empleo de velas que aportaban un efecto
sobrecogedor: “La fase final era el labrado del
oro visible con pequefios punzones en punta
para hacer que el oro brillara y centelleara con

47 Para estudiar los procedimientos que se pueden realizar para crear relieves véanse los capitulos destinados al estu-

dio de la preparacion de los soportes.

48 Bomford, David, La pintura italiana hasta el 1400, op. cit. p.133.
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la vacilante luz de las velas”4s.

La amplia gama de motivos decorativos que se
pueden realizar con el empleo de las diferentes
herramientas, dejaban via libre a la imagi-
nacién del artista que disefiaba los dibujos y
que empleaba, de manera simultdnea, dife-
rentes tipos de marcas lo que posibilitaba que
se pudieran conjugar multitud de adornos que
dan, como resultado, exquisitas obras de
lobrado sobre el oro.

Este procedimiento tan ligado a la técnica del
dorado que dejé de ser un procedimiento
habitualmente empleado sobre soportes bidi-
mensionales, sobre todo a partir del siglo XV,
reservando su empleo casi exclusivamente
sobre esculturas destinadas al culto, junto con
objetos de lujo y muebles.
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6.2.1 Herramientas

Dependiendo de las fuentes consultadas,
podemos encontrar diferentes clasificaciones
de las herramientas que se han empleado vy
que todavia se siguen utilizando para grabar
sobre el oro.

Basicamente podemos distinguir entre dos
tipos:

En primer lugar nos referiremos a aquellas he-
rramientas que producen una marca sobre la
superficie del metal al incidir con la fuerza ejer-
cida con la mano, es decir, sin ninguna presién
afadida, conseguida con la ayuda de otro tipo
de utensilio. Dentro de este tipo de herramien-
tas se encuentran los buriles, las rosetas y el
compds.

En segundo lugar englobamos con el nombre
genérico de ‘cinceles’, a aquellas herramientas
que reproducen la marca que llevan incisa en
uno de los dos extremos de una espiga de hie-
rro tras una fuerte presién realizada con un
martillo sobre la espiga en el lado opuesto al
que tiene el dibujo, quedando éste grabado
en el oro.

49 Cennini, Cennino, El libro del arte, op. cit. p.175.
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Compas

El compds, semejante al que se emplea habi-
tualmente en dibujo técnico, es el utensilio con
el que se trazan las lineas circulares de los nim-
bos, que quedan incisas sobre el oro y que sir-
ven de guia para los posteriores trabajos de
estampillados que se quieran hacer, como
sefala C. Cennini: “Una vez hallas bruiido tu
retablo, te convendrd tomar el compdés, trazar
los circulos de las coronas o diademas, gran-
earlas, decorarlas con alguna cenefa, puntear-
los para que parezcan perladas de granos de
maiz”49.

Daniel V. Thompson explica sobre el uso del
compds cémo, sin ser este el Unico sistema que
se ha usado para trazar los halos, era el més
frecuente y cémo cada anillo que quedaba
marcado era la base o guia para el posterior
estampillado de otfros dibujos. Ademés de
estas apreciaciones el autor rastrea en los tes-
timonios originales que han llegado hasta
nosotros para argumentar :

“Con compases sobre el oro se hacen con
facilidad las lineas de los halos, que general-
mente proporcionan la base fundamental del
disefio que se hace por estampillado, aunque
en ocasiones se hicieran los halos sin el uso de
los compases, normalmente tienen varios anil-
los concéntricos que casi es imposible realizar-
los sin el uso del compds. Alguna pequefa
muesca puede en ocasiones indicar donde se
apoyé el compds para trazar los circulos,
aveces estos pequefios agujeros se rellenan de
estuco”s0
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Rulo o0 Rosetas

Una de las formas mds rdpidas de realizar
marcas consiste en el empleo de un rulo for-
mado por una empufadura de madera y que
tiene en un extremo una rueda de didmetro
variable de la que derivan una serie de termi-
naciones que varian de forma atendiendo al
tipo de dibujo que se quiera grabar en el
soporte. Esta rueda es intercambiable facilitan-
do moltiples variaciones en los tipos de
adornos.

Como aclaracién sobre este tipo de he-
rramienta y en comparacién con los punzones
citamos: “Las lineas finas eran practicadas con
un solo punzén romo de aguja pero, con el fin
de ahorrar tiempo en zonas de cierta extensién,
probablemente se utilizaban punzones com-
puestos de roseta, hechos de grupos de pun-
tos”s1.

Con esta herramienta se conseguia econo-
mizar el tiempo que se tardaba en decorar
superficies de unas determinadas dimensiones
como podian ser los espacios entre las dife-
rentes circunferencias que conformaban los
nimbos: “Es posible que se emplearan también
rosetas para la decoraciéon punteada en las
franjas mdés anchas de los halos labrados” 2.

50 Thompson, Daniel V., The materials and techniques of medievals painting, op. cit. p. 223.

51 Bomford, David, La pintura italiana hasta 1400, op. cit. p.133

52 ibid.

53 Bomford, David, La pintura italiana hasta 1400, op. cit. p. 113.
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Cinceles o trogueles

Son pequefias barras o espigas de hierro pris-
maticas o redondas, aproximadamente de 10
a 15 cm de largo que en un extremo tienen
una figura geométrica. Existen muchas y muy
variadas, lo que ha dado como resultado una
extensa pluralidad de dibujos. Para hacer las
incisiones se golpea suavemente sobre el oro el
troquel con un martillo de caucho con la fina-
lidad de no ejercer excesiva tensién sobre la
tabla, lo que podria producir fisuras sobre el
aparejo que, con el transcurso del tiempo, se
marcarian sobre la superficie dorada.
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Buriles

Los buriles poseen un mango de madera en el
que se embute una barrita generalmente fabri-
cada en acero templado que acaba en una
punta que posee un determinado perfil o dibu-
jo. Se utilizan para realizar diferentes tipos de
marcas, atendiendo a su tamafio y grosor se
pueden conjugar consiguiendo efectos muy
variados. Si son punzones o puntas secas, se
produce en el oro un efecto de positivo/nega-
tivo, al conjugarse el oro bruiido y el mate.
Dependiendo de la forma en la que acabe su
extremo inferior, en una bolita, en plano, u
otras formas, el efecto que produce varia sus-
tancialmente.

202. Detalle de graneado, tabla de San Lucas, Villafermosa,
Museo de Bellas Artes San Pio V, Valencia. Fuente: Tratado del
dorado, plateado y su policromia.

203. Detalle de incisiones sobre tabla. Fragmento del retablo de la
Virgen y San Jorge. Iglesia del convento de San Francisco.
Villafranca del Penedés. Barcelona. Fuente: Millenium, Historia y
Arte de la Iglesia Catalana.



6.2.2 Tipos de marcas

Existen distintas taxonomias, al igual que
sucede con las herramientas, en lo referido a
las marcas realizadas sobre el oro, variando de
manera notable en funcién de los textos que se
consulten.

De forma generalizada podemos afirmar que
los diferentes tipos de marcas se diferencian en
funcién de tres factores: la herramienta con la
que se hayan ejecutado, la intensidad con la
que se ha producido la incisién y el tipo de
dibujo dejado. Sin embargo, no debemos
entender los diferentes fipos de marcas de
manera aislada o individual, es decir, por lo
general se alternan diferentes tipos de he-
rramientas y se conjugan distinftos motivos
ornamentale que aportan una mayor riqueza a
las obras.

Para hacernos una idea de la variedad decora-
tiva que se conseguia con este procedimiento
se ha elegido un fragmento que alude al tra-
bajo realizado sobre el oro en el retablo de
Santa Croce en Florencia:

“ Una vez doradas y brudidas, las zonas planas
de las partes que quedan del marco original,
sobre todo en los paneles de la segunda filg,
estaban ornamentados con dibujos incisos,
punzonados y punteados. El pan de oro de los
fondos de las pinturas ha sido dejado sin de-
corar, con excepcién de los halos que han sido
lobrados. En comUn con ofros pintores de la
generacién que siguié a Duccio, Ugolino ha
usado para éstos una gama de punzonadas

El Oro en Hoja

mixtas, en vez de la decoracién incisa y pun-
teada normalmente preferida por Duccio. Sélo
en los halos de los fragmentos de la National
Gallery aparecen once punzonadas mixtas se-
paradas, sin hablar ya de las pequenas pun-
zonadas circulares. Estas punzonadas han sido
ejecutadas en varias combinaciones para pro-
porcionar una extensa gama de dibujos...”s3.
La pluralidad de combinaciones que se podian
ejecutar daban como resultado una extensa
gama de dibujos tan heterogéneos que podian
variar desde la combinacién de circulos y pun-
tos de varios tamafos hasta formas naturalistas
muy elaboradas, como flores u hojas.
Thompson sobre la técnica de ejecucién y los
adornos mds cominmente empleados sobre
tablas medievales comenta: “Cuando se
habfan realizado los circulos concéntricos de
los halos, se impresionaba sobre el oro los
ornamentos labrados con pequefnas he-
rramientas hechas de acero o bronce usadas
para labrar el oro. Las puntas mds comunes
eran los circulos y puntos de varios tamafos.
Con estas herramientas pueden realizarse toda
clase de combinaciones. Una de las mds
comunes es un circulo rodeado de ofros seis
circulos de igual tamafo, para formar una
especie de rosetén.
Combinaciones lineales y geométricas de pun-
tos se usaron para enriquecer la superficie del
oro. Algunas herramientas tenfan dibujos muy
decorativos y laboriosos, y fueron usadas para

54 Thompson, Daniel V. The materials and techniques of medievals painting, op. cit. p.223.
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estrellas, hojas y flores. Algunos disefios muy
elaborados fueron dibujados por los artistas
libremente golpeando el punzén con presién
suficiente para realizar la incisién”s4.

Entre los tipos de marcas realizadas podemos
distinguir como las mds utilizadas: el repicado,
el graneado, el agamuzado, el gofrado y el
cincelado, marcas que a continuacién pro-
cedemos a describir:

Repicado

El repicado es el producto de un finisimo pun-
teado ejecutado con buril, punta seca, punzén
fino o punta de plata.

Graneado

El graneado alude a una marca més rotunda
que el repicado. Conseguido con buril de
punta roma, puede adoptar multiples formas
entre las que podemos destacar la que se ase-
meja a una lagrima.

Este tipo de adorno, C. Cennini lo califica
como uno de los mds bellos, aunque la
descripcion  realizada por el propio autor
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merece ser reproducida debida al elevado
interés que suscita cuando escribe:

“Una vez hayas brufido tu retablo, te conven-
drd tomar el compés, trazar los circulos de las
coronas o diademas, granearlas, decorarlas
con alguna cenefa, puntearlas para que parez-
can perladas de granos de maiz -éste puntea-
do en el capitulo CXLII recibe el nombre de
< <roseta>>-, adornar con otros dibujos vy
granear los follajes cuando los haya...es una
de las técnicas mdés hermosas que empleamos:
puedo granear superficies planas y en
relieve”ss.

Para hacernos una idea de la dificultad de la
técnica de granear, debemos sefalar como
Cenniniss recomienda ensefnar a los aprendices
sobre plata, para practicar, y después trabajar
el oros7.

Agamuzado

Cennino Cenninist, distingue entre granear vy
agamuzar, dando el significado a este ¢ltimo
de realizar un granulado suave, delicado, a la
superficie dorada, realizando un denso puntea-
do por medio de un hierro punzante.

55 Cennini, Cennino, El libro del arte, op. cit. p.175.

56 Cennini, Cennino, El libro del arte, op. cit. p.177.

57 Enriqueta Gonzalez Alonso comenta la posibilidad, en determinados casos, de ejecutar cincelados dejando al des-
cubierto el bol con el fin de obtener una calidad diferente. Tratado del dorado, plateado y su policromia, op. cit.

p.179.

58 Cennini, Cennino, El libro del arte, op. cit. p.35.

59 Thompson, Daniel V.The materials and techniques of medieval painting, op. cit. p. 223.
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204. Marcas de cincelados de obras del Museo del Prado. Imagen tomada de Incidencias del soporte
en la pintura y sus manipulaciones técnicas. 1- Porcién geométrica. 2- R-2.677. Discipulo de Luis
Borrasa (1380-1424), sobreplano en conico. 3-R-1.321- Anénimo Castellano, primer cuarto del siglo
XV. Retablo del Arzobispado D. Sancho Rojas. Inciso en plano (distintos diametros). 4- R-Idem.
Moteado. 5- R- 1.327. Maestro de Siguenza San Lucas (Siglo XV), cincel en forma de tubo. 6, 7, 8, 9-
Anénimo Castellano (1329-1331), San Gregorio y Santiago Apostol. 10, 11, 12- R- 2.944. Francisco
Traini (1321-1345), La Virgen con el Nifio. 16- R-845. Juan de Juanes, rallado y moteado.

Gofrado

El gofrado no es correcto definirlo como un
tipo de marca concreta sino que, més bien,
alude al nombre con el que se conocen las
incisiones realizadas sobre los fondos dorados
de las tablas géticas, cinéndonos exclusiva-
mente a este periodo para asignar con este
nombre a los trabajos de labrado sobre oro.

Cincelado

Consiste en la ruptura por incisién de la super-
ficie, dejando el dibujo grabado en el oro. Este
tipo de marca fué muy empleado en los siglos
XIV y XV. Este cincelado se lleva a cabo sobre el
dorado mate o bruiido, como ya se explicé en
el apartado de herramientas. Se realiza medi-
ante espigas de hierro prismdticas en cuya
cabeza se labran estrellas, flores, ojos de
perdiz, puntos, dngulos, rectas y otros elemen-
tos ornamentales, los cuales se aplican sobre
la superficie dorada golpeando con mazos por
el lado opuesto de la espiga, segun un dibujo
estarcido al efecto, y presionando lo justo.
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205 y 206. Marcas de troqueles. Iméagenes tomadas del Tratado del dorado, plateado y su policromia. Catalogo cortesia de
Dita Cosimo Tassinari, Florencia.
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6.2.3 Proceso Técnico de Aplicacion

Los procedimientos empleados para llevar a
cabo las incisiones se hacian de manera muy
calculada, dada la extensa gama de dibujos y
métodos de aplicacion. El artista que realizaba
este trabajo no improvisaba el resultado puesto
que, sélo con mucha préctica y un riguroso
estudio se conseguian acabados muy ricos en
formas y dibujos.

En primer lugar cabria preguntarse el motivo
por el que toda esta serie de grabados e inci-
siones podian realizarse sobre el soporte sin
que ello supusiera una ruptura de las capas de
aparejo y las consecuencias que este tipo de
intervencién conllevaria. A priori, se podria
presuponer que se formarian cuarteados y
desprendimientos. Sin embargo, el buen com-
portamiento de las capas de preparacién frente
a la fuerte tension a la que se ve sometido, se
debe a la calculada y metédica ejecucion con
la que se llevaban a cabo estos procesos, en
los que la elasticidad que poseen las capas de
preparacién en un momento determinado
juega a favor del artista que puede con este sis-
tema transformar la superficie lisa dorada en
un plano de multiples combinaciones decorati-
vas. Daniel V. Thomson explica la buena
respuesta de las capas de preparacién en base
a que “el yeso utilizado en el proceso de dora-
do es bastante eléstico, por lo que cualquier
presion en él hard una marca. Cuanto mdés
profunda la incisién para garantizar el buen
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comportamiento del soportemds presion
requiere”s?.
Esta base eldstica es imprescindible para
garantizar el buen comportamiento del soporte
en cualquier trabajo de incisién que se realice
sobre el oro. En este punto es importante
destacar que esta premisa se debe aplicar
tanto a soportes rigidos como flexibles. Asi por
ejemplo, en el cincelado sobre este segundo
tipo de soportes, como es el caso del cuero, el
profesor Manuel de la Colina subraya la
importancia de trabajar siempre sobre una
base mullida: “Terminada la policromia, se
comienza el cincelado para conseguir mayor
realce y detalle en las zonas que lo requieran...
Al iniciar esta labor conviene que se haga
sobre cartén o madera y nunca sobre superfi-
cie dura”6. En segundo lugar es importante
plantear sobre qué zonas es més adecuado
hacer incisiones y determinar el procedimiento
de dibujo previo que va a servir de guia a la
mano del artista, puesto que este tratamiento
no es el resultado de una repeticién mondtona
de incisiones que se aplican igual sobre toda la
superficie dorada. Una vez més hemos de
remitimos a Cennino que da respuestas a
todas estas cuestiones:
“...en los pliegues y sombras no granees, hazlo
ligeramente en las medias tintas y bastante en
los relieves; porque al granear lo que con-
sigues es aclarar el oro ya que alli donde se ha

60 Colina Botello, Manuel de la, ”Cordobanes y cueros repujados”, ARA Arte religioso actual, edit. Movimiento Arte

Sacro, Madrid, numero extraordinario 45-46 afio XII, julio

61 Cennini, Cennino, El libro del arte, op. cit. pp.175-176.

- diciembre 1975, pp. 152y ss.
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brufido ha quedado oscuro de por si. Pero
antes de granear una figura o decoracién de
hojas, dibuja sobre el fondo dorado lo que
quieras conseguir con un estilete de plata o
laton” 61,

Por otro lado, otras fuentes documentales nos
amplian los conocimientos sobre las partes que
debian ir lisas en las tablas como aquellas
zonas que quedan cubiertas por los marcos y
que no estdn realizadas con el fin de que sean
expuestas al espectadors?.

Cuando se realizan trabajos de cincelado la
herramienta con la que se producen las inci-
siones debe golpear perpendicularmente sobre
el soporte. Se debe de realizar con un golpe
seco y seguro pero sin llegar a romper la
superficie del oro dejando al descubierto la
preparacién aunque, en ocasiones, crea un
efecto muy decorativo que no tiene porqué ser
corregido.
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Estos tratamientos se conjugan con otros como
son las policromias o los relieves ofreciendo un
resultado con magnificas combinaciones deco-
rativas exultantes de belleza, Este tipo de tra-
bajos alcanzaron su auge y apogeo en la
Europa en la que imperaba el denominado
estilo internacional: “El sistema del trabajo de
buril sobre soportes planos evolucioné hasta
obtener su punto dlgido de uso y funcién en
diferentes conjugaciones de punteados o repi-
cados, graneados y troqueles junto con embu-
tidos y pastillages. Estas técnicas van a coin-
cidir y a persistir en la realizacién de los innu-
merables brocados y damasquinados que con-
forman las pomposas vestiduras borgofonas
de la corte, cuyas ideas recorren Europa en el
denominado estilo internacional, en conjun-
cién con la policromia del oro”es.

62 En cuanto a las zonas doradas en las que no se ejecutaban este tipo de trabajos citamos: “el punzonado era omi-
tido en aquellas partes donde se cubrieran con elementos del marco” Bomford, David, La pintura italiana hasta el

1400, op. cit. p.133.

63 Gonzalez Alonso, Enriqueta, Tratado del dorado, plateado y su policromia, op. cit. p.181.
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Capitulo 7
Patinas y Acabados

7.1. Aportaciones al capitulo

Los procedimientos técnicos que se pueden
aplicar sobre el oro, y que se emplean para
entonarlo y matizarlo han sido agrupados bajo
el nombre de patinas y acabados.

Ambos procedimientos se aplican con la finali-
dad de que, de manera prematura, las piezas
adquieran el aspecto que con el paso del tiem-
po obtienen los materiales.

Los procesos técnicos aunados bajo el nombre
de pdtinas se dividen en dos tipos: aquellas
que se realizan sobre el oro con métodos pic-
téricos, es decir, incorporando encima del
metal color, y las que se consiguen al provocar
un desgaste del metal por frotacién que, al
contrario que las anteriores, no consiste en la
incorporacién de una capa sino en crear cali-

*““La gloria del tiempo es apaciguar a los
reyes beligerantes, desenmascarar el sello
del tiempo en las cosas viejas, velar de
dia, vigilar de noche, maltratar al malva-
do hasta entrarlo en razén, arruinar los
edificios arrogantes con sus horas, deslus-
trar con polvo sus deslumbrantes torres

doradas™.

La violacion de Lucrecia, Shakespeare.

dades por substraccién de materia. Esta clasifi-
cacién ya fue descrita por C. Amich Badosa:
“Es preciso distinguir dos clases de imitaciones:
una, que consiste en envejecer simplemente el
conjunto del nuevo dorado... dando una tona-
lidad uniforme de vejez; la otra, més complica-
da y artistica, tiene por objeto imitar el viejo
dorado con uso y frotaciones, apariencia que
se consigue con manchas de efecto”!.

Se agrupan bajo el epigrafe de acabados del
oro a aquellos procedimientos que se realizan
para dotar al conjunto de la obra de un mar-
cado cardcter de antigiedad, recurriendo a
intervenciones como son el empolvado de la
pieza, la produccién e imitacién pictérica de
cuarteados o craquelados, los deterioros

1 Amich Badosa, Constancio, Manual del dorador sobre madera, op. cit. p. 107.



provocados por los ataques de xilofagos o la
imitacién de excrementos de insectos.

Todos estos tratamientos pueden realizarse
paulatinamente sobre la obra siguiendo una
correcta secuencia de aplicacién. La eleccién
de los procesos y la manera de llevarlos a
cabo no deben ser elegidos al azar, sino que
son el resultado de una reflexién en la que se
deciden los productos y métodos més apropia-
dos para conseguir el acabado més idéneo a
cada tipo de material.

Asi por ejemplo los metales nobles tienen una
belleza intrinseca a su naturaleza de la que
carecen los que tratan de imitarlos, por lo que
en este caso se procede a potenciar la riqueza
inherente a ellos siguiendo un criterio de gusto
muy personal, mientras que en los metales de
baja calidad se procede, generalmente, a imi-
tar los acabados que se consiguen con los me-
tales nobles.

Para realizar cualquier fipo de pétina o acaba-
do es conveniente tener como modelo un pro-
totipo que presente las mismas condiciones de
envejecimiento que se quieran imitar. Este
modelo “... es fundamental como documento
para realizar la enfonacién de las mismas o
para ser interpretado bajo el criterio del gusto
personal; pero sin ignorar el efecto, riqueza y
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carécter que debe obtenerse sobre los dora-
dos"2.

Podemos afirmar que el éxito de un dorado no
sélo consiste en la correcta aplicacion de la
hoja de oro, sino en el conjunto de procesos
que se siguen hasta dar por terminadas com-
pletamente las obras dado que, visualmente,
las piezas deben ofrecer a quien las contempla
una belleza y armonia cuya responsabilidad
recae en el criterio y lo sensibilidad del
dorador.

Estos criterios cobran mayor importancia, si
cabe, cuando estos procedimientos se aplican
en restauracién de piezas que por diferentes
circunstancias han perdido en parte el dorado
y la policromia, e incluso en aquellas que, des-
tinadas para tal fin, no llegaron a tenerlos. El
éxito de esta intervencién consistird en que el
oro nuevo quede integrado en el conjunto de
la obra.

Por todo ello es fundamental no sélo saber
preparar los soportes y aplicar el oro, sino tam-
bién, conocer los métodos para conseguir el
acabado perfecto, insistiendo en la importan-
cia de tener como principal criterio a seguir, la
observacién de piezas que sirvan como refe-
rente o guia.

2 Colina Botello, Manuel de la, Incidencias del soporte en la pintura y sus manipulaciones técnicas, op. cit. p.103.



7.2 Péatinas

7.2.1 Patinas consequidas por rozado

A continuacién se procede a citar algunos sis-
temas de rozar el oro, que, si bien son los mds
empleados, no se puede afirmar que sean los
Unicos. Para los metales de imitacién se
pueden emplear los mismos materiales que
para el oro auténtico, pero debido al mayor
grosor de la hoja es recomendable provocar el
desgaste con un pedazo de estropajo de alu-
minio que, al ser mds agresivo, facilita este
procedimiento.

Los procesos de desgaste del oro se realizan en
los partes mds prominentes y expuestas a los
roces, es decir, las que llamamos los ‘encimas’.
En algunos casos no sélo conviene que quede
a la vista la sisa o bol, sino que también es
conveniente que se vea el blanco de las capas
de preparacion; esto suele suceder en los vivos
de las aristas.

Pétinas y acabados

Recordemos que sobre el oro debe aplicarse
una pdtina dirigida a satisfacer las necesidades
que se presenten en cada caso por lo tanto, si
se trata de realizar una reproduccién, el mo-
delo marca y determina el tipo de efecto a con-
seguir. En caso de restaurar una pieza que con-
serva zonas doradas se debe proceder a imitar
el desgaste de las zonas originales. Conseguir
que el nuevo tratamiento no llame la atencién
y quede integrado en el conjunto de la obra
serd el argumento definitivo para determinar si
sobre la obra se ha trabajado de la manera
mds correcta.

Es importante resefiar que este tipo de acaba-
do no se hacia antiguamente, el paso del tiem-
po es el responsable de que hoy en dia
veamos las piezas con estos matices.

207, 208 y 209. En las tres imégenes se pueden apreciar las patinas provocadas por rozado sobre car-
naciones y policromias. Obsérvese como se han realizado estos desgastes en las zonas mas promi-
nentes y, puntualmente en los fondos.



7.2.1.1 Materiales

Los materiales que se emplean para conseguir
calidades sobre las superficies metalizadas son
moltiples. Existen métodos muy abrasivos,
como los desperfectos provocados con fibras
de aluminio, la piedra pémez3, un pedazo de
estopa o de estropajo sintético de fibra verde,
u ofros mds livianos como el desgaste que se
produce con el empleo de un pafio o algodén
humedecido en alcohol.

210. Proceso de rozado con estropajo de fibra verde
sobre la policromia.

211. Proceso de rozado con estropajo de aluminio
sobre el oro
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7.2.1.2 Proceso Técnico De Aplicacién

Es necesario tener en cuenta que no presenta
la misma resistencia al desgaste las hojas de
oro, de plata, o las fabricadas con sucedd-
neos, dado que el oro empleado habitual-
mente (exceptuando el llamado oro doble,
especialmente pensado para dorar al mordi-
ente en el exterior) es el metal que presenta
menor grosor y, por tanto, el mds sensible a la
abrasién derivada del roce con cualquier
material. La plata al ser més gruesa que el oro
ofrece una mayor resistencia al desgaste, mien-
tras que los metales de imitacién, por el mismo
motivo, necesitan de una mayor presién o un
abrasivo més enérgico para provocar su rotu-
ra.

Sobre los criterios para imitar de manera pre-
matura el envejecimiento del oro C. Amich
Badosa escribe: “Este trabajo es caprichoso,
depende de gustos y deseos, hay quien no
quiere y no hace mdés que imitaciones uni-
formes de antiguo, dorados sin golpes efectis-
tas, y, por el contrario, ofros mds artistas, se
entretienen en reproducir todos los efectos
metdlicos que el uso continuo da al oro viejo,
haciendo resaltar las prominencias y las aristas
vivas del frabajo a fin de mejor comprender la
imitaciéon del uso del metal, justamente en
estas secciones donde el frotamiento continuo
ha producido una brillantez descarada que
contrasta con la tonalidad amortiguada de los
fondos”4. Como conclusién a la anterior cita
podemos afirmar que en los procesos de des-

3 La piedra pomez es polvo de roca volcanica, es un pigmento inerte y abrasivo de color gris.

4 Amich Badosa, C., Manual del dorador sobre madera, op. cit. p. 108.



gastar el oro, u ofros metales, se debe comen-
zar razonando sobre el envejecimiento natural
que obtendrian con el paso del tiempo, de lo
que se deduce que siempre las partes mds
prominentes, tales como relieves y aristas son
las zonas mds expuestas a los roces.

El procedimiento técnico, como ya se ha
comentado, se realiza con un pafio humedeci-
do en alcohol, o frotando con algdn material
abrasivo, consiguiendo un efecto visual muy
préximo al de las piezas antiguas, dejando
entrever el bol. Otro proceso muy empleado es
el desgaste conseguido con piedra pdémez,
descrito por E. Herranz como: “recién termina-
do -de dorar al agua- sin llegar a barnizarlo, lo
rozamos poco o mucho, como deseemos, de
la siguiente manera: Cogemos un bote o
cacharro, con tapa, que ya tendremos

212. Proceso de
rozado con cinta
adhesiva de la
esquina superior de
- un relieve de resina
con marco  de
madera.

214. Pétina natural

su exposicion al aire.

de la
plata por oxidacion debido a

Pétinas y acabados

preparado de antemano, con piedra pémez en
polvo, y con un trapito que nos liaremos al
dedo indice lo untamos en el polvo, y a con-
tinuacion lo frotamos suavemente por los enci-
mas de la talla y en los mismos planos;
enseguida veremos cémo asoma el bol, suave-
mente rozado como por los afios, no como
quieren hacer algunos con el papel de lija que
queda arafado y mal, esto es lo suyo y lo na-
tural”s.

Es recomendable en esta clase de trabajos ser
discreto al provocar estos desgastes y ‘acci-
dentes’ en el oro, manteniendo una actitud
més sobria que prédiga con ellos, con el fin de
no perder la naturalidad de la imitacién, y
teniendo en cuenta que las piezas experimen-
tardn un proceso de envejecimiento natural
con el paso del tiempo.

5 Herranz, Eugenio, El arte de dorar, op. cit. p. 60.



El proceso de envejecer el oro debe ser com-
pletamente satisfactorio antes de barnizar las
piezas, pues una vez extendida esta capa de
proteccién no se debe continuar insistiendo en
los procesos de desgaste. Como ya men-
cionamos, también en ocasiones es necesario
provocar desperfectos en las capas de
preparacion -desconchones, saltados y pérdi-
das-, para contribuir de esta forma a dar a las
obras un aspecto mds natural. Sobre los des-
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perfectos en los aparejos Manuel de la Colina
escribe:

“Para hacer los saltados del yeso, empleare-
mos una escofina o los dientes de una hoja de
sierra; pues estos producen el deterioro con
mayor facilidad que otras herramientas
empleadas indistintamente como son el mar-
tillo, pincho formones, gubias, efc., asi como
en algunos casos, el disparo de perdigones
sobre la superficie”s.

215. Rozado sobre hoja de plata falsa aplicada sobre madera.

216. Rozado sobre hoja de oro y aparejo, dejando a la vista el soporte de resina.

6 Colina Botello, Manuel de la, Incidencias del soporte en la pintura y sus manipulaciones técnicas, op. cit. p. 105.
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217, 218 y 219. Fragmento de un
relieve de resina. Cuando no se ha
tenido la precaucion de mantener
sin aparejar las zonas que posterior-
mente deben de aparecer sobre la
superficie como rozados o saltados,
éstos deben provocarse posterior-
mente. El velo blanco que aparece
sobre la resina y el grueso del estu-
co, quedara disimulado tras aplicar
las patinas.

220. Fragmento de un relieve de
resina. Proceso de rozado tras
aplicar el aparejo y la hoja de oro.
Obsérvese como la super ficie dora-
da también ha sido desgastada.

221. Fragmento de un relieve de
resina. Rozado sobre el dorado y la
policromia e incisiones que dejan al
descubierto el soporte. Obsérvese
como la coloracion de laresina, y la
textura de la misma, conseguida por
el sistema de moldes, aportan la
apariencia, tanto en su tonalidad
como en su relieve, del modelo
original en madera.



7.2.2 Patinas aplicadas a pincel

Parafraseando a Filippo Baldinucci en su
Vocabolario toscano dellarte del disegno
(1681), podemos definir la pdtina como el
color oscuro que se forma sobre los materiales
con el paso del tiempo. Si anteriormente estu-
diamos las pétinas provocadas sobre la super-
ficie dorada con métodos abrasivos, ahora
explicaremos las que se realizan mediante la
aplicacién de color.

Se aplican estas pdtinas para velar ligeramente
el excesivo brillo del oro, por lo que cualquier
exageracién o fantasia no suele ser muy
apropiado. Respecto a lo dicho, E. Herrénz
escribe: “quedarén por tanto un poquito mds
oscuros, que hacen mejor a la vista, no hieren
tanto su crudeza y hacen muy bien”7.

El proceso de aplicar pdtinas a pincel se puede
poner en préctica tanto sobre soportes rigidos,
como la madera, como flexibles, como el
cuero. Sobre las pdtinas aplicadas sobre este
segundo tipo de bases Manuel de la Colina
explica: “El velo final que debe cubrir la piel,
serd una pdtina que consigue unificar la pieza
en tonos de plata, oro y policromia, que
deberdn integrarse en la realizacién conjunta
de la obra”s.

En algunas ocasiones el oro se emplea debajo
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de pdtinas de color, en este caso la funcién del
metal no es de quedar a la vista como acaba
do, sino como base luminosa que se trasmite a
la superficie. La técnica pictérica que se suele
emplear es la realizada con pigmentos al
barniz. Este procedimiento es muy frecuente en
procesos de imitar metales como el bronce, en
los que tras aplicar pétinas con brocha, se
descarga el color con un trapo en las zonas
que estdn mds expuestas al roce de la mano,
quedando un brillo metdlico matizado por las
pdtinas.

7.2.2.1 Materiales

Los materiales que se emplean para elaborar
las pdtinas son bdsicamente el aceite de
linoza?, barnizo, secativol!, esencia de
trementina’2 y los colores al 6leo’s. Si bien,
como veremos a lo largo del presente capitulo,
se pueden aplicar también otros productos con
los que se consiga el acabado idéneo, es la
mezcla de los compuestos antes citados la que
mds se emplea y la utilizada por nosotros en
los trabajos prdcticos que competen a esta
investigacion.

7 Herranz, Eugenio, El arte de dorar, op. cit. p.71.

8 Colina Botello, Manuel de la, “Cordobanes y cueros repujados”, ARA Arte religioso actual, edit. Movimiento Arte
Sacro, Madrid, numero extraordinario 45-46 afio XII, julio - Diciembre 1975, pp. 152y ss.

9 El estudio de este material se realiza en el capitulo que lleva por titulo: capa de proteccion: el barniz.

10 Idem.

11 Idem.

12 Idem.



7.2.2.2 Preparacion de péatinas

Pétinas con base de aceite

Aunque la forma més comin de elaborar una
patina consiste en el empleo de la pintura pro-
ducto de la adicién de aceite, resina, secativo
y esencia de trementina, preparado al que se
anaden colores, no es la Unica como veremos
mds adelante. Los colores que se emplean con
mds frecuencia son la sombra natural, la som-
bra tostada, el negro marfil y el verde esmeral-
da (6xido de cromo hidratado). Esto no debe
presuponer que se exime el empleo de otros
tonos, ni que siempre se usen fodos en la
preparacién de una pdtina, sino que siempre
pueden incorporarse aquellos que favorecen el
alcance de la tonalidad deseada. Entre la ter-
minologia empleada es comun asignarles a las
pdtinas acepciones tales como mds verdosas, o
mds calientes. La eleccién de una u ofra pdtina
se hace dependiendo de si se trata de igualar
un fragmento que pertenece a una obra de la
que se conservan zonas originales, en cuyo
caso hay que respetar e igualar o si, por el
contrario, es una obra personal en la que se
establece un criterio propio.

Cuando se prepara una gran cantidad de pati-
na y parte de ella no va a ser empleada, se
puede conservar sin afnadir el secativo (de
cobalto o manganeso), incorporando éste
exclusivamente en la cantidad que se va a
emplear durante un periodo de cuarenta y
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ocho horas aproximadamente. Conviene
reservar siempre parte de la pétina por si
hubiera que retocar, puesto que es conocido
por todos la dificultad que presenta obtener
exactamente el mismo producto, no sélo por la
entonacién, sino por el porcentaje de cada uno
de sus componentes. Por tanto, es recomen-
dable guardar parte de la pétina y, en caso
necesario, no hard falta mds que afadir seca-
tivo y emplearla sin ninguna variacion.

El profesor Manuel de la Colina describe en su
libro Incidencias del soporte en la pintura y sus
manipulaciones técnicas la siguiente férmula
para realizar pétinas:

“Aceite de linaza cocido - 4  volUmenes.
Barniz sintético - 175 volUmenes.
Secativo liquido - 175 volUumenes.
Esencia de trementina - 375 volimenes.

Partiendo de la sombra natural como tono neu-
tro de las pdtinas, la podemos dirigir hacia
tonos de matices rojizos con la incorporacién
del betin judaico o hacia tonos mds dorados
en caso de querer contrarrestar su poder como
nos lo da la siena natural o tostada, lo mismo
que el empleo de los verdes para conseguir los
tonos de los oros antiguos, mds gruesos que
los actuales, que tienden a tener parte de este
matiz” 14,

13 En su origen los colores al 6leo se fabricaban de manera artesanal, es decir, se realizaba un amasado con moleta
de los pigmentos y el aceite de linaza, o en su defecto aceite de adormideras, sobre una losa de vidrio hasta formar
una pasta dura y uniforme. Actualmente el amasado se hace de manera industrial adquiriéndose en el mercado
envasados en tubos. Las propiedades de éstos 6leos dependen de la calidad y cantidad de pigmento que contengan,
las casas comerciales de reconocido prestigio elaboran colores al 6leo que garantizan su buen comportamiento y esta-

bilidad.

14 Colina Botello, Manuel de la, Incidencias del soporte en la pintura y sus manipulaciones técnicas, op. cit. p. 107.



Las pdtinas al dleo son las que se emplean
principalmente sobre un dorado al agua, E.
Herranz nos aporta tres recetas para fabricar
los pdtinas al dleo, la primera de ellas consiste
en la adicién de: “tierra sombra natural, siena
tostada, negro marfil y amarillo, bien sea claro
u oscuro”15, el autor coincidiendo con Manuel
de la Colina comenta que el color base de la
pdtina es la sombra natural, sobre la que se
anade siena tostada, en menor cantidad y otfro
tanto de amarillo, haciendo una prueba de
color sobre un cristal para comprobar el tono
exacto. Una vez mezclados estos colores de
6leo: “hay que echarle un poco de aguarrds, y
si no lo hubiere, bencina o gasolina, que tam-
bién sirve, da igual, pero aqui siempre lo que
usamos es el aguarrds; no hay que aclararlo
mucho, que tenga algo de cuerpo; en una
muestrecita dorada o trozo que tengamos por
ahi que no nos sirva se puede dar y lo
limpiamos con un trapito, asi vemos que color
da, si tine mucho o poco..."1¢.

La segunda pdtina el autor la define como
“recolorada”, contiene tierra sombra natural y
siena fostada, esta Gltima en mayor porcentaje
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para que tenga un elevado tono célido, se di-
suelve en aguarrds y se aplica.

La tercera y Ultima receta de pdtinas al 6leo
esta compuesta por sombra natural y negro,
muy poco de este Ultimo, calificando esta pati-
na como la mds idénea porque “va muy bien
para el tono metal”17, |6gicamente el autor se
refiere se refiere a la platars.

Patinas con base acuosa

Las pdtinas’® elaboradas exclusivamente con
6leo son las preferidas para aplicar sobre
grandes planos por trabajarse con facilidad,
también pueden aplicarse con temple de huevo
que, al ser una emulsién natural, lleva agua y
aceite y no es rechazada sobre el oro como
ofras técnicas como la goma o la cola que
quedan en forma de gota sobre el metal. Para
que esto no suceda se debe anadir al temple,
hiel de buey, que interviene como un tensoac-
tivo.

Las pdtinas al temple segin E. Herranz, se
preparan: “en un bote limpio echamos templa
un poquito més fuerte que para el bol2o, pero
no mucho mds; luego alli afiadiremos la tierra

15 Herranz, Eugenio, El arte de dorar , op. cit. p. 54.
16 ibid.

17 ibid.

18 Mas adelante se estudiaran en concreto las patinas mas adecuadas para aplicar sobre la plata.

19 Manuel Sdenz y Garcia para aplicar patinas da como recetas la mezcla de aceite de linaza, ajos mondados coci-
dos hasta que estén quemados, una libra de resina de pino, una onza de acibar, otra de litargirio, otra de grasilla'y pez
griega mas la incorporacion de gutagamba para subir el tono del oro, tras dejarla secar, se aplica una mano de orines
con brocha blanda, tras la cual puede ser estofada. Manual tedrico préactico del pintor, dorador y charolista, edit. Del
Serbal, Barcelona 1981, p. 223. Este es el mismo proceso que aplica Francisco Pacheco, en su libro: Arte de la pin-

tura, su antigiiedad y grandezas, op. cit. p. 122.

20 Recordemos que la preparacion del bol consiste en mezclar agua cola, es decir una parte de cola al uso con una

parte de agua, con la arcilla.
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sombra y la siena tostada, de esta ¢ltima un
poco sélo, y otro poco de ocre amarillo... lo
pasamos por el cedazo del nimero cero el mds
fino que tengamos...”21. Actualmente la posi-
bilidad de adquirir en el mercado pigmento de
una excelente calidad evita el proceso de
tamizarlos, siendo suficiente amasarlos con el
aglutinante con ayuda de una espdtula.
Conviene recordar que antes de realizar esta
operacién se debe barnizar la pieza.

7.2.2.3 Proceso técnico de aplicacién

Tras haber estudiado como se preparan las
pdtinas procedemos a describir la técnica de
aplicacién. El proceso que se realiza para
incorporarlas sobre la base dorada es muy per-
sonal, empledndose Utiles como las brochas
planas, del tipo llamadas perrillos o paletinas,
en cualquier caso se deben elegir las que mads
se adecuan al tamafno de la pieza sobre las
que se extienden, y frapos2 que no deben
desprender restos de fibra, siendo muy emplea-
dos los de sdbanas viejas. Las pdtinas se
pueden aplicar por veladuraz o dejando una
capa cubriente. En el primer caso se aplica en
los planos y en el segundo en las zonas de
mayor desgaste, puesto que es donde hay més
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deterioro y por tanto constituyen las zonas
donde mayor cimulo de suciedad se forma.

El procedimiento de dorado que se haya lleva-
do a cabo marcard la técnica pictérica para
aplicar las pétinas, no pudiendo emplearse la
misma pdtina  para un dorado al agua que
para uno realizado al mordiente, a no ser que
se interponga entre el oro y la patina una capa
de barniz que sirva de aislante. En caso de que
esto Gltimo suceda el aislante més adecuado
es al goma laca. Es necesario dejar transcurrir
el tiempo de secado necesario para que el
mordiente de la base esté lo suficientemente
duro como para no removerlo con la apli-
cacion del barniz. Sobre lo anteriormente cita-
do y su proceso de aplicacién leemos:
“Podemos patinar el oro hecho al mordiente, al
6leo” pero “ lo suyo es al temple, esto es, al
revés; lo que doramos al agua se patina al
6leo y lo que doramos al mordiente, que es
graso, se patina después al temple...."24.
Cremos necesario puntualizar que general-
mente las pdtinas al éleo se emplean para dar
una entonacién general a la obra, quedando
depositadas tanto en planos como en relieves y
huecos, debido a que su ductibilidad facilita su
reparticién homogénea y un espacio de tiempo
adecuado para poder trabajarlas antes de que
sequen, mientras que las pdtinas de base

21 Herranz, Eugenio, El arte de dorar, op. cit. p. 55.

22 Las brochas y trapos se emplean simultaneamente durante el proceso de patinar las piezas, puesto que con las
primeras aplicamos, extendemos y retiramos producto y con los segundos se retira en parte la patina depositada sobre
la pieza. Si hubiera patina en exceso se limpian las brochas para que al paso de éstas sobre el soporte, que ya tiene

patina, la reparta homogéneamente.

23 “El dorado también admite la patina del 6leo con asfalto, tierra casel, lacas diluidas con aguarras y secativo liqui-
do en tintas muy fluidas” Manaut, Viglietti, José, Técnica del arte de la pintura, p. 207.

24 Herranz, Eugenio, El arte de dorar, op. cit, p. 62.
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acuosa son mdas empleadas con la finalidad de
que penetren en los rincones, siendo muy sen-
cillo retirar el producto que queda sobre los
relieves como se verd mas adelante.

Aplicacién de patinas con base de 6leo

En cuanto a la técnica de aplicacion de las
pdtinas al éleo: “lo vamos dando por trozos, y
a continuacién ir pasando el trapo muy suave
y sin apretar y vamos quitando un poco para
que no nos quede tan negro... -cuando ya estd
todo dado- se difumina con el trapo o con una
brocha seca... lo principal es que entre en el
adorno, entre bien y no limpiemos los fondos;
si pasa tiempo y esté muy duro y cuesta traba-
jo quitarlo ya, si queremos quitar algo que
sobre, pues sencillamente con un trapo moja-
do en aguarrds lo quitamos”25. A estos conse-
jos podemos sumar los realizados por E.
Herranz, en relacion con el método de apli-
cacién: “...se da a todo el dorado con una
brocha; después se limpian bien con un trapo
limpio y seco los planos y los encimas... si en
los fondos hubiera quedado mucha pdtina,
con ofra brochita seca y de punta lo secamos y
volvemos a pasar el trapo de nuevo para
limpiarlo.... sin tocarlo, hasta el dia siguiente,
procurando no tocar mucho con los dedos, y
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mds en los planos, pues, sino, quedan mar-
cadas las huellas y esto hace muy feo”2.

Para describir el proceso?” de aplicar la pdting,
se puede decir que primero se deja materia
sobre la superficie con la brocha, después en
palabras de Manuel de la Colina se “picotea”,
es decir, con la brocha descargada de materia
u otra limpia, se va repartiendo el producto
con pequefos golpes de manera perpendicular
al soporte, finalmente en los planos se pasa el
trapo para retirar el exceso de pdtina.

La pdtina debe estar seca en un periodo de dos
dias, de no ser asi se le puede espolvorear
secativo industrial.

Aplicacién de patinas de base acuosa

Si como hemos visto las pdtinas al temple no se
deben de dar sobre el dorado al agua, a no ser
que entre la hoja de oro y la pdtina se inter-
ponga una capa de barniz, sino sobre dorado
al mixtién, este tipo de pétinas tienen la pecu-
liaridad de no dejar patente el color aplicado
hasta que estdn secas. Una vez que ha secado
se retira frotando con un pafo suave, conser-
vando en las oquedades y resquicios el color
aplicado. Un método muy apropiado con este
fin es el de aplicar pdtinas con temple de
huevo, feniendo el aglutinante preparado,

25 Herranz, Eugenio, El arte de dorar, op. cit. p. 61.

26 Herranz, Eugenio, El arte de dorar, op. cit. p. 55.

27 Pero no es este el Unico ni el mejor sistema, dependiendo de lo que se esté haciendo hay que seguir un método
concreto, asi por ejemplo si se trabaja en la patina que se aplica sobre una policromia, donde hay oro y color, el oro
se puede tratar de la forma citada, mientras que por ejemplo las carnaciones se pueden tratar por otros métodos, como
cepillo, estopa, o sacar luces con algun pincho que no arafie.
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como ya se explicé en el capitulo de policromia
sobre oro, se le afade pigmento, el ocre ama-
rillo o siena natural son muy apropiados, se
extiende con brocha sobre el soporte incidien-
do puntualmente en los huecos; una vez que el
preparado ha secado se retira de las zonas
superiores con un pafo suave, aportando un
acabado a las piezas que podemos definir
como muy limpio, unificando el conjunto de
manera considerable.  Sobre el método a
seguir E. Herranz28 anade que, si se quiere
potenciar el brillo se debe dar cera por los
encimas frotando seguidamente con un pafo
de lana.

Patinas especificas para la plata

Las pdtinas para lo plata consisten en la
imitacion de los tonos que adquiere este metal
en el proceso de oxidacién, generalmente
tonos grises y negros, como explica E. Herranz:
“la pdtina que le va muy bien es negra del
todo, asf resulta que se ven todos los encimas
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muy plateados y brillantes, en cambio, los fon-
dos negros, como se pone toda la plata con el
tiempo.... luego también podemos hacer otro
tono verdoso para dar ciertos toques en fondos
y rincones y que parezca que tiene cardenillo,
ese que sale a fuerza de afos y que estd incrus-
tado en sitios htmedos como puede verse en
cosas antiguas, tanto a la plata como al oro”29.
Recordemos como E. Herranz comentaba lo
adecuado que resulta aplicar una pdtina
oleosa compuesta por sombra natural y negro
sobre plata3o.

Otro sistema de dar pétinas es provocar una
oxidacién acelerando el proceso natural que
consiguen con el ftiempo los metales. Si se
quiere conseguir de forma rdpida una oxi-
dacién sobre el metal blanco M. Doerner expli-
ca: “...se puede obtener artificialmente emple-
ando higado de azufre o hiel de buey. Antes del
tratamiento se pasa polvo de talco por la plata
brillante y se limpia después el polvo; de este
modo, la aplicaciéon inmediata de higado de
azufre actuard uniformemente sobre la
plata”s!.

28 Sobre las observaciones que hace E. Herranz a la aplicacion de este tipo de patinas podemos leer: “al darlo parece
que no damos nada de momento, pero cuando seca pasa como con el yeso, se queda ya con un color; entonces con
un trapo himedo, se pasa por todos los encimas y lo limpiamos, dejando los fondos sin limpiar... se frota bien con
un trapo limpio, de lana mejor, y asi sale mas el oro y queda un medio brillo; si quisiéramos darle un poquitin de cera
suavemente a los encimas, se da y se frota para que queden menos matizados, resalta mas el oro y queda un pequefio

brillo” El arte de dorar, op. cit. p. 55.

29 Herranz, Eugenio, El arte de dorar, op. cit. p. 55.

30 Véase el apartado destinado a la preparacion de las patinas al 6leo.

31 Sobre el método de preparar y aplicar este tipo de patinas para la plata Max Doerner afiade: “Se disuelve un trozo
de 3 a5 gr. de higado de azufre (hépar o polisulfuro potasico) en un litro de agua caliente y se aplica esta solucion
sobre la plata brillante con un pincel blando. La plata se oxidara rapidamente; una vez seca la solucion aplicada se
limpiara con un trapo blando. Segln que la solucién sea diluida o concentrada o que se retire la aplicacion, pueden
lograrse distintas variedades en la oxidacion. De todos modos, para esta operacion se requiere larga practica y expe-
riencia”. Los materiales de pintura y su empleo en el arte, op. cit. p. 303.
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222. Relieve de escayola. Dorado al agua con hoja de oro y plata falsa con acabado brufiido.
223. Aplicacion de pétina de entonacion verdosa en el momento anterior a su extension sobre el conjunto de la superficie
o e i)
-
i ]
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£ " \ 2

226y 227. Relieve de resina. Dorado al agua con hoja de oro fino con acabado brufiido. Aplicacion de patina al 6leo sobre carnaciones y
extension de la misma, respectivamente.
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228y 229. Relieve de resina. Dorado al agua con hoja de oro fino con acabado brufiido. Eliminacién de la patina en zonas concretas del
relieve y sistema de extension de la patina con cepillo para la obtencién de textura, respectivamente.

225



El Oro en Hoja

226



Patinas y acabados

230, 231, 232 y 233. Pagina anterior. Descripcion gréfica del pro- 234 y 235. Aspecto final del busto con terminacion imitando a
ceso de dorado al mordiente sobre busto de escayola y posterior bronce mediante el proceso de dorado al mordiente con la posteri-
aplicacion de patinas de imitacion a bronce. Se describen los sigu- or aplicacion de patinas.

ientes pasos:
1. Dorado del busto al mordiente con hoja de oro falsa (230)
2. Aplicacion de patina de base oscura (231)

3. Sistema de aplicacion mediante picoteo de la patina con la
paletina (232)

4. Aplicacion de diferentes colores de patina (233)
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En ocasiones también se aplican écidos sobre
la plata para obtener sobre el metal patinas
muy decorativas, basta ponerla en contacto
con un sulfuro, con vapor de azufre, con dcido
sulhidrico o empleando cloruros, entre ellos el
de cal en solucién. La cantidad de reactivo que
debe haber en solucién depende del espesor
del depésito que se quiera sobre la plata. Para
ello uno de los métodos consiste en sumergirla
en una solucién acuosa de dcido crémico,
recubriéndose de un color rojo oscuro de cro-
mato argénico. Tras esta operacién, si se
quiere obtener un color rosa, se sumerge unos
segundos en una solucién concentrada y
caliente de cloruro de cobre, pasdndola
después por un bafo de alcohol; tras sacarla
de éste se le pasa una llama para quemar el
alcohol32. Para conseguir efectos de color azul-
negro, se calienta agua agregando el sulfuro o
cloruro agitando para acelerar la solucién,
posteriormente se sumergen los objetos platea-
dos observandose al cabo de unos segundos el
cambio de color, a continuacién se sumergen
en agua limpia y se secan.
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Otras férmulas se realizan frotando la pieza
con 6 partes de grafito y una parte de
hematites en polvo, humedecida con aguarrds,
cepillando una vez seca la mezcla con cera,
con alcohol o en una solucién de cloruro de
platino en agua al 5%. También se puede
preparar una pdtina a base de sulfato de
cobre, 20 partes, nitrato potdsico, 10 partes,
bromuro aménico, 20 partes, consiguiendo
mediante esta mezcla la répida oxidacién del
metalss.

Antes de dar por zanjado el presente apartado
debemos puntualizar que éstos no son los Uni-
cos procedimientos para aplicar pdtinas,
existiendo en el mercado una serie de produc-
tos que bajo el nombre de pdtinas vienen
envasadas para su empleo directo. Estas con-
llevan otra serie de métodos de aplicacién que
no desarrollaremos en esta tesis al considerar
que pertenecen mds al campo especifico de la
decoracién que al estudio cientifico que se
lleva a cabo en un proceso de dorado con
hojas4.

Para finalizar el apartado dedicado a la apli-

32 Cita tomada de la Coleccion de secretos profesionales de la técnica mecanica, por Leonor de la Colina, en su Tesis
Doctoral Imitacién a materiales nobles: metal, marmol y madera, op. cit. p. 86.

33 Véase Hiscox, G.D., y Hopkins, A. A., El recetario industrial, op. cit. pp. 769-770.

34 Otros procesos de aplicar patinas son los que vienen preparadas para tal fin y que se encuentran en el mercado
bajo este nombre, tienen una consistencia de crema, por lo que se pueden aplicar tanto con pincel, como con la mano,
aplicandolas exclusivamente en aquellos puntos donde se quiera pronunciar el efecto. Tardan en secar muy poco.
Segun Leonor de la Colina:* En el mercado se encuentran dos tipos de patinas sintéticas: una contiene brillos dora-
dos, incluido en la composicion del producto, y de consistencia mas o menos liquida, la otra es mas opaca y de con-
sistencia cremosa, ambas se diluyen en white spirit o aguarras. Sobre esta clase de patinas no es recomendable
barnizar con brocha seguidamente, ya que se puede eliminar parte del producto, para obtener una superficie satina-

da puede ser frotada con un pafio suave o dejar secar varios dias para barnizar con brocha muy suave

. Colina

Tejeda, Leonor de la., Imitacion a materiales nobles: metal, marmol y madera, op. cit. p. 128. Estos tipos de patinas
son empleadas para imitar materiales, en los que se suele poner oro y plata en purpurina, o bien como acabados dec-
orativos de procedimientos pictdricos, como sustitutos de los metales originales.

228



Pétinas y acabados

cacién de pdtinas sefalaremos que éstas, en el vista, sino que también se incorporan sobre los
caso de fratarse de un soporte bidimensional bordes3s y, en algunas ocasiones, sobre la
no sélo se aplican sobre la cara que va a ser  trasera o parte posteriors.

236 y 237. Detalle de una pata de sillon, estado que presentaba antes de la restauracion y
posteriormente tras su dorado con aplicacion de pétinas al temple de huevo respectiva-
mente.

238. Imagen comparativa de la diferencia existente entre un acaba-
do patinado sobre plata (figura izquierda) y otro sin patina (figura
derecha).

35 Los bordes suelen cubrirse, en el caso de soportes tradicionales de madera, con una capa de yeso negro y dos de
yeso mate; en los soportes de resina se aplican aproximadamente dos capas de aparejo sintético. Sobre estos tipos de
preparacion se extiende la patina con el fin de unificar toda la obra.

36 Generalmente en la parte posterior se aplica un tono neutro como la sombra natural, muchas veces suele ser un
acrilico muy diluido y repartido de forma homogénea.
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7.3 Acabados

7.3.1 Acabado con imitacién de cuarteados

Oftra prdctica que se destina para imitar oros
antiguos es la imitacién de cuarteados o
craquelados. Este simulacro se puede obtener
por varios métodos, alterando la preparacion
de los yesos®, incidiendo sobre la superficie
dorada con un bisturi o similar, imitando pic-
téricamente el cuarteado, o adicionando un
producto de dos componentes, cuya composi-
cién se explicaré més adelante, sobre la
superficie dorada que suplanta al cuarteado
natural.

La eleccion del método a emplear vendrd
determinada en funcién del efecto que se
quiera alcanzar, pues mientras que con el
primero de ellos, cuarteado de la capa de
preparacion, se obtienen cuarteados muy pro-
fundos que alteran el aparejo, con la incisién
de un bisturl se aprecia un cuarteado mds
superficial, mientras que con los dos Gltimos
métodos no se provoca la ruptura ni de las
capas de preparaciéon ni del oro, si no que se
crea el efecto 6ptico, quedando superpuestos
los componentes que no perjudican ni romper
los capas inferiores.
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7.3.1.1 Materiales

Como ya se ha sefalado anteriormente los
cuatro métodos de conseguir cuarteados que
exponemos, alteracién de las capas de
preparacién, cuarteados por incisidén, imitacién
pictérica y aplicacién de un producto de dos
componentes, requieren el conocimiento de
una serie de materiales especificos en cada
caso.

En cuanto al primero de ellos, alteracién de las
capas de preparacion, consiste en el empleo
de un material con el que ya estamos familia-
rizados, como el yeso mate y de otfro, no
comentado hasta este momento, que es la cola
fuerte o de carpintero. La cola fuerte, también
llamada de Flandes, se fabrica a partir de
pezuiias, cueros y huesos del ganado caballar
y bovino. Su nombre se debe al elevado poder
adhesivo que tiene.

El segundo procedimiento, cuarteado por
incisién,  puede ejecutarse con materiales
como el bisturi, cUter o una cuchilla ofilada.

El tercer método, imitacién pictérica, se pro-
cede a realizar con pincel o un trozo de estopa.
El cuarto y Gltimo método al que nos referimos
consiste en un producto comercial de dos com-
ponentes3s.

37 La alteracion de las capas de aparejo para provocar los cuarteados puede entenderse como un proceso mas rela-
cionado con el estudio de preparacion de los soportes que de acabados, sin embargo es recogido aqui debido a que
su funcion esta mas relacionada con el efecto final que produce sobre la obra que con la preparacién necesaria que
se debe llevar a cabo para preparar de forma correcta los soportes.

38 Su composicion no podemos delimitarla exactamente, ya que se trata de materiales con marcas registradas, cuyos

métodos de fabricacién no se conocen con exactitud.
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7.3.1.2 Proceso técnico de aplicacion

Alteracion de las capas de preparacién

Para provocar un cuarteamiento en las capas
de preparacién en primer lugar se procede a
dar una mano de  agua-cola que se deja
secar. Posteriormente se prepara un aparejo
gue no contiene exactamente los mismos ingre-
dientes del tradicional, yeso mate y cola de
conejo, sustituyéndose éste Ultimo por la cola
fuerte de carpintero “para un cuarto de kilo de
dicha cola echaremos, aproximadamente, litro
y cuarto o litro y medio de agua... tras haberlo
tenido en remojo unas seis horas”¥. Este
preparado se pone a calentar sin que llegue a
cocer. Retirado del fuego se le afiade un poco
de tierra blanca#, que no es necesario tamizar,
ya que tiene una textura muy fina. Con el yeso
preparado aplicamos una capa, acelerando el
proceso natural de secado exponiéndolo a una
fuente de calor como el sol o una estufa, lo
que provocard los cuarteamientos. Encima
extendemos ofra capa afadiendo al preparado
que tenemos hecho un poco de yeso negro
tamizado y en estas condiciones aplicamos tres
O cuatro manos.

Posteriormente se prepara fierra blanca con
cola de conejo, algo mds fuerte que para
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hacer el yeso mate corriente*! y se aplica una
capa espesa. Seguidamente se expone de
nuevo a una fuente de calor para provocar el
cuarteamiento. Aunque a priori pueda parecer
que queda un cuarteado demasiado marcado,
hay que tener en cuenta que con las poste-
riores aplicaciones de bol y el roce de la piedra
de dgata quedard mas disimulado.

Cuarteado por incisién

El segundo método consiste en provocar cortes
sobre la superficie dorada con un punzén o
con el filo de una cuchilla. Para ello se debe
aplicar un método de trabajo en el que primen
el orden y la paciencia ya que se trata de poner
en préctica un proceso manual muy lento. El
efecto que se consigue depende exclusiva-
mente de la intencién y el criterio que se siga,
siendo recomendable, como sucede con todos
los métodos en los que se provoca inten-
cionadamente un envejecimiento prematuro,
tener un modelo delante como guia“.
Dependiendo de la preparaciéon que tenga
debajo el oro, si es un dorado al agua tendrd

39 Herranz, Eugenio, El arte de dorar, op. cit. p. 67.

40 Recuérdese que mencionamos la tierra blanca como uno de los componentes que se adicionaban para preparar la
pasta de dorador, proceso descrito en el primer apartado de este capitulo, esta tierra blanca, o creta es un carbonato
calcico [Ca CO3] que proviene de la calcita o de la greda. Cuando esta molido tiene un aspecto muy parecido al yeso
mate, pero no debe confundirse con éste (sulfato célcico). La tierra blanca también recibe las acepciones de blanco
de Espafia, blanco de Meudon o blanco de Paris entre otras.

41 Para estudiar el proceso de preparar la cola de conejo véase el capitulo dedicado a la preparacion de los soportes

tradicionales.
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capas de yeso y bol y por tanto segun la pre-
sién ejercida se puede quebrar la hoja metdli-
ca y las capas de preparaciéon o, si es un dora-
do al mordiente, se rompe exclusivamente la
pelicula formada por el metal.

Imitacidén pictérica

El tercer método consiste en crear un efecto
6ptico reproduciendo los cuarteados mediante
la aplicacién de una capa de color. Se puede
ejecutar con dos sistemas, a punta de pincel o
tamponando con un pedazo de estopa o simi-
lar. Este segundo método es mds rdpido, ya
que, impregnando la fibra en pintura del color
del bol o del tono que se quiera reproducir, se
aplica sobre el oro a modo de estampillados.

Cuarteamiento con aplicacién de compuestos
industriales

En ltimo lugar nos referiremos a productos
comerciales de aplicacion muy sencilla que
crean cuarteados mediante la adicién de dos
componentes. Los resultados variardn en fun-
cién de la cantidad de producto aplicado y del
tiempo que se deje actuar el preparado, obte-
niendo, a modo de capa superficial, unos
craquelados que pueden variar considerable-
mente de tamafo, de casi imperceptibles a
muy acentuados. Estos productos se pueden
adquirir en el mercado especializado en mate-
riales artisticos, los mé&s comunes los comer-
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cializados por las marcas Lefranc&Bourgeois y
Aleenés.

El primero de ellos, Lefranc&Bourgeois, consta
de dos componentes y se puede aplicar sobre
bases oleosas y acrilicas. La aplicacién se ini-
cia con el denominado por la propia casa
comercial como barniz envejecedor, con éste
producto se intenta dar la pdtina de imitacion
a antiguo anadiendo a los soportes sobre los
que se aplica un aspecto brillante y amarillen-
to. Su disolucién se hace en esencia de
petréleo. Se debe aplicar una capa fina y uni-
forme, dejéndola actuar una hora y media o
dos horas y media si se quieren conseguir
grandes craquelados y hasta cuatro horas para
hacer cuarteados mds finos. Extendido este
primer componente, barniz envejecedor, vy
cuando todavia se encuentre himedo pero no
tierno, se comprueba tocando ligeramente con
los dedos que no deben quedar pegados, se
procede a aplicar el segundo componente,
barniz craquelador, éste debe darse como una
capa fina, cruzada a la anterior, se debe espe-
rar entre treinta y cuarenta minutos para que
actGe, y de tres a cuatro horas para que se
manifiesten todos los craquelados, después se
debe dejar secar completamente durante vein-
ticuatro horas. Este segundo producto se limpia
con agua caliente. Pasadas las veinticuatro
horas, se debe dar una segunda capa de
barniz envejecedor, es decir del primer compo-
nente, a modo de barniz protector para que el
objeto no se estropee con el tiempo.

42 En las copias fabricadas a lo largo de la realizacion de esta investigacion, con resina a partir de un molde de sil-
icona se obtienen reproducciones tan fidedignas que se pueden apreciar las marcas de los cuarteados que tiene la
pieza original. Si sobre el soporte se va a realizar un dorado al agua, a medida que se vayan incorporando las capas
preparatorias quedaran ocultas bajo el aparejo, mientras que en un dorado al mordiente la fina pelicula creada por
éste dejara patentes los cuarteados sobre la hoja metalica, sirviendo de guia para realizar la incision.
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El segundo producto, Aleenés, se puede
aplicar sobre cualquier base, estd compuesto
de un medio craquelador mosaico y de un acti-
vador del craquelador. Se debe aplicar una
capa gruesa del primero, dejando secar treinta
minutos. Sobre ésta se debe aplicar el acti-
vador dejando bastante materia. Segun el pro-
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ducto va secando surgen los cuarteados que se
pueden acentuar favoreciendo el secado con
una fuente de calor. Estos productos se elimi-
nan fdcilmente con agua y pueden ser adi-
cionados con colores para dar un acabado
mds decorativo.

239. Cuarteados provocados por incisién sobre hoja de oro de
imitacion en soporte de resina dorado al mordiente.

240. Imagen superior derecha. Cuarteados provocados por incision
sobre hoja de oro de 22 k, en soporte de resina dorado al agua y
con acabado brufido.

241. Imitacion de cuarteados mediante el procedimiento pictérico. Obsérvese como se tampona con fibra de esparto, empleando para ello

pintura sintética de color rojo inglés a fin de simular el bol.

242. Aspecto final de la pieza una vez finalizado el proceso de imitacion de cuarteado mediante el procedimiento pictorico.
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7.3.2 Acabado con empolvado de la pieza

Se aplica esta técnica para imitar los acabados
de las piezas antiguas en las que, debido al
paso del tiempo, se ha ido depositando el
polvo y la suciedad, este procedimiento, segin
E. Herranz es “lo que le da el cardcter”+3. Esta
intervencién se realiza tras haber aplicado pre-
viamente la pdétina, que en este caso funciona
de “aglutinante” es decir, es el adhesivo que
hace que las finisimas particulas queden
adheridas a la pieza. Segin sea el color de la
materia depositada, la pieza toma cierta
entonacién. La eleccion del empleo de un
material u ofro se adquiere a través de la préc-
tica, con la observacién de multitud de piezas.

7.3.2.1 Materiales

Para conseguir este efecto se pueden aplicar
diferentes productos que se presentan en forma
de polvo muy fino, los més comunes son: el
jaboncillo o talco de Venecia y la ceniza.

Talco De Venecia

Es un mineral muy blando formado por un sili-
cato de magnesia. Una forma compacta de
este mineral es el jabdn de sastre o esteatita.
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Ceniza

La ceniza es el residuo que procede de la cal-
cinacién de determinadas substancias orgéni-
cas como la madera. También con esta finali-
dad se emplean pigmentos, los tonos tierras
son los que més se adecuan a los tonos antigu-
0s.

7.3.2.2 Proceso técnico de aplicacion.

En cuanto a la metodologia a seguir para
aplicar este tipo de acabado los expertos men-
cionan procesos que, salvando ligeras diferen-
cias, vienen a ser muy parecidos, entre los
ejemplos mds representativos citaremos al sis-
tema de aplicacién aludido en el Manual del
dorador sobre madera: “Para imitar el
empolvado de los fondos obteniendo un efec-
to real en el manchado, basta con emplear
tierra podrida dispuesta en una mufequilla#,
tamponando con ésta muy suave sobre los fon-
dos de los adornos”s.

Otro proceso consiste en aplicar el polvo con
un pafo frotando suavemente sobre la pieza,
la aplicacién es muy delicada porque al efec-
tuarse sobre la pdtina se corre el riesgo de

43 Herranz, Eugenio, El arte de dorar, op. cit. p. 61.

44 *con un trapo que pase bien, que sea muy fino, transparente, para hacer una mufiequilla y llenarla de polvo, bien
seas naturales o tierra podrida, que es ese tono también, y si no, simplemente con ceniza, como yo hago muchas
veces, pero tiene que ser de braseros o de la hornilla de encina; se tamiza antes un poco para quitar lo mas gordo y
ya se echa a continuacion a la mufiequilla, se ata con una cuerda para que no se nos caiga todo él,” Herranz, Eugenio,

El arte de dorar, op. cit. pp.61y 62.

45 Amich Badosa, C., Manual del dorador sobre madera, op. cit. p 107.
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poder estropearla, refiriéndose a este tipo de
acabado Manuel de la Colina escribe: “Una
vez seca |[la pdtina], se puede frotar con un
pafo y si se quiere que reluzcan mds sus
salientes patinados, se pone un papel con
polvos de talco y se impregna ligeramente el
pano frotando la superficie, cuidando de no
arrancar la pdtina por lo que tomard una cali-
dad muy particular, como el empleo de la
ceniza blanca, gris, etc., también influye en su
calidad y entonacién general”4.

En cuanto al proceso de empolvado sobre péti-
nas al éleo, una de las descripciones mds com-
pletas e ilustrativas es la descrita por E.
Herranz47, el autor comenta: “...se da a todo lo
que tenemos ya recién patinado, si es con una
pdtina que seca pronto se da a continuacién,
pero si es con otras pdtinas -que secan al dia
siguiente- pues entonces es cuando se
empolvan; si no, estando tan fresco, se hace
un barrillo y queda mal” el autor continda
comentando como al dia siguiente, cuando la
pdtina esté casi seca, se limpia con un trapo o
brocha los encimas y algo de los fondos si
tuvieran demasiado; retirando el exceso sin
eliminarlo del todo y dejando asi un dig;
transcurridas veinticuatro horas estard  bien
pegado por lo que se puede frotar con un
trapo, obteniendo un brillo como si se hubiera
dado algo de cera; sobre éste proceso afnade
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“... al frotarlo para que brille y quede fino bril-
la, pdtina, polvo y todo, pues ya no se quita;
asf tiene un tono gris del tiempo estupendo, no
el tono tan crudo que antes tenia, aqui todos
los aguijeritos, rajitas y hoyitos, se ven ahora
grises del polvo”.

La entonacién que toman las piezas dependerd
por tanto del tipo de material elegido para ser
depositado sobre la pétina, quedando todas
aquellas partes que se han tratado con medios
mecdnicos, para imitar los saltados y deterioros
sufridos por una pieza con el transcurso del
tiempo, en consonancia con el conjunto de la
obra. Si se omiten las pétinas aplicadas a pin-
cel y el posterior empolvado, estas zonas
quedan muy desentonadas en relacion al con-
junto, en el lenguaje comdn del gremio se
puede decir que quedan crudas.

Al incorporar el empolvado sobre bases cuar-
teadas la carga queda introducida entre las
grietas, efecto que las hace mds evidentes, por
ello se debe retirar el exceso de producto que
haya quedado en superficie con un pafo o
brocha.

Sobre este método de proceder E. Herranz
escribe:”se roza, patina y empolva como otro
dorado cualquiera, y veremos el polvo metido
en el cuarteado, que le hace resaltar mucho
mds; luego se frota bien para quitar todo lo de
los encimas y dejarlo ya perfecto”4s.

46 Colina Botello, Manuel de la, Incidencias del soporte en la pintura y sus manipulaciones técnicas, op. cit. p. 109.

47 Herranz, Eugenio, El arte de dorar, op. cit. pp. 61y 62.

48 Herranz, Eugenio, El arte de dorar, op. cit. p. 68.
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Cualquiera que sea el proceso* para deposi-
tar sobre la pieza el producto, es importante
que el material penetre en los entrantes y
resquicios de la obra, retirando el exceso con
un pafo o brocha. Esta aplicacién da a toda la
pieza un acabado general que matiza los co-
lores y entona el oro%, lo que hace que este
proceso sea muy apreciado entre los especia-
listas.

El Oro en Hoja

243. Imagen izquierda. Cristo realizado en resina de poliéster.
Aspecto final de la pieza. Incluye esta pieza patinas a pincel y por
rozado, y acabado con empolvado.

244 y 245. Imégenes comparativas. En la fotografia superior
aparece un fregmento de la pieza terminada. En la inferior puede
observarse un fragmento dorado al agua y brufido antes de aplicar
las pétinas y los acabados.

49 Entre los procesos préacticos realizados con el profesor Manuel de la Colina, se ha llevado a cabo un tipo de acaba-
do que aunque no se realiza con el producto en polvo, tiene la misma finalidad. Tras dorar la pieza, brufiirla y
barnizarla, con temple de huevo al que se afiade pigmento de color siena natural, se aplica por los rincones, se espera
a que seque y con un pafio limpio se frota por los encimas, de tal forma que s6lo el producto que esta depositado en
los resquicios permanece sobre el metal. Este acabado da un aspecto muy limpio y rico.

50 “se frota todo ello bien los encimas y asi se le quita ese matizado que queda de la patina y los polvos; sale un
pequefio brillo por los encimas, viéndose bien el oro y los colores un poco amortiguados Herranz, Eugenio, El arte

de dorar, op. cit. p. 71.
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246. Proceso de extender la ceniza depositada previamente con un pincél sobre un marco de madera dorado con hoja de oro. Obsérvese
como se reparte, la ceniza, con un pafio, con lo que a su vez se logra un acabado satinado sobre el metal.

i R M ; e T s

247y 248. Imagenes comparativas. Antes y depués de la aplicacion del acabado con ceniza. La fotografia superior muestra el aspecto de la
pieza tras su dorado y barnizado. En la inferior se aprecia como tras aplicar la ceniza ésta queda depositada en los rincones de los relieves.
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7.3.3 Acabados con imitacion de dafios produci-
dos por insectos

En el contexto de este apartado distinguimos
entre dos procedimientos, la imitacién de
dafos provocados por xiléfagos y la imitacién
de excrementos.

7.3.3.1 Materiales

Los materiales empleados para la imitacién de
dafos producidos por xiléfagos suelen ser por
lo general punzones o marcas realizadas con
un micromotor, si bien, como veremos mds
adelante, hay autores que llevan hasta el
extremo este tipo de imitacién, llegando a
reproducir las galerias realizadas por estos
insectos con el disparo de un perdigén. En
cuanto a los materiales empleados en la
imitacién de excrementos de insectos, princi-
palmente nos remitiremos a las pdtinas apli-
cadas a pincel.

7.3.3.2 Proceso técnico de aplicacién.

Imitacidn de dafios producidos por xil6fagos

Entre los dafios producidos por insectos, los
mds agresivos son los xiléfagos, que excavan
pequenos tuneles en los soportes de madera.

El Oro en Hoja

La técnica para llevarlo a la prdctica, como
sucede con la mayoria de estos procedimien-
tos, no consta de un estricto método de traba-
jo, cada artista puede recrear este efecto como
mejor convenga a la obra, teniendo en cuenta
que debe de quedar en armonia con el resto
de los procesos. Este procedimiento debe te-
nerse en cuenta desde el inicio de los procesos,
puesto que dirigir el trabajo desde el comien-
zo, ahorrar@ mucho tiempo y mejorard el
acabado. “...esto que vamos poniendo tan
viejo y que ya de antfemano sabemos que va a
ir asi, pues desde el principio empezamos a irlo
haciendo viejo de la siguiente manera: que
tiene rajas y hoyos, lo dejamos asi, no lo plas-
tecemos; en vez de lijar mucho, nada més que
los encimas, y poco, dejéndolo desigual, sélo
que fino un poquito, pues antiguamente en vez
de lijarlo lo apomazaban con agua, quedaba
fino, pero muy tosco, que es lo que aqui se
trata de hacer..” recordemos que ya hemos
comentado la importancia de aplicar una capa
de barniz después de rozar la pieza, sobre lo
que el autor comenta “cuando lo tenemos
rozado bien a nuestro gusto es cuando lo
barnizamos con barniz zapén blanco; si lo
barnizamoss'antes de rozarlo nos hubiese
costado mds y hasta quedaria peor”s2.

51 Destacamos que el autor explica que estos procedimientos deben de realizarse antes de aplicar el barniz de pro-

teccion.

52 Herranz, Eugenio, El arte de dorar, op. cit. pp. 60 y 61.

238



Imitacion de excrementos de insectos

Se puede llevar el proceso de imitacién de una
pieza hasta el extremo que se quiera. Asi por
ejemplo, se pueden llegar a imitar las
pequefias manchas producto del excremento
de insectos.

Para la realizacién de esta imitacién se necesi-
ta una pdtina muy espesa, casi a punto de
solidificarse, generalmente la pdtina sobrante
de dar la entonacién final a la pieza es
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adecuada. Se aplica salpicando con un pincel
de cerdas duras, impregnado ligeramente con
estos restos de pdtina medio seca y la ayuda
del dedo pulgar, quedando en forma de
pequefas gotas sobre la superficie del soporte.
Para obtener un efecto natural no se debe caer
en lao exageracion, las gotas serén casi imper-
ceptibles y, en ningln caso excesivas.
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Capitulo 8
Proteccion del oro: el barniz

8.1 Aportaciones al capitulo

Etimolégicamente!, la palabra barniz parece
proceder del griego medieval Bernice o
Berenice. A lo largo de siglos de evolucién lin-
guistica se produjo en algunos idiomas el cam-
bio de la b por la v, pasando a denominarse
como vernice, verenice, vernition, vernix , var-
nish o veronix, cuyo origen también podria
tener que ver con la ciudad de Berenice.

El barniz, ya sea brillante, satinado o mate,
aplicado como (ltima capa de proteccién
sobre la superficie de un cuerpo sélido preser-
va a éste de los agentes atmosféricos y de otfras
causas de alteracién como el roce, los arafa-
zos, los golpes o los excrementos de insectos
entre ofros.

“Decid, pobres, si a pesar de todo sois pobres, ¢qué hace el
oro en el santuario?... ;con estas cosas, pregunto, pre-
tendemos excitar a la devocion? ¢(Qué fruto, inquiero,
exigimos de estas cosas: la admiracion de los tontos y la
satisfaccion de los simples?.

Carta al Abad Suger, San Bernardo.

La idea de cubrir los objetos con barniz para
protegerlos y embellecerlos es tan antigua
como la misma policromia. Podemos situar su
origen en Egipto y China, donde ya existieron
en tiempos remotos, a pesar de que las viejas
recetas se perdieron, grandes virtuosos en la
técnica de los barnices. En el famoso cédice
del siglo XII, Diversarium Artium Schoedula, del
monije Tedfilo, se enuncia? la primera férmula
conocida en Occidente. Los barnices grasos,
ya descritos por Tedfilo, estarian compuestos
segun C. Cennini de sanddraca y aceite de
linaza, denominados por éste como barniz
liquido, en otros tratados y recetarios incluyen
en la mezcla resinas muy duras como el dmbar.

1 Datos tomados de Ralph Mayer, en su libro Materiales y técnicas del arte, op. cit. p. 173.

2 “Tomese aceite de linaza, pongase al fuego, dusuélvase en él goma arabiga teniendo cuidado de que no se queme
la mezcla y cuézase cuidadosamente sin que llegue a hervir”. Cita tomada de Jose Manaut Viglieti, en su libro,

Técnica del arte de la pintura, op. cit. p. 204.



Durante la Edad Media y el Renacimiento la
elaboracién de barnices era de cardcter ma-
nual, efectuada por los mismos artesanos y
pintores en sus talleres. Cennini, dando unas
recomendaciones sobre cémo y cuando se
debe barnizar con lo que el autor denomina
‘vernice liquida’, pero no describe su manufac-
tura lo que puede hacer presuponer que se
podia adquirir ya preparada. Posteriormente el
Manuscrito Bolofiés lo describe como una
resina semidura como sandéraca? disuelta y
hervida en aceite de linaza, esta vernice liqui-
da, que era un barniz oleoresinoso, debia de
ser viscoso y dificil de aplicar, puesto que
Cennini, en cuanto al método de aplicacién,
describe un producto que se debe extender con
la palma de la mano o con una esponija, con
la aclaracién expresa de no barnizar las zonas
doradas: “ Pero ten cuidado de no pasar por
encima del oro, que no agradece la compania
del barniz ni de cualquier otro licor”s. Como
alternativa a la vernice liquida, sobre todo si se
disponia de poco tiempo, Cennini sugiere un
barniz hecho con clara de huevo batido hasta
que se convierta en espuma y dejédndolo
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reposar hasta que vuelva a licuars.

En cuanto a los barnices preparados en alco-
hol, la férmula mds antigua se encuentra en el
manuscrito de Marcianas, de principios del
siglo XVI. La resina empleada debia ser de ben-
jui?. Posteriormente, a partir del siglo XVIIl serd
empleado, sobre todo, el barniz de copal di-
suelto en alcohol.

Hasta mediados del siglo XVIIl no se inicié la
fabricacién industrial de los mismos y en la
actualidad la elaboracién de barnices consti-
tuye una industria muy importante que lo pro-
porciona en una amplia gama de calidades y
acabados.

Los barnices grasoss fueron sustituidos por bar-
nices “tipo disolvente”?, constituidos por una
resina como el mastic, la sanddraca o la colo-
fonia, y un disolvente voldtil, como la esencia
de trementina o el alcohol.

Sobre un dorado hecho con hoja de plata
auténtica, o de oro y plata de imitacién, la apli-
cacién de una capa de barniz se hace impre-
scindible, puesto que su exposicién a determi-
nadas condiciones hace que se desencadene
sobre estos metales un répido deterioro.

3. La Sandaraca se estudiara en el apartado destinado a las resinas.

4 Cennini, Cennino, El libro del arte, op. cit. p.193.

5 Cennini, Cennino, El libro del arte, op. cit. p.194.

6 “Manuscrito de Marciana” entre 1513 y 1527, en M.P. Merrifield, Original treatises on the arts of painting, tomo

2, op. cit. p. 628.

7 Bélsamo aromatico que se obtiene por incision en la corteza de un arbol del mismo género botéanico que el que pro-
duce el estoraque. Se encuentra en Malaca y en varias islas de Sonda.

8 Los barnices grasos desarrollan un rapido amarilleamiento y un proceso de entrecruzamiento de sus componentes
que les vuelve muy duros e insolubles, debido a las reacciones de oxidacién y polimerizacién que tiene lugar durante
el proceso de secado de la pelicula y por las alteraciones sufridas por las resinas.

9 Los barnices de tipo disolvente también experimentan un amarilleamiento de la pelicula que forman, aumenta su
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“El oro falso no tarda mucho tiempo en alte-
rarse expuesto al aire, de un modo especial a
lo humedad, y los vapores dcidos lo atacan
rdpidamente y lo ennegrecen y por consi-
guiente es necesario protegerlo con un barniz
voldtil claro, diluido y completamente neutro, y
mejor aun, con barniz Zapon, aunque pierde
algo de su brillo”10.

Como venimos reiterando a lo largo de todos
los capitulos, se debe tener en cuenta que el
proceso de dorado realizado, al mordiente o al
agua, serd determinante para la elecciéon del
barniz a aplicar. Como caracteristicas y cuali-
dades imprescindibles que deben tener los bar-
nices podemos destacar: la de tener un tiempo
de secado répido sin perder su dureza, sin
empanarse ni presentar un aspecto grasiento,
la de adherirse intimamente a la superficie
donde se aplica sin desprenderse ni cuartearse,
ni perder transparencia.

Ademdés de las anteriores premisas hay que
tener en cuenta que el barniz no debe tener
nunca una consistencia mayor que la de la
capa donde se aplica, porque si asf fuera al
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secar se abriria provocando el cuarteamiento,
por lo que su incorporacién a una obra no
atafie sélo a aspectos estéticos si no también a
la buena conservacién de ésta.

Si hasta el momento hemos destacado la
importancia de que el barniz redna unas condi-
ciones, también debemos tener en cuenta que
el soporte que va a recibirlo presente una
superficie perfectamente seca y limpia. Con
ello se asegura la buena adhesién entre éste y
el barniz, asi como un excelente acabado.

El estudio de los tipos de barnices los hemos
dividido entre los que se deben aplicar sobre
un dorado al agua, brudido o mate, sobre un
dorado al mordiente, los barnices coloreados y
los empleados sobre la policromia del oro.

La capa de barniz no se aplica exclusivamente
al final de todos los procesos, sino que se infer-
pone entre cada una de las diferentes interven-
ciones para aislar a unas de otras. Se ha ela-
borado un cuadro en el que de forma clara y
concisa se estudia la secuencia de aplicacién
en un dorado o plateado al agua, bruiido o
no, y al mordiente.

dureza y fragilidad, pero tiene como diferencia respecto a los anteriores, que con disolventes mas polares se hacen

solubles.

10 Gonzalez-Alonso, Enriqueta, Tratado del dorado, plateado y su policromia, op. cit. p.133.
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Se debe puntualizar que, esta capa aislante
que crea el barniz no se aplica exclusivamente
al final, exceptuando cuando sobre la hoja no
se hace ningln tfipo de intervencién si por el
contrario, sobre el dorado se procede a aplicar
policromias o pdtinas a pincel, las capas de
barniz deben incorporarse al soporte en una
determinada secuencia de trabajo.

Dorado o plateado

al agua
Acabado brufido Acabado mate
o mate o brillante

Rozado del metal Rozado del metal

Barniz tipo corla Barniz tipo corla

Policromia - esgrafia- [gelfegelaile P toXetolalil}
do esgrafiado

Rozado de la
policromia

Rozado de la
policromia

Barnizado de la
policromia

Barnizado de la
policromia

Pétinas y pincel y
empolvado

Pé&tinas a pincel y
empolvado

Barnizado final Barnizado final
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8.2 Composicion de los barnices

Existen diferentes tipos de barnices, como ve-
nimos comentando, que varfan = sus
propiedades y caracteristicas, segun sea la na-
turaleza de los componentes que lo integran y
el porcentaje en el que se presenten en su com-
posicion: resinas naturales, aceite secante, di-
solvente voldtil, y otros aditivos, como seca-
tivos.

Entre las muchas clasificaciones que podemos
encontrar de los barnices una de las mds
exhaustivas es la realizada por Knut Nicolaus',
que nos llevard a diferenciar entre barnices de
aceite, entre los que se distinguen los com-
puestos sélo por un aceite secante, barnices de
aceite secante al que se incorporan secativos y
barnices de elemi o barniz laca (aceites
secantes al que se incorporan barnices y
secantes), barnices de clara de huevo, clara
sola o anadiéndola miel, gomas o azicares,
barnices de resina natural en esencia, barnices
de alcohol, barniz de cera y de resina de cera,
barnices de resina sintética, entre los que
podemos distinguir entre: barnices de PVAc,
barnices de resina acrilica, barnices de resina
de cetona, barnices de resinas de
Hidrocarburos, barnices de resinas aldehidi-
cas.

De manera generalizada, como enuncia Jose
Manaut Viglietti'z, podemos hablar bésica-
mente de dos tipos de barnices, segin se di-
suelvan al alcohol o a la esencia de trementi-
na. El primero de ellos estd formado por una
materia resinosa disuelta en una esencia que al

11 Knut, Nicolaus, Manual de Restauracion de Cuadros, edit. KONEMANN, Eslovenia, 1998, pp. 313-320.

12 Manaut Viglietti, José, Técnica del arte de la pintura, edit. Dossat, Madrid, 1959, p. 204.
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evaporarse deja la resina en forma de pelicula
delgada, brillante y uniforme; mientras que en
el segundo caso, el barniz experimenta una
oxidacién formando una pelicula transparente
y eléstica. Ademds de estos debemos hacer
menciéon a los barnices de piroxilina o celulosa,
los sintéticos y con reservas, por su poder di-
solvente, los nitrocelulésicosa.

Para una mejor comprensién en la materia de
los barnices hemos realizado un estudio por-
menorizado de los componentes que los inte-
gran, diferenciando entre resinas, aceites seca-
tivos y disolventes. Posteriormente se analizan
los barnices especificos para un dorado al
agua, ya sea bruiido o mate, al mordiente, asi
como los los barnices coloredos.

8.2.1 Resinas

Las resinas son secreciones de savia endureci-
das de los drboles. Si se extraen de d&rboles
vivos se llaman recientes, mientras que las
resinas fésiles se extraen de la tierra o recupe-
radas de los lechos de los rios donde quedaron
sedimentadas. En tercer lugar existen las lla-
madas resinas sintéticas, sustancias artificiales
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que poseen las propiedades de las resinas na-
turales.

Los barnices se fabrican a partir de las resinas,
ya sean naturales o sintéticas. Son insolubles
en agua y solubles en aceites, alcohol, esencia
de trementina, etc. Tienen caracteristicas muy
diferenciadas, como el olor, el color, la
solubilidad, la dureza o la estabilidad. Las
resinas naturales se dividen en duras y en
blandas, las primeras, como el dmbar vy
algunos copales, deben ser tratadas térmica-
mente, con el fin de poder ser disueltas poste-
riormente vy, respecto a las segundas éstas se
disuelven sin tener que someterse previamente
a ninguna manipulacién, las més importantes
son las resinas dammar y méstic, que mejoran
sus propiedades tratadas con una esterilizacién
con un alcohol, con la combinacién con anhi-
drido maléico o con un monoglicérido de
aceite secativo.

Las resinas que a continuaciéon describimos son
aquellas que encontramos de manera habitual
en fuentes bibliogréficas y documentales que
abordan el estudio de los barnices sobre la
hoja metdlica.

13 Estos ultimos son incompatibles sobre los dorados al mordiente ya que su alto poder disolvente destruye los dora-
dos. ”Los mas empleados para los dorados son los nitroceluldsicos de extremo oriente, China y Japon como el
denominado de platano o laca Zapon, y los barnices de alcohol como la goma laca que se usa para el oro sin
brufiir’.Colina Botello, Manuel de la, Incidencias del soporte en la pintura y sus manipulaciones técnicas, op. cit.

p.87.
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Maéstic

Es una resina que se obtiene del lentisco, un
arbol de la costa mediterrdnea. Su apariencia
es redondeada amarillo claro y brillante, cuan-
to mds antiguo mds oscuro, el mejor es el mds-
tic de Chios'4. Se disuelve en alcohol, que no
sea mineral, o en esencia de trementina, for-
mando un barniz transparente.

Sandaraca

Resina segregada por el Calitris quadrivalis o
alerce norteafricano, es dura y quebradiza, lo
que ha hecho que caiga en desuso. Se presen-
ta en fragmentos redondeados o cilindricos, se
disuelve en alcohol y ofros disolventes y es par-
cialmente soluble en esencia de trementina,
alcohol mineral y benzol. También se prepara
con aceite para hacer barnices hervidos's.
Suele ser empleado en recetas de barnices
para aportar dureza al producto.

Laca Zapon

La laca Zapon no designa un tipo de barniz
sino una marca alemana, sin embargo este
tipo de barnices, que se elaboran a partir de la
celulosa, son conocidos bajo nombres de las
casas comerciales como Duco o Zapon.

Estos barnices derivados de la celulosa no se
disuelven en aceites secantes, esencia de
trementina ni alcohol, sino en disolventes como
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la acetona, el acetato de etilo, el acetato de
amilo, o el alcohol butilico.

La laca Zapon se utiliza para barnizar el oro y
la plata, asi como todo tipo de metales. Es
incoloro y transparente, se le conoce también
como “barniz de platano” por su olor carac-
terfstico que recuerda a esta fruta. Su fluidez
hace que su aplicacién sea muy fdcil tanto a
pincel como a mufequilla.

El barniz Zapon estd especialmente indicado
para aplicar sobre los metales que son muy
inestables frente a los agentes atmosféricos,
especialmente a la humedad. Sobre las carac-
teristicas que debe reunir un bamiz para
aplicar sobre este tipo de metales Hild comen-
ta “volétil, claro, diluido y completamente neu-
tro..” con la recomendacién especifica de
emplear barniz  Zapon, “aunque pierde algo
de su brillo"1s.

Goma Laca

Es la Unica resina de origen animal, procede
de las Indias Orientales, principalmente de
Calcuta (de color amarillo o naranja), Assam
(rojo claro) y Siam (rojo oscuro). Es una sus-
tancia resinosa que segregan las ramas
j6venes del Croton s. aleurites laticifera y de la
Buta frondosa, asi como las diferentes especies
de los géneros ficus (Ficus indica, Ficus reli-
giosa), zyzyphus y mimosa, por la picadura de
la hembra fecundada de la cochinilla de la
laca (insecto hemiptero de las especies Lacifer

14 Chios o Quios es el nombre que recibe la Isla del mar Egeo perteneciente a Grecia y de donde se extrae un mas-

tic de excelente calidad.

15 Los barnices se cuecen o se hierven para incrementar su poder secativo.

16 Hild, K.W., Manual del pintor decorador. Guia para pintores, barnizadores, doradores, vidrieros, empapeladores
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Laca y Coccus laca). El insecto absorbe la savia
después de la fecundacién transformdndose en
sU organismo en una secrecidn resinosa que
exuda y que recubre al animal y la superficie de
las ramas con una costra verrugosa. Se puede
decir que es una resina animal, pero recolec-
tada en las ramas de un vegetal. Contiene
alrededor de un 74% de resina y pequefas
cantidades de materia colorante, humedad e
impurezas.

Comercialmente la laca se presenta de varias
formas, la mds aconsejable es la laca en esca-
mas o ldminas (shellac), que es la laca en rama
triturada y tamizada. Se encuentra de forma
generalizada en el comercio con el nombre de
goma laca'’.

En el proceso de dorar al mordiente, como ya
hemos visto, se utiliza como tapaporos en
superficies porosas como la escayola o la
madera, sobre la que una vez seca se aplica el
mordiente.

Ambar

Es una resina fésil que se encuentra en
yacimientos, sobre todo en el territorio que
antiguamente constituia la Prusia Oriental, a lo
largo de la costa del mar Bdltico. Es la mas
dura de las resinas naturales y se conoce desde
tiempos antiguos. Extremadamente insoluble y
poco ductil, la mayoria de las antiguas recetas
en las que se emplea son impracticables,
debido a que las versiones de las recetas de las
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que se dispone se encuentran muy transfor-
madas por las diferentes recopilaciones de
fuentes poco fidedignas. A temperatura eleva-
da se puede fundir con aceite hervido, como
de copal o de Kauri, el producto resultante es
muy oscuro o casi negro. Su proporcién en los
barnices que lo contienen es infima en com-
paracién con el aceite y ofras resinas. “Es posi-
ble que por confusién algin autor medieval
tomara por dmbar alguna ofra resina, espe-
cialmente la sanddraca... Probablemente, el
término dmbar era mdés descriptivo que especi-
fico, y podia referirse a cualquier resina dura y
transparente”1s.

Copal

Resina que se extrae de los drboles de la fami-
lio de las burserdceas y que llevan el mismo
nombre. El copal es el nombre que se asigna a
diversas resinas, fésiles o no fésiles, general-
mente duras y fusibles a elevadas tempera-
turas, y constituye el barniz de aceite y resina
més familiar. Entre los mds conocidos desta-
camos el de Zanzibar en sus tres variedades

_blanco, chacazzi y el copal de Zanzibar ver-

dadero o maduro— y el de Manila, semiduro y
fosil reciente, cuya procedencia es el archi-
piélago de la Sonda, en Islas Filipinas. Se pre-
senta en forma de trozos irregulares pudiendo
alcanzar un tamano considerable, casi siempre
opaco, recubierto de una capa blanquecina

y estuquistas, edit. Gustavo Gili, S.A. Barcelona 1950, p. 321.

17 La goma laca o Shellac estd compuesta por una mezcla complejas de ésteres de acidos grasos polihidroxilados y
acidos sesquiterpénicos no saturados y ademas presentan grupos alcohol y aldehido, asi como de un 3 a 5% de un

componente ceroso.

18 Mayer, Ralph, Materiales y técnicas del arte, op. cit. p. 173.
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muy delgada, su color puede variar desde el
amarillo de dmbar a pardo. El empleo de
copal en la fabricacién de barnices ha hecho
que en el mercado se encuentre una amplia
variedad de productos, que bajo este nombre,
tienen propiedades muy diferentes’?. Se hacen
fundiendo la resina a altas temperaturas
afadiéndole aceite de linaza o de tung? y
secantes de plomo o manganeso e hirviendo
hasta que el secante estd completamente
incorporado; finalmente se diluye con esencia
de trementina. Estos barnices oscurecen y con
el tiempo craquelan, sobre todo si se mezclan
con ofros aceites o barnices. Los copales
pueden ser desde materiales muy duros y trans-
parentes hasta muy blandos, opacos y turbios.

Colofonia

Segun algunos autores colofonia alude a la
ciudad de Colofén2!, mientras que para otros
significa cola sonora (fénica), aludiendo a su
empleo en los arcos de violin. Otro nombre
que recibié antiguamente es el de pez griega.
La Colofonia es una resina que se obtiene de
la goma de algunas especies de pinos, residuo
que queda después de exiraer la esencia de
trementina de la secrecién bruta. Material claro
transparente y quebradizo, pegajoso al tacto,
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se funde a la temperatura de ebullicién del
agua. Se disuelve prdcticamente en todos los
disolventes voldtiles y los aceites empleados
para pinturas y barnices.

Elemi

La mejor resina elemi es la que se extrae de un
arbol que crece en la isla de Luzén, conocido
generalmente con el nombre de elemi de
Manila, para distinguirlo de otras variedades
como el de Brasil, México o Yucatén. Ha sido
un componente muy frecuente en recetas del
siglo XIX por la flexibilidad que aporta al pro-
ducto al que se incorpora. Se disuelve en alco-
hol, benzol y disolventes muy fuertes.

8.2.2 Aceites secantes

Algunos aceites vegetales tienen la propiedad
de secarse formando peliculas fuertes y adhesi-
vas, bien por si mismos o ayudados por la
adhesion de ingredientes. Los aceites no se
secan en el sentido ordinario de evaporacion
de un ingrediente voldtil, sino que endurecen
por oxidacién o absorcién del oxigeno del aire.
El proceso de secado va, por tanto, acom-
pafiado de una serie de reacciones quimicas,

19 El valor de los copales depende de su dureza, clasificindolos de mayor a menor dureza podemos hablar del de
Zanzibar, inodoro e insipido, el de Mozambique y Sierra Leona, de olor a especias, los de Gabdn, Benguela y Kaurié,
de sabor y olor aromaticos, los de Manila, son de olor agradable y sabor amargo y los sudamericanos de olor
desagradable. Todos los copales africanos tienen un olor aromatico.

20 Es conocido también como aceite de madera chino, se extrae de la semilla de arboles como el Aleurites fordii y
el A. Montana. En 1890 se import6 a E.E.U.U., donde se empez06 a cultivar este arbol debido a la gran demanda de
este aceite para barnices industriales, su utilidad es practicamente nula en pintura artistica. Para ampliar la informa-
cién sobre esta clase de aceite, véase Mayer, Ralph, Materiales y técnicas del arte, op. cit. p.119.

21 Colofén, ciudad jonica, se encuentra en Asia Menor, a orillas del mar Egeo, donde se encuentra en abundancia

esta resina.
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que provocan que la pelicula se convierta en
una substancia de ofras caracteristicas y
propiedades al del aceite liquido original.
Dentro de la gran variedad de aceites
secantes22, destacamos y describimos a conti-
nuacién los de linaza, de nuez y de adormidera
por ser los mds empleados con fines artisticos.

Aceite de Linaza

Se obtiene prensando las semillas del lino en
frio y purificéndolo al calor a veces por accién
de la luz solar. La pureza del aceite de linaza
viene determinada por la calidad de las semi-
llas. Las principales mejoras introducidas en el
siglo XV fueron la adopcién de dos métodos de
purificacién consistentes en mezclar aceite
crudo con agua, que elimina las impurezas y la
adicién de disolventes voldtiles. Es uno de los
aceites que, comparado con el de adormidera
y el de nuez, tiende menos a amarillear debido
a la accién del dcido linolénico.

Aceite de Nuez

Es una grasa extraida de los frutos de la
Myristica Surinamensis23. Tiene color amarillo
claro. Funde a 45° es dura y quebradiza. El
mejor grado es el del prensado en frio, que
luego se puede refinar, decolorar, o condensar.
Seca mds rdpidamente que el aceite de
adormidera, en este sentido, es parecido al de
linaza.
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Aceite de Adormidera

Se extrae de las semillas del Papaver
Somniferum, es un liquido casi incoloro, de
sabor agradable y secado muy lento, el aceite
exprimido en frio es casi incoloro formando el
llamado aceite blanco de adormideras, por
contraposicién con el aceite rojo, que se
obtiene a mayor temperatura. Se solidifica a
20°, soluble en 20 partes de alcohol frio y 6
partes de alcohol caliente. La pelicula seca
tiende menos a amarillear que el aceite de
linaza pero su lento secado y la tendencia a
agrietar con el paso del tiempo hacen que se
prefiera el empleo de aceite de linaza.

8.2.3 Secativos

Secantes o secativos son los nombres dados en
el comercio a diversos 6xidos metdlicos, princi-
palmente de plomo, y el de manganeso esto
es, litargirio, minio y el biéxido de manganeso,
o a sus sales inorgdnicas, que se emplean en
el proceso de transformaciéon de ciertos
aceites, por ejemplo el de linaza, en aceites
secantes por coccion. Estos secativos son reac-
tivos que aceleran el secado moderadamente
también se han empleado el acetato, oxalato y
borato de manganeso. También se emplean
como secativos sales de écidos resinicos o
resinosos, que se obtienen por precipitacién de

22 Ademas de los aceites secantes de linaza, de nuez y de adormideras, podemos hablar también del de soja, el de
perilla, el de tung, el de oiticica,el de Lumbang, el de girasol, el de cafiamones, el de alazor, el de Stillingia, y el de
semillas de tabaco. Para obtener mas informacion sobre estos aceites véase Mayer, Ralph, Materiales y técnicas del

arte, op. cit. pp. 119-120.

23 Datos tomados de Bersch, José, Recetario Quimico Popular, edit. Manuel Marin, Barcelona, 1927, p. 13.
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las soluciones de jabén de resina mediante
soluciones de sales metdlicas o bien por pre-
sion de un éxido metdlico en colofonia,
ademds es muy comdn emplear secativos de
cobalto, con la finalidad de acelerar los proce-
sos de secado. Por otra parte desde la
Antigiedad?4 se han conocido las propiedades
de otras sustancias como de algunos pigmen-
tos para actuar como secantes.

A pesar de que estas emulsiones de sales
metdlicas como el plomo o el manganeso
combinadas con un aceite o con una resina
son apropiadas para actuar como secativos,
segun Ralph Mayer?s sélo el cobalto se consi-
dera adecuado para materiales artisticos.
Unas gotas de estos secativos son suficientes
para acelerar el proceso de secado. En princi-
pio no es aconsejable el empleo de secativos,
y en caso de hacerlo lo més recomendable es
emplear secativos de casa comerciales que
garanticen sus propiedades.

Los secantes se deben emplear, de forma
excepcional, para aplicar veladuras y finas
capas de pintura como son las pétinas.

8.2.4 Disolventes

Hemos considerado necesario incorporar un
apartado en el que se estudien los disolventes
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comUnmente empleados tanto para fabricar
barnices como en algunas de las fases de las
técnicas de dorado, como son la elaboracién
de pdtinas.

“Los disolventes son liquidos orgdnicos
voldtiles que pueden disolver otras sustancias
sin modificarse y sin modificar quimicamente la
sustancia disuelta. Los dcidos y las lejias no se
consideran disolventes ya que no disuelven las
sustancias sdélidas, si no que las destruyen”2s.
La solubilidad es mejor cuanto més parecidas
sean las fuerzas de interaccién entre las
particulas del disolvente y las de la sustancia a
disolver.

La funcién de un disolvente es la de reducir la
viscosidad de una pintura o barniz, de manera
que pueda aplicarse facilmente en una pelicu-
la fina. Segun resefia Ralph Mayer?7, las desti-
laciones con alambique fueron puestas en
prdactica por los fisicos de Alejandria en el siglo
ll, y serd a partir del siglo XV cuando comience
su producciéon industrial, y se publiquen las
primeras recetas de barnices que contenian
estas sustancias. En este capitulo se van a estu-
diar el alcohol, los ésteres, la acetona, el
aguarrds, el benzol, y la esencia de frementina.

Alcohol

La fabricacién del alcohol se realiza en tres
fases, la primera consiste en la preparacion de

24 Ralph Mayer menciona como Plinio o Galeno hablan del blanco de plomo como secativo, en el siglo XV se
empleaba vitriolo blanco, sulfato de zinc, pero en si no es secante, por lo que su accion secadora se debia al man-
ganeso incorporado en las impurezas. En Espafia e Italia en los siglos XVIy XVII se empleaba el verdigris como un

buen secativo, Materiales y técnicas del arte, op. cit. p.188

25 Segun Ralp Mayer la primera utilizacién de secantes de cobalto tuvo lugar en Bélgica en 1852. VVéase Materiales

y técnicas del arte, op. cit. p. 18.

26 Knut, Nicolaus, Manual de restauracion de cuadros, op. cit. p. 339.

27 Ver Mayer, Ralph, Materiales y técnicas del arte, op. cit. p. 335.
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un liquido azucarado, la segunda en la trans-
formacién del azicar en alcohol por fer-
mentacién y, la tercera en la separacién del
alcohol del liquido fermentado por destilacion,
a los destilados que contienen mds del 90% de
alcohol son a los que se les asigna propia-
mente el nombre de alcohol. Entre los alco-
holes se encuentran el alcohol metilico,
metanol, el alcohol etilico, etanol, el alcohol
propilico, propanol, el alcohol isopropilico,
isopropanol, el alcohol butilico, butanol, el
alcohol ciclohexanol, y el alcohol diaceténico.
Los alcoholes metilico, etilico, propilico, iso-
propilico se evaporan y se inflaman répida-
mente produciendo una mezcla explosiva con
el aire. Excepto los del metanol los vapores de
los alcoholes se consideran no venenosos. El
alcohol butilico, de lenta evaporacién, se
emplea en barnices transparentes para hacer-
los mds ductiles. El alcohol mds conocido es el
alcohol etilico, etanol, llamado simplemente
alcohol. Como disolvente para barnices como
la goma laca es recomendable emplear un
alcohol desnaturalizado?s. El alcohol tiene un
alto poder disolvente y no se mezcla con el
barniz. Cuanto mds puro sea mds higroscépi-
co resulta. Los recipientes en los que se
encuentre deben estar herméticamente cerra-
dos para evitar su evaporacion.

Esteres

Los ésteres son compuestos de alcoholes y
4cido acético. El acetato de efilo es un buen
disolvente de barnices antiguos, se evapora
rdpidamente y presenta un olor afrutado. Su
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bajo punto de inflamacién hace que se deban
tomar precauciones en su empleo. Hierve a 78
°c disuelve a aceites y numerosas resinas, y se
puede mezclar entre otros disolventes con alco-
holes.

El Acetato de amilo, conocido familiarmente
como de ‘platano’ por su olor caracteristico, se
emplea como disolvente de lacas.

Acetona

La acetona, dimetilcetona, es uno de los disol-
ventes voldtiles més potentes, adicionado en
muchas ocasiones a los decapantes comer-
ciales. Se mezcla en cualquier proporcién con
aceites, agua y los disolventes aromdticos,
pero no con hidrocarburos. Disuelve resinas
naturales y sintéticas, aceite y diversas ceras,
nitrato celulésico y otros derivados de la celu-
losa. El vapor de la acetona es irritante pero
no venenoso, explosivo al contacto con el aire.

Aguarras

Se destila del petréleo crudo y sus propiedades
como disolvente es similar a la esencia de
trementina, aunque por su olor se pueden
diferenciar rédpidamente ya que tiene el agua-
rrés un fuerte olor a benzina. En muchos casos
se emplea como sustituto de la esencia de
trementina.

Benzol

Fue descubierto por Faraday en 1825 en los
productos de la destilacion de los aceites gra-

28 Se denominan alcoholes desnaturalizados a quellos que se hacen mezclando una sustancia que los hace impropios
para la bebida y que no se puede facilmente separar de ellos por procedimientos quimicos, fisicos 0 mecanicos.
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sos. Posteriormente, en 1834, se obtuvo el
mismo carburo de hidrégeno por destilacién
del d4cido benzoico con cal apagada y se
denominé bencina. También existe benzol en la
brea de la hulla y en los productos de desti-
lacién seca de la madera y en muchas materias
orgdnicas. La obtencién del benzol quimica-
mente puro por destilacién se realiza con una
mezcla de una parte de dcido benzédico y tres
de hidroxido de calcio, se lava el liquido desti-
lado con un poco de lejia de potasa y se
deshidrata con cloruro cdlcico, la operaciéon se
finaliza purificando el producto por destilacion.
Quimicamente es un hidrocarburo ciclico,
aromdtico, de seis Gtomos de carbono.

El benzol es un excelente disolvente de muchas
resinas y productos orgdnicos como la goma.
Tiene el punto de inflamacién muy bajo y es
muy toxico.

Esencia de trementina

La esencia de trementina se hace destilando la
sabia resinosa de coniferas. Originalmente
toda la oleorresina o exudacién cruda se lla-
maba trementina, mds tarde se denomind al
destilado voldtil esencia de trementina o aceite
de trementina. La porcién resinosa que queda
después de destilar la trementina se llama
colofonia que, recordemos, constituye un
material empleado como barniz.

Es un liquido incoloro de olor penetrante, se
oxida y polimeriza al exponerse al aire, a la luz
del sol o el calor.
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8.3 Barnices para el dorado al agua

Sobre un dorado realizado al agua, como ya
hemos visto, se puede dar un acabado brillante
o mate, dependiendo del acabado se debe
aplicar un tipo de bamiz, puesto que la apli-
cacién de esta capa protectora puede poten-
ciar el acabado deseado o por el contrario
desfavorecerlo.

8.3.1 Dorado bruiido

Sobre un dorado al agua con hoja de oro
bruiiido, encontramos autores que son de la
opinién de no barnizarlo, aseverando que esta
proteccién es incluso desfavorable: “El dorado
con oro fino no necesita barniz protector ni en
interiores ni en exteriores una vez brufido; con
esto sélo se logra apagar su hermoso brillo
metdlico. Un dorado bien hecho dura més que
el mejor barniz"2.

Sin embargo en la gran mayoria de los casos
suele incorporarse un barniz, el mas
recomendable es la goma laca.

Si el dorado brunido se ha realizado con plata
o metales de imitacién un buen barniz protec-
tor serd el Zapon o el mismo que empleamos
para el oro, la goma laca.

29 Hild K., W., Manual del pintor decorador, op. cit. p.319.
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8.3.2. Dorado mate

Los dorados al agua que vayan a quedar
mates3® se deben fijar y proteger con la apli-
cacién de una capa de templa, es decir de
agua-cola, normalmente esta proteccién se
hace pasado el tiempo suficiente desde la
finalizacion de la aplicacién de las hojas de
metal para que la humedad que se incorpora
al soporte en el proceso de dorar no provoque
al pasar la templa sobre el metal el levan-
tamiento de las hojas. Acerca de lo comentado
y el proceso técnico de aplicacién Manaut
Viglietti comenta: “Los sectores dorados -al
agua- que quedan mate se fijan o se les da
consistencia pasdndoles templa rebajada con
pincel suave”s1. Con la misma finalidad puede
aplicarse la yema de huevo batida, como se
hace sobre la policromia aplicada sobre el oro
y fabricada con este aglutinante.

En el caso de que las hojas metélicas sean sus-
ceptibles de oxidarse, se debe aplicar un barniz
sintético mate que las aisle de los agentes
atmosféricos a los que son tan sensibles.
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8.4 Barnices para dorado con mordiente

Para barnizar un dorado realizado al mor-
diente, se debe tener la certeza de que el mix-
tion, aplicado como base, esté completamente
seco. No se deben utilizar de ninguna manera
los barnices nitrocelulésicos si el mordiente es
de composicién grasa, pues remueven las
capas inferiores, por lo que el barniz Zapon
queda descartado para aplicar como pro-
teccién en este tipo de dorado. Por este motivo
debe emplearse la goma laca, que ofrece una
considerable proteccién de la superficie.

M. Saenz en relacién con el barniz a emplear
sobre dorados al mordiente especifica: “Si es
para el exterior, se barniza con barniz copal
blanco é almdciga, y si es para el interior, se
bafaré con la templa y bafo mezclado”32. El
autor llama bafo a una composicién liquida
que usaban para bafar la obra en las zonas
mates, a fin de que el oro tomara el color de
dorado a fuegos:.

30 Actualmente el catalogo del comercio estadounidense Pearl incluye en su un barniz que, aplicado sobre el oro,
la plata o los metales de imitacion, produce sobre los metales sin brufiir el mismo efecto que si hubieran sido puli-
dos con la piedra de agata. El producto, que lleva por nombre Instacoll Gilding Sistem, se presenta en forma de dos
componentes, el primero en extenderse es el que se denomina como abrillantador y sobre él se aplica el segundo com-
ponente llamado activador. Esta misma casa ofrece un producto que sustituye la cola, el yeso y el bol, es decir todas
las capas de aparejo tradicional para dorar al agua por un solo producto denominado como Insta-clay. Véase el cata-

logo del afio 97-98, New York, p.48

31 Manaut Viglietti, José, Técnica del arte de la pintura, op. cit. p.207.

32 Saenz, Manuel, Manual Teérico-Practico Del Pintor, Dorador Y Charolista. edit Hijos de D. J. Cuesta, Madrid,

1902, p. 228.

33 Los metales que se van a dorar a fuego se cubren por frotacion con amalgama de oro, calentando posteriormente
para volatilizar el mercurio, obteniendo con este proceso un color dorado muy intenso.
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8.5. Barnices Coloreados: Las Corlas

Si en los apartados anteriores se ha estudiado
el barniz més adecuado para aplicar sobre la
hoja de oro y por extensién de plata, teniendo
como premisa fundamental que el barniz sea
incoloro, consideramos necesario tener en
cuenta que se puede proceder a elaborar bar-
nices que, por el contrario, lleven en su com-
posicién adicionado color. Son los que cono-
cemos con el nombre de ‘corlas’. Hemos con-
siderado adecuado estudiar las corlas dentro
del capitulo dedicado a los barnices porque la
aplicacién de éstas supone una proteccién de
la hoja metdlica, aunque la cualidad de apor-
tar color a la base sobre la que se aplican hace
que también haya quien las menciona como
pdtinas: "Una vez terminado el dorado o
plateado es de precepto patinarlos para restar-
les crudeza o matizarlos. Esto se puede hacer
con tintas de temple, con goma - guta y con las
corleaduras, que son unos barnices al alcohol
tefidos en una amplia gama de matices ama-
rillentos, rojos y tostados, las cuales pueden
rebajarse con alcohol para darles menos inten-
sidad haciendo el efecto de una pintura por
transparencia, siendo posible mezclarlos con
anilinas”s«.

Mediante la aplicacién de corlas, utilizadas fre-
cuentemente en imagineria desde el siglo XII,
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se consigue imitar el color dorado de la hoja
de oro sobre plata o los multiples colores de
las piedras preciosas. Las corlas se han aplica-
do tanto sobre oros brufidos como mates, la
plata y los metales de baja calidad, con lo que
se consigue realzar y avivar los tonos de éstos
dotando a la obra de una mayor riquezass:
“Las corladuras se pueden apreciar en multitud
de obras artisticas sobre estucos enlucidos y
todo tipo de soportes, imitando oros brillantes,
potenciando dorados mates (“dar de bermejo”)
y aplicadas sobre materiales plateadas y sobre
metales bajos (latén, etc) imitando el color del
oro”3s.

La corla aporta color a la base sobre la que se
aplica, ya sea plateada o dorada, torndndola
hacia los tonos que mds convengan a la obra.
Extrafara a priori que se aplique un barniz co-
loreado, de tono dorado, sobre la hoja de oro,
sin embargo, debido a las diferentes alea-
ciones que se hacen para obtener hojas de
oro, el color de éstas varia notablemente y en
muchos casos se hace imprescindible la apli-
cacién de este barniz coloreado para con-
seguir aportar a la obra la riqueza de los dora-
dos antiguos, en los que la pureza del oro y su
grosor hacian que apareciera sobre la superfi-
cie un color intenso que actualmente con-

34 Manaut Viglietti, José, Técnica del arte de la pintura, op. cit. p. 207.

35 “La ostentosa decoracion de molduras y motivos ornamentales esta realizada con oro fino y aplicada sobre un
fondo de madera pintada al éleo. Segun la importancia de las estancias, se complementan ademas con representa-
ciones en relieve o bulto redondo de caracter heraldico o alegérico, también doradas, y en ocasiones corleadas” Casa
de América, Rehabilitacion del Palacio de Linares, op. cit. p. 72.

36 Gonzalez-Alonso, Enriqueta, Tratado del dorado, plateado y su policromia, op. cit. p.163.
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seguimos mediante este procedimiento:
“Antiguamente debido al grosor de los metales
no era necesario el barnizado, pues tenia cuer-
po y lustre por si mismo, hoy en dia el cuerpo
débil que presentan las ldminas metdlicas
obliga darles un barniz protector para
reforzarlas, pudiéndose dirigir hacia una
entonacién concreta que deseemos dejar o
imitar; en este caso se emplea una corleadura
que, nos de la transparencia pura del tono
deseado ..."37.

Sobre la aplicacién de barnices coloreados3s,
los tiempos de secado y los problemas deriva-
dos de la exposicién de éstos en ambientes
hiumedos leemos la  siguiente  cita:
“El barnizado no debe alterar el tono del color
del soporte sobre el que se aplique, si esto
ocurriera  serfa con conocimiento vy
aprovechamiento del mismo.

Se consideran barnices de répido secado, los
que han evaporado su disolvente en unas cua-
tro horas; mientras que si se secan por oxi-
dacién como los aceites, son mds lentos y
menos adecuados.

Los barnices se velan por efecto de la
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condensaciéon de la humedad mientras se
secan. El sol actta como decolorante vy
secante; con la adicién de barnices secantes
como el de linaza, nueces, etc, se compensa la
falta de flexibilidad de los barnices al perder su
disolvente”39.

Francisco Pacheco comenta como tras haber
aplicado una corla a la plata para que parez-
ca oro se puede proceder a aplicar policromias
y su posterior esgrafiado: “...se puede estofar
sobre plata brufida haciendo que parezca oro;
la cual, poniéndola al sol, se le daran dos, o
mds manos de doradura, hasta que imite el
color subido del oro; y, después de seca la
pieza, con una brocha blanda se le dard una
mano de orines y, estando seca, se podré esto-
far como sobre oro y raxar y grabar sin miedo
de que salten los colores; y esto se hace en
muchas partes de Castilla, o por ahorrar de
oro o por falta dél”«o.

La aplicacién de la corla de tono dorado sobre
la hoja de plata se aplica independientemente
del soporte sobre el que se aplique el metal
siendo un proceso factible tanto en soportes
portdtiles como fijos, rigidos o flexibles41.

37 Colina Botello, Manuel de la, Incidencia del soporte en la pintura y sus manipulaciones técnicas, op. cit. p. 87.

38 Conviene en este punto observar como el profesor de la Colina puntualiza sobre el empleo de dos tipos de bar-

nices: los transparentes y los coloreados.

39 Colina Botello, Manuel de la, Incidencia del soporte en la pintura y sus manipulaciones técnicas, op. cit. p. 87.

40 Pacheco, Francisco, Arte de la pintura, su antigliedad y grandezas, op. cit. p. 122.

41 Sobre la técnica empleada originalmente para corlar la plata sobre cuero el autor Fioravanti en su obra Spechio
Universale, publicado en Venecia en 1572, segin recoge Maria Paz Aguild escribe: “No se empleaba el oro metal, si
no un barniz al que los guadamecileros (especialistas en trabajar el cuero( llamaban oro, que se aplicaba sobre la
plata.... Segun el grado de transparencia de coloreado de la composicion, resultaba un dorado mas o menos perfec-
to”. Historia de las artes aplicadas e industriales en Espafa, op. cit. p. 332.
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8.5.1 Corlas al alcohol

Las corlas, por lo general, son barnices al
alcohol tefidos en una amplia gama de ma-
tices amarillentos, rojos, y tostados, los cuales
pueden rebajarse con alcohol para darles
menos intensidad, produciendo el efecto de
una pintura por trasparencia es decir, una
veladura. La disoluciéon con los aglutinantes
debe ser total y no deben existir impurezas para
que no queden cercos durante el secado.

Para conseguir esta amplia variedad de tonos
se emplean gran cantidad de colorantes, ya
sean de origen animal, vegetal o mineral, que
tienen la propiedad de dar a la plata un tono
dorado u ofros, o bien sobre el oro potenciar
su color. Los que més se han empleado a lo
largo de la historia han sido:

Sangre de drago

Es una resina de color rojo oscuro, soluble en
alcohol, benzol, alcohol mineral y otros disol-
ventes, y sélo parcialmente soluble en esencia
de frementina. Se extrae del tfronco del drago y
de otros drboles tropicales de Asia y América.
Fue usado como pigmento desde la época
romana y también para colorear de rubi los
barnices alcoholicos.

Antonio Pulido cita la sangre de drago como
uno de los componentes de un producto
empleado como sustituto del oro: “...espiritu
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251. Fragmento de un relieve de resina dorado con hoja de oro al
agua con acabado brufiido. Obsérvese como en la parte izquierda de
la imagen se aprecia el oro rozado, dejando al descubierto el bol, y
en la parte derecha como tras este proceso se ha aplicado un barniz
de goma laca coloreado, a lo que se denomina corla, aportando a la
terminacion de la pieza un color mas saturado y brillante.

de vino#2 un cuartillo, azafrén cuatro adarnes,
uno de sangre de drago todo en polvos, se
pone a la lumbre con barniz de goma laca y
ademds cuadro adarnes de acibar...”43.

Goma guta 0 de Camboya

Es una gomo resina amarilla, procedente de
Asia meridional que da una emulsiéon con el
agua, ha sido muy utilizada para colorear bar-
nices.

42 En la traduccion latina de los manuscritos de Geber se hace alusion al alcohol con el nombre de aqua vitae (tam-
bién vitis), spiritus vivus, y en Basilio Valentin como spiritus vini, puesto que la terminologia de alcohol, como hoy
lo conocemos, se empezd a usar a partir del siglo XVI, por lo que no es de extrafiar que este disolvente sea men-
cionado por el autor como espiritu de vino. Véase Enciclopedia Espasa, tomo 4, p. 286.

43 Pulido, A.J., Tratado de las riquezas de Bellas Artes y oficios, Imprenta de F. Pascual, Madrid, 1834, p. 12.

256



Proteccion del oro: el barniz

252 y 253. Fotografias superior izquierda y superior derecha.
Iméagenes comparativas de cueros repujados en las que se puede
apreciar la diferencia de tonos aplicados mediante proceso de cor-
las sobre hoja de plata de imitacion.

254 y 255 .Inferior izquierda y central derecha. Detalles de los
cueros repujados que aparecen en las imagenes 250 y 251 repecti-
vamente.

256. Detalle de un cuero repujado en proceso de policromar medi-
ante el sistema de corlas.
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Lo mds usual era diluir goma guta y sangre de
drago en el barniz. La primera da el tono
amarillento y la segunda el tono del oro rojizo,
al mezclarlas el resultado es un tono muy pare-
cido al del oro real.

Curcuma

Se extrae de las raices de una planta asidtica
de la que existen variedades, se utilizaba como
tinte amarillo.

Aloe

El dloe se extrae de la planta que lleva este
mismo nombre, es una resina dloe capense

muy utilizada en la manufactura de colorantes
pardos oscuros.

Sobre la aplicacién de estos productos aplica-
dos sobre la plata para virarla hacia tonos
dorados, Francisco Orellana+ da una serie de
recetas en su libro Tratado de barnices y
charoles en las que los colorantes antes citados
forman parte de los bamices fabricados para
dar corladuras. A continuacién detallamos dos
recetas, la primera de ellas se compone de un
cuarto de benjui o menjui, una parte de alma-
ciga y media de grasilla afadiéndoles al calor
una parte de trementina fina y el volumen de
una céscara de nuez de dloe sucotrino para
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corlar una pieza plateada. La segunda tiene en
su composicién goma laca4 disuelta en
espiritu de vino, alcohol, junto con unos polvos
de clUrcuma, denominados tierra mérita mds
azafrdn tostado y sangre de drago al gusto
incorporados en caliente.

8.5.2. Corlas al aceite

En la industriac moderna de barnices se
emplean colorantes solubles en aceite, algunos
de estos productos proceden del alquitrdn de
carbén, que son muy permanentes pero de
tonos apagados y con una gama cromdtica
muy limitada. Estos colorantes son insolubles
en agua pero solubles en aceite, resinas, ceras
y la mayoria de los disolventes voldtiles. Sobre
el barniz de corladura empleado sobre la plata
para que parezca oro, Antonio Palomino#
describe una receta en la que se deben poner
aceite de linaza con una cabeza de ajos,
dejdndolo cocer hasta que los ajos estén
quemados, posteriormente se adiciona resina
de pino, acibar, litargillo, grasilla y pez griega.
Este preparado debia extenderse sobre los
soportes previamente calentados al sol. Para
igualar la aplicacién se utiliza la mano. Segun
el autor con este producto se consigue dar a la
plata el mismo efecto que si fuera oro brudido.

44 Orellana, Francisco de, Tratado de barnices y charoles, Valencia, 1755, pp. 13-14.

45 La goma laca, especifica, debe exponerse al sol durante veinte o veinticinco dias, pudiendo subirse de noto incor-
porando achiote fino de Indias. La pieza, cubierta por la solucion debe ser expuesta al calor o al sol.

46 Palomino, Antonio, Museo pictdrico y escala Optica, op. cit. pp.347-348.
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Betun judaico

Los betunes propiamente dichos se encuentran
principalmente en Judea, en la Trinidad (lago
de Brea), en las costas del Adridtico y en
Francia.

Los betunes son compuestos liquidos, pastosos
o sélidos, que resultan generalmente de la
mezcla de diversos hidrocarburos. Se conocen
cuatro especies principales: el del petréleo, el
betin glutinoso, la claterita o caucho mineral y
el asfalto.

El betun de judea que encontramos en el mer-
cado se disuelve en esencia de trementina, y
aplicado por veladura sobre superficies
plateadas da un color dorado.

Proteccion del oro: el barniz

Materiales  Corlas Corlas  Corlas  Corlas
claras  oscuras  rojas verdosas
Goma laca 90 90 30 1
Achiote 4 _ 64 _
Ciorcuma 32 32 _ _
Azafrén 4 _ _ _
Sangre de B 8 16 _
drago
Sanddraca B _ 54 _
Barniz de B _ 16 _
trementina
Goma guta _ _ _ 2
Aloe 32

Tabla de corlas extraida de Tratado de dorado, plateado y
su policromia.
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Productos

Receta 1

Receta 2

Receta 3 Receta 4

Receta 5

Receta 6

Laca en esca-
mas
Laca en granos
Méstique
Goma guta
Sanddraca
Ambar
Azafrdn
Achicote
Elemi
Sangre de
Drago
Trementina de
Venecia
Séndalo Rojo
Resina

Alcohol

Cdrcuma

14

2

2

45

4

70

100

25

25

500

12

50

Existen multitud de formulas para fabricar barnices coloreados entre las que hemos recogido dos de las tablas elaboradas por Hiscox y
Hopkins en su libro El recetario industrial, en la primera de ellas los autores dan seis recetas y en la segunda siete.
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- - - 17,5 - 18
7.6 - - 13,5 - _ -
7,6 - ~ _ _ _ _

0,18 - - _ _ _ _

0,16 - - _ _ _ _

- 11,2 15,9 16,6 - - -
- 6,5 14 3,4 - - -
_ 3,3 _ _ _ _ _
B - 1 3,5 - ~ _
_ 1,5 _ _ _ _ _
_ _ 7 _ _ _ _
- - - - 13,1 25 ~
- - - - - 8 9
72,96 77,5 62,1 63 69,4 67 73
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8.6 Proceso técnico de aplicacién

Recordemos que tras la aplicacion de las hojas

de oro y su rozado —el oro se barniza para
aplicar sobre éste los estofados o a punta de

pincel y su posterior rayado o esgrafiado— se
procede a rozar las policromias, en caso de
que se quiera dar un aspecto envejecido a los
materiales, tras estos procedimientos y antes de
aplicar las pdtinas a pincel se debe proteger la
policromia.

El barnizado de los colores se puede hacer con
el mismo aglutinante usado, por una resina, o
una laca. En las técnicas al agua un fijador
bueno es un volumen de goma laca o resina
por cinco de alcohol. Para temple al huevo se
usa para barnizar el mismo medio en la
proporcién de una yema a la que se afade un
volumen de agua y un tercio del agua que
cabe en medio cascarén.

Sobre una policromia realizada sobre el oro se
debe incorporar un barniz que la aisle de las
posteriores pdatinas aplicadas a pincel. Sobre
la incorporacién de un barniz, de excelente
calidad, antes de dar las pdtinas a pincel
leemos en la siguiente cita:

“Todo dorado nuevo sobre el cual ha de
aparecer la coloracién del oro viejo no podra
ser imitado mientras no se haya interpuesto
entre el dorado nuevo y los bafios de las imita-
ciones un barniz aislador, inalterable al
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contacto de las esencias y de una claridad y
transparencia perfecta”7.

El producto aplicado como barniz, debe exten-
derse homogéneamente, sin dejar zonas sin
aplicar y sin que escurra o forme gotas, los
métodos mds habituales es extenderlo con
brocha o mufequilla.

Sobre el barnizado de las policromias se puede
aplicar un barniz de tipo Zapon“. Para dora-
dos ejecutados al agua, o goma laca, se debe
aplicar sobre una superficie exenta de polvo
con una brocha que tenga un tamafo adecua-
do al soporte. En caso de no ser superficies
muy grandes es conveniente extender una capa
homogénea de una sola aplicacién, si en cam-
bio se tiene una gran superficie, la aplicaciéon
se realiza pasando la brocha y depositando el
barniz a modo de franjas paralelas. Es muy
importante no dejar zonas en las que no se
aplique, por lo que es conveniente observar
como todo el soporte queda cubierto de barniz
empleando para ello una luz rasante. Las
pasadas de la brocha o pincel se deben ejecu-
tar sin insistir, lo que podria provocar que se
removiera la capa inferior, una vez que se ha
aplicado la primera capa se debe dejar secar
por completo. Sitras esta primera aplicacién se
considera adecuado dar una segunda, porque
el barniz no sea muy fuerte, se procederd a

47 Amich Badosa, Constancio, Manual del dorador sobre madera, op. cit. p. 106

48 En cuanto al proceso técnico de aplicacion, éste debe ser realizado con “Con una brocha de las de dar de cola o
el yeso simplemente, que son muy buenas, muy finas, se da; mejor con una paletina; abarca mas y se da también muy
suave, sin restregar, escurriendo la brocha siempre que mojamos; lo damos estiradito... seca rapidamente, ... al cuar-
to de hora, poco méas o menos, de haberlo dado, ya esta seco”.
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"

extenderlo de la misma forma. Sobre esta imitacién y sobre la plata, esta Gltima “...se
segunda capa seca se puede proceder a debe barnizar también para que no se ponga
aplicar las capas de pdtinas con pincel sin  negra... identicamente igual -que con el oro-
temor a estropear la policromia#s. Este proceso  se hace con la plata fina”so.

se realiza exactamente igual sobre metales de

257. Preparacion de barniz Zapon, los barnices deben prepararse en 258. Aplicacion de barniz mate sobre hoja de oro. Obsérvese la
recipientes limpios. diferencia de textura que adquiere el metal al extender esta capa.

e
-

- . Y ¥
259y 260. Barnizado sobre hoja de oro brufiida. Imagenes comparativas entre la aplicacion de barniz en relieve y en plano respectivamente.

49 En cuanto al empleo del barniz zapén Herranz comenta: “... se barniza con Zapon (platano) para dar fuerzay cuer-
po al color y que no se nos quite; lo damos esto también con un pincel muy fino, uno de los grandes de dorar... con
el fin de darlo de una sola pasada y no reblandecer y quitar el color y formar un barro; se nos borraria el dibujo y
quedaria feisimo; por eso no conviene que esté muy flojo; antes de dar el barniz lo soplamos bien todo ello para quitar
ese polvo que va soltando y que se nos mezcle con el barniz... cuando estéa seco, si queremos, le damos otra manita
ligera y estirada ya sin miedo, esto se hace; porque sino no se podria patinar, nos lo llevariamos por delante al pasar
el trapo y recoger la patina para limpiarlo”. Herranz, Eugenio, El arte de dorar, op. cit. p.71.

50 Herranz, Eugenio, El arte de dorar, op. cit. p. 47.
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263y 264. Fotografias comparativas entre el inicio del proceso de dorado y policromia sobre relieve de resina y su aspecto terminado.
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265 y 266. Fotografias comparativas de un fragmento de relieve de resina, inicio del proceso de dorado y policromia y su aspecto termi-
nado.

N e P e

267. Fotografia de relieve en resina dorado al agua y brufiido. Aspecto de la obra terminada.

265






Conclusiones

Cuando iniciamos esta investigacién tomamos
como punto de partida los documentos escritos
y fuentes bibliogréficas en los que se recogen
los procesos de dorado con hoja, para poner-
los en practica posteriormente en el taller,
adquiriendo de esta forma las capacidades y
destrezas imprescindibles para poder plantear
este vasto campo de estudio desde una
perspectiva personal, lo que supuso una fami-
liarizacién con los materiales y herramientas y
un profundo conocimiento de los métodos ya
clasicos. Lo que en un principio fue una apues-
ta por poner en prdctica los procedimientos
mds comunes a la hora de dorar, intentando
conocer en profundidad las caracteristicas
especificas de cada uno de ellos nos ha ido
conduciendo, a través de un trabajo serio y
reflexivo a proponer una hipétesis que carecia
de antecedentes en los que basarnos y crear un
procedimiento inédito de dorado sobre
soportes de resina que hasta la fecha no ha
sido reconocido en ningin documento publi-
cado. Si bien respecto a los soportes tradi-
cionales nos hemos cenido a seguir los pro-
cedimientos de ejecuciéon heredados en el
transcurso del tiempo, en cuanto a las nuevas
metodologias de trabajo podemos afirmar que
se ha conseguido la apertura de nuevos proce-
sos y campos de aplicacién del dorado con
hoja.

La vertebracién de esta tesis ha sido elaborada
siguiendo la secuencia que se debe llevar a
cabo cuando este procedimiento se pone en
practica, partiendo de ftres tipologias de
soportes: los soportes tradicionales en sus dos
variedades, los llamados portdtiles y los fijos, y
los que hemos denominado como nuevos
soportes: resinas, este Gltimo tipo de bases per-
mite dotar a cualquier técnica pictérica de la
cualidad de ser transportable, aportando un
nuevo concepto artistico y una novedosa
metodologia de trabajo en pintura mural.
Antes de entrar en ofros argumentos se hace
necesario concretar de una manera mds exac-
ta lo que supone este cambio estructural,
puesto que facilita no sélo su manipulacién,
sino que por un lado proporciona un amplio
margen de posibilidades artisticas y por otro
supone un nuevo concepto dentro del dmbito
de la conservaciéon, al tratarse de materiales
que no son alterados por las patologias a las
que se ven sometidos los tradicionales, cir-
cunstancias que favorecen su empleo como
soportes mds adecuados para el traslado de
pinturas murales.

Dentro de la primera tipologia de soportes,
tradicionales, se han puesto en prdctica los ya
conocidos sistemas de preparacién, ya sea
para dorar al agua o al mordiente, mientras
que en lo que concierne a los soportes de



resina se ha realizado un gran esfuerzo para
encontrar procesos alternativos a los tradi-
cionales aparejos que no son compatibles con
este tipo de material, la incompatibilidad entre
los procedimientos para dorar al agua y su
posterior brufido, con bases que no fueran
porosas suponia que este tipo de técnica
quedara relegada exclusivamente sobre mate-
riales tales como la escayola, la madera o la
tela. Estos soportes han sido sometidos a un
profundo estudio en el que se han hecho multi-
ples ensayos sobre procesos como el dorado al
agua mate, el dorado al agua brudido, la
incorporacién de relieves o incisiones, la apli-
cacién de pétinas (por rozado o a pincel), los
barnices y los heterogéneos procesos de
acabados. Se debe puntualizar que aunque de
forma genérica se hable del dorado con hoja,
se han tenido en cuenta otros metales como la
plata y los metales de imitacion.

Con el sistema de ejecucién propuesto en esta
tesis, este campo de trabajo se ha podido
extender sobre nuevos materiales que actual-
mente se imponen con las nuevas
metodologias de trabajo, y en las que ocupan
un papel muy relevante las resinas sintéticas,
cada dia mds habituales entre los materiales
arfisticos, y por lo que se hace necesario
encontrar alternativas de trabajo eficaces que
se adecuen a éstas, ampliando su uso y sus
posibilidades creativas.

La alternativa propuesta consiste en la apli-
cacién de aparejos sintéticos en sustitucion de
los tradicionales, constituidos por cola animal y
yesos. Lo que ha desembocado a su vez en la
creaciéon de dos tipos, el primero de ellos es el
que hemos denominado bajo el nombre de
preparacién con aparejo sintético, cuyo proce-
so de ejecucién se realiza en su totalidad con
este producto, con la particularidad de
emplear dos colores diferentes, blanco para las
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bases y sobre éste el de color rojo como alter-
nativa al tradicional bol, y un segundo proceso
al gue hemos llamado preparacién con apare-
jo mixto, por ser compatible la base blanca sin-
tética con el bol tradicional. En ambos casos,
tras incorporar el aparejo al soporte, se ha pro-
cedido a aplicar la hoja metdlica con el pro-
cedimiento de dorado al agua y su posterior
brufido, obteniendo unos resultados exce-
lentes al desarrollarse este Gltimo proceso sin
ninguna dificultad y adquiriendo el metal el
mismo lustre o brillo que alcanza con los
aparejos tradicionales.

En cada uno de los capitulos précticos que
integran esta tesis se ha prestado una atencién
especial a los materiales y herramientas nece-
sarios para su puesta en prdctica, sélo cono-
ciendo de una forma particular cada uno de
ellos se tienen los recursos necesarios para
obtener los resultados esperados de un proce-
so, asi mismo se describe detalladamente su
manipulacién, puesto que de ésta depende el
éxito de los procedimientos.

Toda nuestra investigacion ha sido avalada no
sélo con la puesta en préctica de todos los pro-
cedimienfos técnicos expuestos, sino que
ademds se aporta una extensa documentacién
fotogrdfica que asi lo demuestra, en este senti-
do se ha realizado un gran esfuerzo por apor-
tar de una manera visual imégenes, la gran
mayoria inéditas, que de forma clara y concre-
ta acompanan al texto no sélo de manera ilus-
trativa, sino que ademds poseen, un amplio
valor didéctico y formativo, lo que volvemos a
reiterar, nos ha permitido desarrollar esta tesis
desde un plano personal basado en la obser-
vacién directa de los procedimientos, tanto
tradicionales como nuevos.

Por otro lado el estudio de las fuentes bi-
bliogréficas ha supuesto un enriquecimiento
que se ha visto incrementado con la compara-
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cién de métodos de trabajo, la gran mayoria
experimentados por nosotros en una extensa
labor de campo, y lo que ha desembocado en
una apreciaciéon personal en muchos casos,
realizando un gran esfuerzo por aclarar térmi-
nos y conceptos que por diferentes circunstan-
cias eran de dudosa credibilidad o inexactos
Podemos asegurar que la alternativa de traba-
jo propuesta a lo largo de esta tesis ha con-
cluido con éxito, al poder ejecutar sobre este
tipo de soporte todos los procesos tradicionales
factibles sobre bases tradicionales. Esto afecta
no sélo al terreno artistico, sino que en el
campo de la restauraciéon supone un impor-
tante avance en las metodologias hasta ahora
aplicadas, ya que la realizacién de copias
nunca podia tener un acabado del todo satis-
factorio por la imposibilidad de aportar la
misma factura que los originales. Se debe
destacar en este sentido la importante fuente
documental que se obtiene en la observacién
directa de las piezas originales.

La investigacién prdctica se ha llevado a cabo
sobre diferentes tipos de resinas, ya sean Epoxi,
poliester o poliuretano, comprobando que la
incorporacién de cargas, ya sean molidas,
como pigmentos, o en forma de particulas,
procedentes de dridos, e incluso serrin, no sélo
no afectan a la fabricacién de los soportes y a
su posterior proceso de dorado, si no que
ademds aportan a la base un color mds ade-
cuado, puesto que en los procesos de rozado
la resina queda a la vista revelando un tono
semejante al de la madera, metal, piedra, o
material que se quiera imitar de base. Ademas
las cargas incrementan o disminuyen el peso
de los soportes, factor a tener muy en cuenta si
se piensa en que si a un relieve de resina de
grandes dimensiones se le incorpora una
trasera de madera se puede crear un objeto
demasiado pesado tanto para su manipulacién

Conclusiones

como para su ubicacién. Hemos comprobado
en este sentido como con la adiccién de silice
micronizado, se disminuye el peso al ser nece-
sario incorporar una cantidad mucho menor de
resina y por consiguiente un importante ahorro
de material. En todos los casos las investiga-
ciones han concluido con unos excelentes
resultados, recomendando el uso de materias
de carga ya sea con la finalidad de imitar un
tipo de soporte o por peso.

La inquietud por investigar sobre nuevos méto-
dos de dorado ha hecho que no nos limitése-
mos al terreno prdctico del dorado con hoja,
ampliando en este sentido nuestro estudio
hacia los pigmentos recientemente comercia-
lizados bajo la debominacién de Iriodin, que
suponen una alternativa excelente, a las tradi-
cionales purpurinas o al costosisimo oro moli-
do, su sencilla preparacién y aplicacién hacen
de ellos un material a tener en cuenta dentro
del terreno del dorado. El pigmento metdlico
molido, que implica su aplicacién a pincel, no
debe considerarse exclusivamente como un
proceso aislado del dorado con hoja, puesto
que en muchos casos supone un efectivo méto-
do de trabajo que complementa a la hoja
metdlica.

Respecto a los soportes murales hemos realiza-
do un estudio que nos permite aportar datos
concluyentes fruto de nuestra investigacién
sobre soportes tradicionales y los no tradi-
cionales, si bien respecto a los primeros nos
hemos cefido a poner en prdctica métodos
efectivos de trabajo ya conocidos, respecto a
los segundos planteamos la incorporacién de
nuevos compuestos en la fabricacién vy
preparacion de soportes y el empleo de mate-
riales que sin estar pensados o destinados con
este fin podemos afirmar que suponen una
alternativa perfecta. Dentro de este segunda
tipo distinguimos entre aquellos que conllevan
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un laborioso proceso de fabricaciéon manual y
que fueron desarrollados por primera vez bajo
la direcciéon de Manuel de la Colina en 1989,
y los que hemos empleado con estos mismos
fines desde el afio 1999, de factura industrial y
concebidos para su aplicacién en otfros cam-
pos como la aeronadtica.

En cuanto a los procesos que se ejecutan sobre
la hoja de oro, ya sean policromias, incisiones,
pdtinas o acabados, nuestra voluntad ha sido
la de explicar de forma clara y concisa cada
una de las fases que conlleva su puesta en
practica, desde los materiales y herramientas
hasta el proceso técnico de ejecucion, siempre
aportando en primer lugar una visiéon general o
globalizadora y posteriormente anteponiendo
los métodos mds efectivos fruto de su puesta en
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préctica por nosotros en una extensa labor de
campo, teniendo en cuenta que todos los pro-
cesos aportan en conjunto a la pieza el cardc-
ter de ésta. Recalcamos el hecho de que siem-
pre se han llevado a cabo tanto sobre soportes
tradicionales como sobre resinas, lo que nos
ha permitido comprobar su buena respuesta en
ambos casos.

Por todo lo expuesto anteriormente conside-
ramos fundamental la renovacién y puesta al
dia de procesos tradicionales, lo que permite la
incorporacién de nuevos materiales en el te-
rreno artistico sin prescindir de procedimientos
técnicos tradicionales, en desuso en muchas
ocasiones por su incompatibilidad con los pro-
cedimientos mds actuales, como era el caso
del dorado con hoja.
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