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IN MEMORIAM

Dedico este trabajo a mis ascendientes que
desde el siglo XVI (1) hasta acabar en mi personan han
dedicado sus vidas a las artes de los metales, permi-
tiéndome .una rica herencia de conocimientos y habilidades,

que terminarian en mi de no ser por esta tesis.

(1) RAMIREZ DE ARELLANO, Rafael.- "Catdlogo de Artifices
de Toledo" -Pg. 316-Omprenta Diputacion.~Toledo, 1920.
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INTRODUCCION

Desde siempre sabemos que la idea que debe
presidir toda actuacidén de un buen restaurador es el
respeto a la obra de arte que se le confia y a su autor
sea o no conocido © identificado. Este respeto a obra
y autor hardn que el trato dado en los procesos de restaura-
cidén wvayan Unicamente encaminados a la recuperacidn de
la obra de arte, sin gue medie para ello ninguna busqueda
de lucimientos personales. La paternidad de la obra sera
siempre de su autor de origen, y la restauracién de ella
no modificarid nunca su esencia ¥y contenido. La introduccidn
de una materia nueva en la restauracidon de una obra de
arte nunca habrid de suponer un deterioro para ella, ni
nuevas causas de degradacidn, ni tendrd que ser un lastre
que condene a la obra a su unidn de por vida; es decir,
toda restauracidn, seglin el mas moderno concepto, habri

de ser reversible.

La unica labor del restaurador frente a una
obra de arte sera, segin entendemos, la de detener su
proceso de deterioro ¥y prevenir que éste pueda iniciarse

de nuevo; la de conservarla; y por tGltimo la de restaurarla.

Prevenir. Conservar, Restaurar, Mas sabemos
que toda restauracidn deberd poder ser advertida por
el c«ritico é6 el entendido vy, sobre todo., deberd ser re-

versible en cualquier momento que se desee, Los antiguos



métodos de restauracidén, que en obras pictdricas se reali-
zaban a base de tapar la desconchadura con dleo, procu-
rando, eso si, que no se notara el repinte, han caido
en desusoc. Numerosisimas obras de arte han perdidec una
buena parte de su valor debido a sus miltiples repintes,
facilmente detectables hoy por la lémpara de cuarzo o
los rayos X, que nos indican en qué proporcidn la obra
ha dejado de ser completamente original para convertirse,
en muchos casos, en "falsificada'. Esto es, una Falsifi-
cacién, lo que se logra queriendo imitar sin que se note,
las realizaciones del autor, pretendiendo confundirlas
con las, a veces, Gtorpes del restaurador. Y aunque las
intervenciocnes de este (ltimo fueran menos torpes que
las del autor, jscon qué derecho va mnadie a manipular
en su obra modificédndola?. Y si el autor tuviera que
elegir entre restaurar su obra o no ;quién nos dice que
no elegiria que su obra quedara desconchada antes que
repintada por un intruso con la intencién de confundir

al espectador?.

Es por esto que las restauraciones que hoy
se hacen son sefialadas para su fdacil reconocimiento;
y siempre contemplando la posibilidad de que, con la

aplicacidén prevista de un producto que no dafie la obra
original pueda hacerse desaparecer la intervencién restaura-
dora y dejar neta la obra de origen con sus dafios a la

vista.

Siguiendo esta norma se hacen hoy las restaura-
ciones. Predisponiendo que si un dia hay que borrar lo
restaurado quede la obra en la misma situacién en que
la encontré el restaurador. Asi, en los cuadros pintados
al éleo, por seguir el ejemplo de la pintura, tras haber

saneado, reentelado o parcheado si el lienzo lo necesita,



limpiado y estucado, se aproxima el color que falta con
acuarela 6 témpera brillante que, aunque admita una capa
de barniz que iguale toda la superficie, pueda borrarse
sin esfuerzo con el sélo uso de una esponja 6 un algodén
¥ el suave disolvente para la capa referida de barniz. Y
ademas de haberse usado productos reversibles, y con
el fin de que la parte restaurada pueda ser reconocible en
cualquier momento, no se emplea la técnica de fundido de
color que suele haber en el original; la acuarela & la tém-
pera se aplica siguiendo la técnica del punteado 6 del '"re-
gattino", es decir, por puntos, & por rayado vertical con
finas pinceladas facilmente reconocibles de cerca. Otras
veces se bordea 1la parte restaurada con una fina linea
blanca &6 roja que ayude a detectar la restauracién. 0, como
en el caso del Cristo de Cimabue, donde se reintegraron
las faltas por rayado fino de un tono neutro lo mds parecido
posible a su entorno. 0 en otros casos donde se pintan
solamente en liso las faltas a base de un tono neutro
también. Pero siempre con materiales reversibles, para,
como deciamos antes, no condenar a la obra de arte de

por vida al lastre de una porcidén extrafia que pueda confun-

dirse con la original.

De forma parecida se actia hoy con el resto

de las obras de arte incluso en algunas z2dificaciones

antiguas.

; Porgué no smplear los mismos criterios en las
obras de orfebreria ¥y concretamente con las esmaltadas a

fuego, que es lo que hoy nos ocupa?.

Este trabajo estd encaminado a poner de manifiesto
las técnicas y los procesos de elaboracidn precisos para
que también sobre las obras de arte realizadas en metales

esmaltados a Fuego se puedan llevar a cabo restauraciones



reversibles. Y, lo que consideramos mis Lmportante, para

que estas restauraciones se realicen sin que nunca pierdan
P

las obras su categoria de esmaltadas a fuego. Sin que la

obra en cuestidén tenga que soportar aditamentos extrafios

que se wunan a ella haciéndole perder su identidad, ya
sea por la adicidén de esmaltes a fuego irreversibles o
por la de pastas de dentistas 1 otras aplicaciones en
frio. Es decir, que siguiendo nuestro método de restaura-
cién, los esmaltes a fuego sobre metales seguiran siendo
esmaltes a fuego y a la vez podra ser reversible su restau-
racién en cualquier momento, sin que en ninguno de los
procesos que se sigan peligre la integridad de la obra

de arte.

No vamos a negar el alto grado de especializacidn
requerida. Pero estamos én la era de las especializaciones.
:No opera mejor el cerebro un neurocirujano que un pedia-
tra?. Largos pasos ha dado la medicina desde aquel doctor
de medicina general que lo mismo curaba una pulmonia
que operaba de apendicitis. Demos nosotros también esos
pasos para conseguir acabar con el restaurador de obras
de arte en general, el que ntodo lo arregla'; y especialice-
mos a nuestros restauradores cada vez mas minuciosamente.

Nuestro patrimonio artistico bien lo merece.

Cierto es que para hacer algo que puede parecer
tan simple como restaurar esmaltes a fuego y que lo sigan
siendo, y que sean a la vez reversibles, hay que conocer
todas las técnicas de esmaltar, las composiciones de
los esmaltes, las caracteristicas de los diferentes metales
que sirven de base, las maltiples formas de trabajar
estos, asi como los procesos de su decoracidn con los
que el restaurador puede encontrarse e&n Su quehacer.
En una palahbra, pensamos que el restaurador de orfebreria
esmaltada debera tencr todos los conocimientos del perfecto
orfebre, como el restaurador de obras pictéricas deberd
conocer todos los secrcetos de un buen pintor. Después viene

¢1l saber utilizarlos para salvar obras de arte. De lo uno



y de lo otro trataremos de ocuparnos eén esta tesis.

Otro problema serid la eleccién de lo que se
debe restaurar y lo que deba seguir en su estado de mayor
6 menor deterioro. Pero eso es algo que habra que dejar

a la sensibilidad del restaurador.

En esta tesis hay una parte de compilacidénj} mis -

que de textos escritos, de conocimientos en vias de casi
desaparicidn, y una parte de investigacidén. Podria denomi-

narse, pues, TESIS DE COMPILACION-TECNICO-EXPERIMENTAL.

Podria ser considerada esta tesis como de tema
monografico: la restauracién de los esmaltes. Mas, resulta
que, el anidlisis necesario de las materias y procedimientos
alrededor del tema principal, obliga al estudio de éatos. De
ahi que deje esta tesis de ser monografica. Somos conscien-
tes de que el estudio de las materias que circundan el
tema principal no es profundc en este trabajo, pero también
es verdad, como acabamos de decir, que las materias y proce-
dimientos no son el tema principal de esta tesis. Volunta-
riamente damos una visién superficial a los metales,
dorados, cincelados, etc., ya que nuestra intencién es sdlo
la de ambientar el tema principal, e ilustrarlo con los
conocimientos mis elementales que hay que tener para
abordarlo. Se pretende también <con ello evitar que nadie
piense, al llegar en la lectura a la parte de investigacién,
que ésta no hubiera sido posible por ohviar algin obsticulo

técnico.
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ASPECTOS LEGALES CONTEMPLADOS
EN LA LEY DE DEFENSA DEL PATRIMONIO

La Ley 16/1985, de 25 de junio del Patrimonio
Histérico Espafiol y el Real Decreto n2 111/1686, de 10
de enero, de desarrollo parcial de la Ley, recoge en
la letra y el espiritu una especial atencidén a la conserva-
cién de los bienes culturales, tanto muebles como inmuebles,
amén de los incluidos en estas denominaciones como leos
estudiados con metodologia arqueolégica, los de caricter
etnografico, o los que abarca el patrimonio documental

y bibliografico.

En el primer parrafo del preambulo de la citada
Ley podemos leer:

"El Patrimonio Histérico Espafiol es el principal
testigo de la contribucién histérica de los espafioles
a la civilizacidén wuniversal y de su capacidad creativa
contemporanea. La proteccidén y el enriquecimiento de
los bienes que la integran constituyen obligaciones Funda-
mentales que vinculan a todos los poderes publicos, segun
el mandato que a los mismos dirige el articulo 406 de

la norma constitucional".

En otro momento se aclara que "la defensa del
Patrimonio Histérico de un pueblo no debe realizarse egxclu -
sivamente a través de normas que prohiban determinadas
acciones ¢ limiten ciertos usos, sino a partir de disposi-

cion o v g A Y. en consecuencia,

permitan su disfrute y faciliten su acrecentamiento.



En el articulo 12 del Titulo Preliminar se
dice:" son objeto de la presente Ley la proteceidn, acrecen-
tamiento y transmisién a las generaciones futuras del

Patrimonio Histérico Espafiol".

De forma parecida se establece en los articulos
46 y 44,149.1.1, y 149.2 de la Constitucién, la garantia

de la conservacidén de nuestro Patrimonio Histérico.

El ya mencionado estimulo & la conservacidn y
las obligaciones fundamentales que vinculan a los poderes
ptiblicos, asi como la proteccidén pedida para su transmisidn
a generaciones futuras, ¥y lo que expresan los mencionados
articulos de 1la Constitucidn, nos permiten presumir un
halaguefio futuro para todo lo que compone el Patrimonio

Histérico Artistico.

Esta claro que la restauracién de obras de
arte queda, no sélo protegida sino exigida por el legisla-
dor, haciendo responsable, seglin el caso, a sus propietarios
la Administracidén del Estado, al Departamento competente
del Consejo de Gobierno de la Comunidad Autodnoma correspon-
diente, & a los Ayuntamientos quienes 'cooperardn con
los Organismos competentes para la ejecucidon de esta
Ley en la conservacigon y custodia del Patrimonio Histdérico

Espafiol".

El1 articulo treinta y seis del titulo IV de
la Ley del Patrimonio que estamos comentando deja claro
cuanto acabamos de decir segin veremos por su transcripecién:

"Los bienes integrantes del Patrimonio Histdrico
Espafiol deberdn ser conservados, mantenidos ¥y custodiados,
por sus propietarios o, en su caso. por los titulares

de derechos reales o por los poseedores de tales bienes.



"La utilizacidn de l1los Dbienes declarados de
interés cultural, asi como los bienes muebles incluidos
en el Inventario General, quedaria subordinada a quao
no se pongan en peligro los valores gque aconsejan su
conservacidén. Cualquier cambio de uso debera ser autorizado

. » > 7
por los organismos competentes para la ejecucidn de esta

Ley.

"Cuando los propietarios & los titulares de
derechos reales sobre bienes declarados de interés cultural
6 bienes incluidos en el Inventario General no ejecuten
las actuaciones exigidas en el cumplimiento de la obligacidn
prevista en el apartado 12 de este articule, la Administra-
cibén competente, previo requerimiento de los interesados,
podra ordenar su ejecucién subsidiaria. Asi mismo, podra
conceder una ayuda con cardcter de anticipo reintegrable
que, en caso de Dbienes inmuebles, serda inscrita en ¢l
Registro de la Propiedad. La Administracidn competento
podrad ordenar el depdsito de los hienes muebles en centros
de cardcter publice en tanto no desaparezcan las causas
que originaron dicha necesidad.

"El dincumplimiento de las obligaciones estableci
das en el presente articulo serd causa de interés social
para la expropiacién forzosa de los bienes declarados

de interés cultural por la Administracién competente!,

A medida que nos adentrames en la lectura do
esta Ley vamos viendo mds claro su preocupacién por La
labor de conservacién a la que tode restaurador de obras

de arte dedica sus mayores esfuerzos.

Asi, los parrafos 1,2 y 3 del articuleo 39 parecon

estar dirigidos a los profesionales «de la restauracion
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"1. Los poderes piblicos procuraran por todos
los medios de 1la +técnica 1la conservacidn, consolidacidn
y mejora de los bienes declarados de interés cultural,
asi como de los bienes muebles incluidos en el Inventario
General a que alude el articulo 26 de esta Ley. Los hienes

declarados de interég cultural no podrin ser sometidos 5 --

tratamiento alguno sin autorizacién expresa de los Organis-

mos competentes para j s

"2, En el caso de bienes inmuebles, las actuacio-

nes a que se refiere el parrafo anterior irdn encaminadas

a su conservacidn,consolidacién y rehabilitacidn, y ewvitarin

los intentos de reconstruccidn,. salvo cuando se utilicen

partes originales de los mismos y pueda probarse su autenti-

cidad. 8i se afiadiesen materiales & partes indispensables

para su estabilidad 6 mantenimiento las adicicnes deberin

] . - . ~ -
Y

"3. Las restauraciones de los bienes a que
se refiere el presente articulo, respetaran las aportaciones
de todas las épocas existentes. La eliminacidn de alguna
de ellas s6lo se autorizard con cardcter excepcional
y siempre que los elementos que traten de suprimirse
supongan una evidente degradacidén del bien y su eliminacidn
Fuere necesaria para permitir wuna mejor interpretacién
histérica del mismo. Las partes suprimidas quedaran debida-

mente documentadas".

Este aliento a la restauracién de obras de
arte no queda descompensado economicamente, pues, en el

articulo 67 de la Ley se dice:

"El Gobierno dispondra las medidas necesarias

para que la Financiacién de las obras de conservacidn,
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mantenimiento y rehabilitacién, asi como las prospecciones
y excavaciones arqueolégicas realizadas en bienes declarados
de interés cultural tenga perfectamente acceso al crédito
oficial en la forma y con los requisitos que establezcan
sus normas reguladoras. A tal fin la Administracidn del
Estado podrid establecer, mediante acuerdo con personas
y entidades plblicas y privadas, las condiciones para

disfrutar de los beneficios crediticios".
Y continta el articulo 68 en su parrafo 192:

"En el presupuesto de cada obra piblica, financia-
da total & parcialmente por el Estado, se incluira una
partida equivalente al menos al 1 por 100 de los fondos
que sean de aportacidén estatal con destino a financiar
trabajos de conservacién o enriquecimiento del Patrimonio
Histérico Espafiocl 6 de fomento de la creatividad artistica

con preferencia en la propia obra 6 en inmediato entorno',

Un trato parecido da esta Ley a los sujetos
pasivos del Impuesto sobre Sociedades, quienes podran
igualmente deducirse un porcentaje del importe de las
cantidades que destinen a iguales menesteres que los

ya mencionados de conservacidn, restauracidn, etc..

Es evidente Jla atencién a la conservacién vy
restauracién que esta reciente Ley del Patrimonio Histérico

Espafiol dedica, _exigiendo respeto por la obra a4 conservar

4 restaurar. Y no debe caber ninguna duda de que, para

estar a la altura de sus circunstancias, tienen los restau-
radores que estar en posesidén de conocimientos que, no sola
les lleve a restaurar magistralmente la obra que se les
encomiende, sino que deberan conocer cada vez en mayor pro-
fundidad los métodos empleados en la ejecucidn de esa

obra y, si es posible, manejar y hasta dominar cada una de



. l1¢

las técnicas que llevaron a su realizacidn, a fin de poder
cumplir 1lo mas fielmente posible esta Ley en todo su
contenido, y especialmente donde dice en el articulo
39-3, que las restauraciones se haran respetando las
aportaciones de cualquier época anterior, pero si hubiera
que eliminar alguna, sdélo se hard “con cardcter excepcional
y siempre que los elementos que traten de suprimirse
supongan una evidente degradacién del bien y su eliminacidn
fuere necesaria para permitir una mejor interpretacion

histérica del mismo".

Estd claro que la especializacidén se impone.
Ya hace tiempo que la figura del antiguo restaurador
"que todo lo arreglaba" se va gquedando atras. Se va haciendo
cada vez mds necesaria la especializacidn por materias
para, en casos como el que nos ocupa, "orfebreria esmalta-
da", se den fin a las restauraciones hechas sin conocimien-
tos profundos en los que se empleen procedimientos irrever-
sibles c¢on los consiguientes perjuicios para las obras

"reparadas".
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TV

CRITERIOS SOBRE LA RESTAURACION DE ORFEBRERTA
ESMALTADA

La preocupacion porque las obras de arte fuesen
duraderas estuvo presente en el hombre desde muy antiguo

¥y muy especiuvalmente entre los griegos y los romanos (1),

Pausanias describe cémo ciertos unguentos hechos
con flores para los dolores musculares, servian para
preservar de la podedumbre a las imidgenes de madera (2).
Y el mismo autor nos habla de wunos escudos de bronce
untados de pez, para protegerlos de la intemperie y la

humedad (3).

El hombre empezaba a darse cuenta del valor
de una obra de arte y de la conveniencia de su durabilidad;
y ante la incertidumbre de poder hacer al cuerpo del
hombre eterno, empezd a pensar en hacer eternas ciertas

cosas que é1 fabricaba: las mas bellas.

Plinio nos cuenta, en su "Naturalis Historia',
las excelencias de wun barniz para preservar la pintu-
ra (4). Mas, la preocupacidn de los hombres por conservar

las obras de arte se habia ya manifestado en el siglo
IV antes de Cristo, cuando se condend a muerte al e¢fesiano -

Erostrato, ante el Gemor de que pudiera cundir su ejemplo

(1) Cagiano de Azevedo, M. "CONSERVAZIONE [ RESTAURD
PRESS0O GRECI I ROMANI". Bollettine dell Istituto Centrale
del Restauro, 9-10. Roma, 1952,
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de quemar obras de arte. Y con su muerte, y la misma
pena impuesta para gquien pronunciara su nombre en el
futuro, se evitaria también la notoriedad que é1 confesd
buscar con el cruel incendic del temploe de Diana en

Efeso (§).

Evitar que alguien consiga una nueva valoracidn
del Yo a través de la grandeza de la obra destruida, en
tantas personalidades neuréticas que se sienten desconocidas
¥y que estadn dispuestas a hacerse famosas como pretendiera
Erostrato, o como en épocas mas recientes hayan pretendido
los agresores de La Gioconda, La Piedad, 6 la Ronda de
Noche, por ejemplo, es una manera de conservar. Evitar las
agresiones de los hombres y de los elementos es evitar
muertes periédicas de las obras de arte y evitar la necesi-
dad de posteriores restauraciones, con las que sin duda se
pretende salvar la obra de arte pero con las que a veces se
atenta contra su integridad. No siempre con una restauracién
se consigue la conservacidén y durabilidad de una obra. Al
restaurador hay gque exigirle, hoy mids que nunca, un exhaus-
tivo conocimiento de las téecnicas y de las materias con las

que se enfrenta.

Hoy dia, la restauracién de una obra de arte
constituye, como dijera Gratiniano Nieto, "una parcela
de la ciencia perfectamente acotada y definida con 1g
que si bien es verdad gque una buena parte tiene que

apoyarse en la habilidad manual de quien haya de llevar

(2) Pausanias. “"DESCRIPCION DE GRECIA", IX,XLI, 7. Traduc-
cidén de A. Tover. Universidad de Valladolid, 1946

(3) Op. Cit. I, XV, 4.

(4) Plinio. "Naturalis Historia". XXXV, 7.

{5) Corral, Pedro. "ABC", 30-X-88. p.33. Madrid,1988



a cabo el trabajo y de la cual no es posible prescindir,
no es menos cierto que esta labor tiene necesariamente
que ser el resultado de un estudio cientifico de la obra
que haya de ser sometida a tratamiento, estudio que tiene
que ser acometido en estrecha colaboracién, como veremos,
por arquedlogos, historiadores y criticos de arte, vy
también por cientificos experimentales ya que, como drganos
vivos que son, las obras de arte tienen un aspecto que
escapa a la consideracién y andlisis de los criticos
¥ estetas, y todo cuanto afecta a su aspecto material
se comporta de tal forma que su estudio y tratamiento
tiene que venir del frente de las ciencias fisico-quimicas,

Gnica manera de que se pueda hacer una labor eficaz!. (6).

Compartimos plenamente el criterio del malogrado
Gratiniano Nieto: a 1la restauracién de obras de arte
hay que ir con un pleno conocimiento de la materia a
restaurar y siempre de la mano de las ciencias fisico-

quimicas.

Ha habido en el mundo de los conservadores
y de los anticuarios algo asi como un rechazo a que las
materias modernas fueran mezcladas con las antiguas.
Sin  embargo hay que rendirse a la evidencia ¥ pregonar

sin complejos que, lo que alguien puede llamar, dindole

un sentido peyorativo, "modernos materiales', constituyen
magnificos elementos de colaboracién, siempre que sus
propiedades sean debidamente conocidas y utilizadas.

No somos muy partidarios de restaurar, hablando

en términos generales, siempre que ello no sea absolutamente

necesario. En muchos casos, las restauraciones hacen
(6) Nieto Gallo, Gratiniano. "CONSIDERACTONES EN TORNO
A LA CONSERVACION DE BIENES CULTURALES". Academia de

Alfonso X E1 Sabio. Murcia, 1971
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que la obra "salvada" se encuentre con incorporaciones
de materias extrafias a su origen aportadas por una mano
también extrafia, que pretende, salvo en honrosas ocasiones,
convertirse en la mano artista de wuna obra creada por
otro. La historia estd llena de casos en los que la aceidn
tgalvadora" ha absorbido por completo el papel de protago-
nista anulando la identidad artistica de lo gue restaura.
En caso de tener que restaurar una obra de arte, el restau-
rador habrd de revestirse de la mas sublime de las modes-
tias, rindiendo siempre un gran respeto a la obra cuya sal-
vacién se le ha encomendado, y a su autor. Mas, no habra
de guiar al restaurador solamente la idea de no destruir la
identidad artistica de lo que intenta salvar, procurandoc que
lo que &l haga no resulte mds importante que lo que hizo
su creador; las dltimas doctrinas en materia de restau-
racién tienden a que la obra restaurada pueda, en cual-
quier momento, regresar al estado en que se encontraba
antes de su restauracién, es decir, a su estado de pureza.
Para ello, el restaurador deberid tener en cuenta que
cualquier aditamento que para su trabajo tenga que incluir
en la obra que restaura, pueda ser eliminado cuandec se
desee. Dicho de otra forma: toda restauracién habri de ser
REVERSIBLE, de manera que la obra restaurada pueda volver

a su "estado de deterioro”.

Hemos entrecomillado estado de deterioro"
por la complejidad que esta denominacidén encierra; por-
que pensamos que la responsabilidad de determinar el
grado de este estado es la carga mis grande que alguien
puede asumir en el proceso de la restauracidon de una
obra de arte. Y, tras determinar su estado de deterioro,
no acarrea menos responsabilidad decidir si procede su

restauracién y en qué Fforma. Trasladémonos mentalmente
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por unos segundos a la belleza ritmica de la Venus dao
Milo en el estado en que la conocemos; Yy pensemos si
esa bella armonia que emana de toda su figura no podrin
haber sido reota por wuncs Dbrazos colocados en un sentido

y gusto diferentes al de su creador,.

Queremos a este respecto hacernos eco de otrasg
opiniones, algunas pertenecientes a acuerdos de principio
tomados oficialmente, y otras emitidas por conocidas
personalidades en el mundo de la Conservacién y Restau-

racion.

La "Carta de la Restauracién del IRPA" (Instituto
Real del Patrimonio Artistice) de Bruselas, ciudad donde
se concentra hoy todo el prestigio que roded en otro
tiempo al '"Restauro" de Roma, recoge, entre otros, el

siguiente punto:

"E1l restaurador influye directamente en la
vida material y el aspecto estético del objeto, por lo
que limitard su intervencién a un minimo preciso dando
prioridad a la conservacidén sobre la restauraciodn, ademds

de hacerse responsable de sus intervenciones".

Cagiano de Azevedo, en un articulo en el "DBo-
lletino del Istitute di Conservazione del Restauro di
Roma", dice que ya "San Cipriano sefiala que no se debia,
con la restauracidén "de complemento", alterar la obra
de arte primitiva so pena de hacer una accidn injuriosa

para con la obra de arte y para su autor" (7).

(7) Cagiano de Azevedo, M. "BOLLETTINO DELL ISTITUTO
DI ~ CONSERVAZIONE DEL RESTAURO". n? 9-10. p.60. Roma,
1952
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Adolphe Napoleon Didron, decia en el siglo
pasado: Conservar todo lo posible, reparar lo menos

posible, restaurar, a ningin precio" (8).

Por supuesto que no hay que 1llegar tan lejos
en la prevencidén de que la accidn restauradora disminuya
6 dafie la calidad de 1la obra a restaurar. Siempre hay
manos expertas y sensibilidades capaces de respetar vy
mimar la obra de otro, salvidndola a la vez de una degrada-

cidn que podria acarrear su muerte.

Tenemos claro nuestro criterio en cuanto que
toda obra de arte dafiada ha de ser examinada y tratada

para evitar su mal, en una accidén que se podria denominar

conservadora. Y que, llegado el momento de restaurar,
si asi se juzgase necesario, esta restauracidén habria
de ser reversible, a fin de que, si a lo largo de su

vida se considerase que la obra deberia volver en alglin
momento a su estadoe de pureza, se la pudiera poner en
condiciones de que sdlo se encontrase en ella la mano
de su creador, despojdndola de todo aditamento que pudiera

hacer aparecer a la obra como falsa.

Para evitar que la restauracidén pueda 1llegar
a ser una falsificacidén, alzamos nuestra voz con la de
tantos otros temerosos de que esto ocurra, proclamando
la restauracidén REVERSIBLE siempre que ello sea posible. Ya
existe la restauracién reversible para la pintura; no
existe sin embarge para la arquitectura ni de una manera
clara para la escultura. Permitasenos dar paso a la restau-
racién reversible para la orfebreria esmaltada, que tan
honrosamente exorna la mayoria de los museos del mundo,
con las técnicas que proponemos en este trabajo, distin-

guiendo una vez mids entre conservacidén vy restauracion,

-'—'"-"-“————-—-—o

(8) Nieto Gallo, G. "CONSIDERACIONES EN TORNO A LA CONSERVA-
CION DE BIENES CULTURALES".Academia Alfonso X El1 Sabio.
Murcia, 1971
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aunque ambos términos se refieran a la salvacidn de una

obra y se entiendan como destinados a una misma cosa.

El tratamiento de conservacién tiene como fin
mantener la vida de una obra en el estado en que se encuen-
tre en el momento de su tratamiento; mientras gque la
restauracién supone operaciones de cardcter quirirgico a fin
de devolver a la obra su apariencia original. En cualquiera
de los casos habri sido precisa una adecuada investigacién
cientifica para determinar la <c¢lase de tratamiento a
aplicar. Y cuando sea conveniente el de la restauracién
habrd que tener en cuenta la reversibilidad de ésta,
a fin de, como ya hemos dicho, no condenar a la obra a la
unidén de materias extrafias a ella de por vida, sino que, por
la reversibilidad de la restauracién, pueda regresar
al estado en que se encontraba en el momento de iniciar su
tratamiento, pudiendo quedar como si se le hubiera aplicado
el tratamiento de conservacidn. Queremos recordar aqui una
frase del inolvidable don Enrique Lafuente Ferrari cuando
decia, refiriéndose a las restauraciones que, "no hay que
rechazar en principio toda operacidén quirdrgica en razén
de los peligros que puedan derivarse de ella y sin tener
en cuenta sus ventajas, es decir, la posible restitu-

cidén de la salud que puede traernos".

Los criterios sobre restauracién hasta no
hace muchos han sido diferentes segin quien los propusiera.
Ponemos come ejemplo de ello, y contradictorio al que
impera en nuestros dias, la opinidén de Viollet-le Duc, a
quien, sin embargo, tanto debe la restauracion arquitectd-
nica francesa: "La palabra y la cosa (se refiere a "restau-
racién") son modernas. Restaurar un edificioc no es mantener,
reparar ¢ vrehacerle, es establecerle a un estado completo

que puede no haber existido nunca en un memento dado" {(9).

(9) Viollet-1le-Duc. "DICTTONAIRE DE L‘ARCHITECTURE".
Segin Nieto Gallo, G. Op. Cit. p. 13
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Criterio éste contradictorio al que hoy se tiene sobre cual-
quier restauracidén, pues, nada mids lejos del animo del
restaurador actual que, con la restauracidn "establecer
una cosa a un estado completo que puede no haber existido

nunca en un momento dado".

Mas no sd6le hay contradicciones entre criterios
de otros tiempos y los de hoy; el siglo pasado estuvo
lleno de desacuerdos entre quienes dictaban doctrinas
de restauracidén e incluso entre los propios restauradores.
Las contradicciones en los criterios de restauracidn
en el siglo pasado las pone de manifiesto Marijnissen
con estas palabras: "Una ojeada de conjunto a la restaura-
cién en el siglo XIX se manifestaria extremadamente diversa
y contraria: ilusidén vana de hacer revivir el pasado,
intervenciones arbitrarias, discusiones bizantinas sobre
la anulacidén del restaurador & sobre la aplicacidn de
un retoque discernible, reserva hostil que se refugia
en inttiles discusiones, actividad improvisora, oscurantismo
floreciente, introduccidén del 1libre examen y, por Qltimo,
artesanado -preparacdo 4 mediocre- gue ignora deliberadamente

todos los preceptos aprobados como se constata frecuentemen-

te: "Todos los buenos principios estian en el mundo: no
falta mas que aplicarlos". (10).
De todas formas, ¥y a pesar de la muy avanzada

unidén actual de <criterios, no acaba de haber una armdnica
definicién entre lo que tedbricamente se dice y lo que
en la préctica se realiza: y esto es debido a que, la
mayoria de las veces, el técnico no tiene una preparacidn

practica y el practico no esta preparado a nivel de teoria.

(10) Marijnissen, H.J. "CONSERVATTON DEGRADATION ET RESTAU-
RATION DE L OEVRE D ART".T.I. Paris, 1975. p.63.
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Esto nos lleva a la clara conclusidén de que no hay mejor
restaurador que aquel en el que coinciden una buena prepara-
cidén tedrica con una buena preparacidn préactica, conjuncidn
en la que se viene avanzando mucho WGltimamente en las
Escuelas de Restauracion y en las Facultades de Bellas

Artes, con sus especialistas Restauradores.

Con todo, los criterios sobre restauraecidn
se han venido aunando en lo que va de siglo mas que en
toda la historia del arte, tanto a nivel nacional como
internaciconal. Uno de los pasds mids importantes se did
con la reunién de la "0ffice International des Musées"
convocada por la Sociedad de Naciones, que tuvo lugar
en Roma en 1930, bajo el titulo "International Conference
on the Examination and Preservation of Works of Art".
Los restimenes de esta conferencia abrieron mucha luz
en el mundo de la restauracidn. A partir de aqui se prodigan
las publicaciones de articulecs y de libros sobre la
materia, que son traducidos a los principales idiomas
4 leidos cuando no en sus lenguas de origen, pues ya
los especialistas van enrigqueciendo sus conocimientos
pasando de ser simples artesanos de la habilidad para
convertirse, poco a poco, en técnicos intelectuales que
dominan la prdctica de la restauracidén, & en habiles
restauradores con los suficientes conocimientos en téecnicas
y erudicién. E1 siglo XX ha empezado a crear la figura
del nuevo restaurador en el que se funden una parte del

cientifico y otra del artifice cultivado.

Se presta una especial atencidn a los materiales
y las técnicas, y se valoran ampliamente los fundamentos
de 1la fisica y 1la quimica. Y de la mano de todo ello,
surge el interés por las condiciones de los locales donde
se exhiben las obras de arte. El ¢lima, la humedad, la

luz,..., van adecuiandose a cada caso, dando pasos de
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gigante en las décadas cincuenta y sesenta. Adquiere
por lo tante una relevante importancia la nmuseologia,
asi como la diagnosis para el tratamiento de las obras
de arte. La consecuencia de todo esto es la fijacién
de conceptos a nivel internacional que nunca antes habian
existido. Mientras esto ocurria, ya se habia creado en
Roma, en 1939, el "Istituto Centrale del Restauro", que
fue inaugurado en 1941. Y, poco a poco, van surgiendo
centros internacionales como el ICOM (Internarional
Council of Museums), creado en 1944; "The International
Institute for Conservation of Historic and Artistique
Works", fundado en 1950; "The International Center for
the Study of +the Preservation and the Restoration of
Cultural Property", creado por 1la UNESCO en 1050 ; el
"Tnstituto Centrale des Conservation et Restauration
de Bruxelles", 1963; etc., etc.. Este nacimiento de
centros internacionales para el estudio de 1la restau-
racidén surge arropado por el nacimiento de importantes
publicaciones que, de estas décadas, incluimos algunas

en el listado de la bibliografia consultada.

Y los criterios en materia de restauracidn
se van conformando bajo las opinicnes de los expertos
de distintos paises, recogidas por los principales organis-
mos internacionales de los que es cabeza la UNESCO.
Mas, a esta uniformidad de criterios se une la cada ve=z

mis escogida especializacién. Come hemos dicho en otro

capitulo, cada vez queda mas lejos el habilidoso que
todo lo restauraba; aquellos "manitas"™ a quienes se
confiaban las obras de arte, los cuales tenian como
principal finalidad lograr que, después de restaurada

la obra en cuestién, ya fuese pintura, escultura, mueble,
etc., nadie pudiera distinguir la parte rehecha de la

original. Creian demostrar con ello su pericia profesional -
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y hacian pensar que esa era la labor del verdadero restau-
rador, sin llegar a reflexionar siquiera el mal que causaban
a la obra ‘"restaurada" con la merma de una parte de su
originalidad y la inclusién, no siempre escasa, de materia-

les y conceptos irreversibles que nada tenian que ver

con la intencién de su creador. En el lugar de estos

"negstauradores" surge el restaurador especialista en
. I +

pintura, en escultura, en ceramica, en documentos, en

libros, en metales, etc. Pero esta divisidén empieza a

subdividirse y, dentro de la pintura, aparecen los especia-
listas en tablas, lienzos, frescos, pastel,... Los de
escultura comienzan a dividirse en especialistas en marfi-
les, en madera policromada, en piedra,... Y si contemplamos
el caso de los metales vemos que ya hay gente especializada
en armas, en bronces, én joyas, ... Nosotros pretendemos
potenciar otra especialidad en los metales; dentro de
lo que podriamos llamar una especialidad de ellos, la
orfebreria, queremos subdividir la ORFEBRERIA ESMALTADA.
Esto, que podriamos llamar una superespecialidad, viene
a cubrir un hueco importante en el que no lha habido nunca
verdaderos especialistas, siendo, no obstante, riquisimo

el patrimonio mundial en esta materia.

Hasta ahora los esmaltes a fuego sobre metales
se habian restaurado irreversiblemente, ¢ por quienes,
poniendo su mejor voluntad sélo llegaban al manejo de
las pastas de dentistas, deplorable sistema irreversi-
ble & extremadamente dificil de sustituir una vez im-
plantado, que con su pastosa opacidad anulaba por completo
l1a belleza de los propios esmaltes opacos y nunca llegaba
a acercarse siquiera, por imposible, a la finura y bri-

llantez de los esmaltes Gransparentes ¥y transliacidos,
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aunque la restauracion hubiera estade ayudada peor cual-

quiera de las lacas del mercado.

Mas, <con ser esto importante, no es el mayor
defecto de una restauracién mal hecha. Ya supone una
gran agresién el cambio de la apariencia estética de
la obra, la falsificacién del sentido cromitico que :la ins -
pird; pero hay otras cosas que tamhién se destruyen

con una restauracidén inadecuada.

Generalmente, cualquier obra de arte antigua,
sea de la indole que sea, contiene, ademéis de todos sus
valores estéticos por los cuales es admirada, una incal-
culable fuente de informacién sobre las formas de vida
que la rodearon durante su creacidén. Y en el caso que

nos ocupa, LA ORFEBRERIA ESMALTADA, cualquier obra esta

repleta de documentacién histérica, no sbéle para ser
n1efda” por un historiador, sino también por cualquier
simple espectador que a ella se acerque, cual es la

cultura de un pueblo en un momento determinado, su fe,
£ + - . ”, 0
5u gusto artistlco, sus conocimientos teécnicos, SUsS
corrientes viajeras y comerciales, etc. Todo esto nos
es mostrado en no importa qué esmalte bizantino 6 lemosino
& rominico espafiol de los que poblaron los Caminos de
Santiago, o en cualquier pieza de orfebreria religiosa,
o en cualquiera de las innumerables obras que sirvieron

como regalos regios.

Todo este conjunto de cosas que una obra de

arte antigua contiene mientras estid pura aunque esté
deteriorada, debe considerarse sagrado desde el punto
de vista histérico, asi como desde el punto de vista

artistico habria que considerarla intocable.
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Los factores climidticos, el inexorable paso
del tiempo, y muchas veces la desidia y la ignorancia,
han hecho que algunas de estas obras antiguas presenten
hoy dificil su lectura y su comprensién a causa de desper-
fectos & roturas. Y es esto dnicamente lo que hay que
intentar restituir en el caso de que su restauracidn
sea aconsejable: devolver a la obra Su legibilidad, Su
entonacidn artistica y cromatica, Su auténtica vida,
que Unicamente pudo darle el espiritu creador de su autor. Y
cuando decimos "Su", de ella, nos referimos a que jamis
el restaurador deberd mover estos valores que - sdale a
la obra pertenecen. Ya es bastante con que la restaura-
cién se haga, para ademis cargar a la obra de otro tiempo
con lecturas de 1la cultura de hoy y de gustos estéticos
de ahora, amén de los materiales de nuestros dias si
se le incluyen a 1la obra antigua para siempre. Una obra
de arte no es sd6lo importante por su forma y color, por
su apariencia estética, lo es también y sobre todo, por
su pasado irrepetible, pasado del que, si algo sabemos,

es precisamente porque su historia estd viva en ella.

Y esta irrepetibilidad del pasado de una obra
impregnado en ella, es lo que mas respeto debe causar
al hombre de nuestros dias, lo que mas debe influir
en el A4nimo de su posible restaurador, al que hay que
suponer el conocimiento de estos valores vy su deseo de
defender la autenticidad histoérica, espiritual y estética,
de una obra que es patrimonio de los hombres de hoy,
y que lo fue con anterioridad de los hombres que la vieron
nacer, y de cuyas formas de vida algo quedd viviendo

en c¢lla.

De aqui la importancia de una responsable
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restauracién, pues, de ser esta deficiente podria des-
truirse en un momento y tal vez para siempre, lo que
el paso del tiempo, los factores climaticos, la desidia
e ignorancia de que hablidbamos antes, no habian logradeo

durante la larga existencia de la obra en cuestidn.

Afortunadamente las pacificas comunicaciones
entre hombres de diversos paises hacen que se vayan
sentando ecriterios firmes sobre el particular. Criteriocs
que se van perfilando hacia la especializacidn, para

una mejor atencidén de ellos.

Uno de los documentos que sirven de base a
estos criterios para orientacidén de restauradores de
todo el mundo, es la Carta de la Restauracidén del IRPA
(Instituto Real del Patrimonio Artistico) de Bruselas,
de la cual extraemos los siguientes parrafos, en los
que nos hemos permitido subrayar lo gque consideramos
importante relativo a la reversibilidad y a la especia-

lizacidén del restaurador:

"gl objeto de la restauracidén es
salvaguardar las obras de arte ¥y
los objetos de valor artistico,
histdrico ¥ cultural. La palabra
"restauracion" engloba operaciones

de conservacidén y restauracidn.

La "conservacion" prolonga la wvida
material del objeto, respetando
la integridad de la obra, su formato,
su estructura y su estado en superficie,
utilizando wmateriales estables, rever-
sibles ¥y que permiten iLntervenciones

ulteriores.

La "restauracion" Ciende a devolver

1la legibilidad de la ohra en su
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auténtico aspecto; las huellas de
su envejecimiento (patina, agrie-
tamientos, desgaste debidoe al uso,

etc.) asi como las posibles adiciones
histéricas también forman parte de

¢l y deben ser respetadas.

Estos dos tipos de intervencidn

requieren un profundeo conocimiento de la

tecnologia, asi como una gran sensibi-

lidad artistica.

El restaurador influye directamente
en la vida material y el aspecto
estético del objeto, por lo que

limitard su intervencidén a un minimo
preciso, dando prioridad a la conserva-
cidn sobre la restauracidén, ademas
de hacerse responsable de sus inter-

venciones.

£l restaurador debe compromet.erse
a facilitar una documentacidn objetiva
de las observaciones hechas sobre
la obra y de los métodos de tratamiento;
esta informacidn es necesaria, ya

que debe informar a los conservadores

de lo que se ha hecho, permitir un
control de la evolucidn y eficacia
del tratamiento, facilitar ulteriores
intervenciones Y, per altimo, ser

testigo de la historia material del

objeto".

corroborar la unidad de criterios en el
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mundo de la restauracidn traemos aqui parte de las opiniones
de 1los investigadores espaiioles Isabel Molina Barrero,
y Ramdén Saez-Diez de la Gandara, vertidos en su ponencia
titulada "La Conservacidén y Restauracidén de Objetos vy
Obras de Cardcter Histérico-Artistico", presentada en
el Primer Congreso del Patrimonio Histérico, promovido

por ADELPHA en Madrid, en Octubre de 1979.

De la citada ponencia extraemos los tres primeros
puntos de su apartado n? 2, titulado "Criterios generales

de Conservacién y Restauraciéom":

"Es de sobra conocido el respeto
y el cuidade maximos con los que
todo restaurador debe acercarse

a la obra de arte por poco mérito
que ésta tenga. Todo objeto artistico,
b bien cultural, que Fforma parte
del llamado patrimonio mobiliario
estid compuesto de materiales general-
mente muy delicados que hay que tratar
con sumo tiento <con el Ffin de no
dafiar su textura, su diccidn y todos
aquellos elementos materiales e inmate-
riales que forman parte de él. Es
precisamente 1a autenticidad de una
obra lo gque confiere un valor indiscu-
tible a los objetos de caradcter histo-
rico, artistico 6 arqueoldgico. Cual-
quier modificacidn de ella seria
una traicién a la intencién de su

autor y a su genio.

Para "tocar'" un cuadro, una escultura
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pelicromada, un fresco & uwun objeto
de Dbarro es necesario estar en posesion
de las debidas técnicas para su trata-
miento y conservacidén. No es admisible,

a este respecto, que aquellos a quienes

la sociedad confia la '"salvacidn"
de estos documentos inapreciables
de cultura, reflejo de su propia

identidad como pueblo, no estd suficien-
temente preparado para asumir esta
responsabilidad. Al conservador-restau-
rador, pues, corresponde la obligacidn
de - domimar—y eonocer preofundamente
11 4t od L doni .
nientes para el tpabamiente—conserva—
NP . . o 1 ] et

histdrico—gartistico

Desgraciadamente s0n muchisimos los
casos en que una falta de preparacion,
un desconocimiento de las técnicas
mis elementales, una precipitacidn
irresponsable en el tratamiento de
clertas obras histdérico-artisticas,
fundamentalmente pinturas, ha falseado,
deformado ) dafiado irreparablemente

su contenido 6 calidad original".(11)

Y los mismos autores en su apartade n? 3 de

ponencia cuyo tGitulo es, "Principios Bésicos

Molina Barrero, Isabel. Y Saez-Diez de la Gandara,

"PRIMER CONGRESO DEL PATRIMONIO HISTORICO" ADELPHA.
1980.p.363
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para una Conservacidén y Restauracién Criticas de los
Objetos y O0Obras de Cardacter Histdérico-Artistico!, haciendao
una clasificacidn de los valores posibles contenidos
en todos los bienes culturales, tanto mobiliarios como
inmobiliaries, citan los Valores Espirituales "atendiendo
a su significado como objeto de culto, religioso 6 sim-

b6lico", donde entra de lleno la orfebreria esmaltada.(12}).

Todo esto justifica nuestro empefio en que los
conocimientos especificos de un restaurador sobre 1la
materia que trata, nunca serdn sobrados. El restaurador
debera saberlo todo acerca de la obra que se dispone
a intervenir y, cifiéndonos a la orfebreria esmaltada,
deberia conocer los metales de base, su ductibilidad &

dureza y puntos de fusidn, sus bafios si los tuviera,

sus soldaduras, y cada una de 1las posibles técnicas de
decoracidn anteriores al esmaltado, etc. En cuanto a
los esmaltes, la composicién de cada uno de ellos ¥y los

grados a los que funde, cada una de las técnicas que
se emplean para llevar a cabo su elaboracidén, segin propaone-
mos en este trabajo. Y ademids, las técnicas de restauracidn
reversible y a fuego en las que tienen un papel importante
la electrdliisis y los poliamidas, fruto de nuestras inves-
tigaciones de varios afios, y que han sido origen de esta

tesis, de lo que hablaremos en el capitulo a ello dedicado.

La honradez en las restauraciones de la pintura
estda elaramente identificada con el usec de la técnica
del "regattino", técnica con la que, vista la obra restaura-
da desde 1lejos, queda la reintegracidén fundida y mezclada

con las partes originales, pero observada de cerca permite

(12) Op. Cit. p. 367.
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reconocer facilmente la parte restaurada, pudiendo con
facilidad volverla a su anterior estado si en la ejecu-
cidén del ‘'regattino" se han empleado materiales rever-

sibles.,

En la orfebreria esmaltada no es necesario
recurrir a téenicas similares a la mencionada para la
identificacidn de la restauracidn pictérica. Emplear
en los esmaltes la técnica de la pintura seria harto
dificil, por no decir imposible. No hay modo de hacer
el '"regattino" con esmaltes y que luego resulte reversible.
Pero siguiendo nuestro métode de restauracidén de es-
maltes se puede facilmente receonocer la restauracidn
de cerca, segin explicamos en el capitulo correspon-
diente. Y, lo que es mejor, se puede en cualquier mo-
mento volver 1la obra a su estado de deterioroc, a su
estado de pureza, sin ninglin perjuicie para el objeto
que se manipula ni en el momento de su restauracién

ni en el de hacer ésta reversible.

Reversible. Hemos utilizado esta palabra
varias veces en este capitulo y a lo largo de todo el
trabajo, porque estamos convencidos de gque, llevandola
a la practica, es la Mnica manera de no degradar una
obra de arte sometida a4 tratamiento de restauracidn.
Tenemos la agradable certidumbre de compartir esta
idea con las mas avanzadas personalidades y estamentos
del mundoc de la conservacion vy la restauracidn, y de
gque esta palabra esta presente en todas las normas
promulgadas en los ltimos afios para estas labores.

No tenemos la seguridad, sin embargo, de que toda restaura-

cidén pueda ser reversible. Queremos decir que no todeos

los objetos de arte antiguos pueden ser restaurados
- . ”

bajo normas reversibles, tal vez porque aun no se¢ han

encontrado los caminos para que todo objete de arte,
sea cual sea su naturaleza y la materia conque esté hecheo,

admita la reversibilidad en la restauracion. Camino se
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lleva de ello, pues no han podido caer en saco roto
tantas palabras de aliento de todos los estudiosocs del
problema de las 1ltimas décadas. Ni las de Gratiniano
Nieto cuando animaba a hacer tesis doctorales sobre el
particular (13), ni las que se proponian como normas
en el Primer Congreso del Patrimonio Histérico (14),
ni las de tantos otros defensores del patrimonio artistico,
legado de generaciones anteriores que tenemos la obligacidn
de conservar para ser legado a su vez a generaciones

futuras. (15).

Si actualmente hay unanimidad en que en las
restauraciones no se perturbe lo auténtico con lo afiadido;
que no hay que falsear desvirtuando el valor como do-
cumento histérico; que ninguna restauracién sea una
"reconstrucecidn" de partes & elementos; que mis que
borrar 1la legibilidad se 1la devuelva; que si es preciso
regresar la obra a su estado purc, pueda hacerse; etc.,
etc.. La Gnica solucién es la que ya muchos han apuntado
¥ que nosotros no dejamos de proclamar: LA REVERSIBILIDAD
de toda restauracidén y la ESPECIALIZACION por materias

de los restauradores.

(13) Nieto Gallo, Gratiniano. "CONSIDERACIONES EN TORNO
A LA CONSERVACION DE BIENES CULTURALES", Academia de
Alfonse X El Sabic. Murcia, 1971. p. 10.

(14} "Sea cual sea el tratamiento que se aplique, siempre
ha de existir la posibilidad de invertir el proceso.
Esto se aplica a todas las etapas de la conservacidn:
Todo debe ser reversible™.

Molina Barrero y Saenz-Diez. Op. Cit. p. 369

{15) De enumerar aqui a4 todos los autores que defienden
esta teoria, hariamos, inlltimente, una repeticidn del
90% de la bibliografia que resefiamos al final del trabajo,

a la que remitimos.
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Reafirmandones, pues, ¢en esta idea de la RE-
VERSIBILIDAD de 1la restauracidén y de 1la ESPECIALTIZA-
CION de los restauradores, hemos escritto esta tesis ¥y
a este fFin wan dirigidos los capitulos que siguen:
a la especializacidén del restaurador de orfebreria es-
maltada, y a la reversibilidad de 1las restauraciones

en este tipo de orfebreria.
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BREVE HISTORIA DE LOS ESMALTES A FUEGO SOBRE METALES

Calificamos este capitulo de "Breve Historia',
pues, no tenemos la intencién de hacer una historia deta-
llada por no ser ese el fin que nos mueve, sino el de
adentrarnos, llegadoe el momento, en las restauraciones
reversibles de la orfebreria esmaltada. Sélo queremos
destacar algunos aspectos, tal vez no siempre recogidos
por los historiadores, con la Unica intencidn de orientar
al restaurador, al que, para historias completas, remitimos

a la bibliografia de este trabajo.
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Tratar de encontrar el origen de los esmaltes
sobre metales seria tarea de éxite casi imposible; ¥
aunque podamos datar las piezas mds antiguas halladas
hasta ahora, hacia el sigle XIV-XIII antes de Cristo,
procedentes de Chipre (1), ;quién nos puede asegurar
que no encontraremos un dia objetos arqueocldégicos esmal-
tados que el hombre pueda identificar como de épocas
anteriores?. 8Si nos hubieramos conformado con las primeras
averiguaciones, habriamos consideradao como las mi s
antiguas piezas esmaltadas el pectoral de Ramses II que
se exhibe en el Museo del Louvre & ciertas decoraciones
de parede egipcias. Andlisis posteriores demostraron
que muchos de estos objetos tenidos por esmaltados, estaban
hechos por piezas vitrificadas héibilmente engarzadas

en el metal y sin estar fundidas sobre la base.

No obstante estos descubrimientoes, no se podia
descartar el ejercicio de 1la técnica del esmalte durante
la época de procedencia de las piezas mencionadas. Uno
de los documentos del griego Filostratoe dice: '"unos
hombres biarbaros, vecinos del Océano, extienden unos
colores sohre el bronece caliente (al rojo} 1los cuales
se adhieren, volviéndose tan duros como piedras y conservan-

do el dibujo que se les habia dado".

Estas frases estdn muy cerca de lo que pudo
ser el origen del esmalte a fuego, "unos hombres extienden
unos caolores sobre bronce caliente...". Sabiendo que
el esmalte es silice molido coloreado muchas veces por
6xidos minerales, hemos pensado siempre que la técnica

de esmaltar los metales mediante el fuego fue descubierta

(1) PUIG OCHOA, M2 Rosa. "El esmalte desde la Antiguedad
hasta el siglo XII®
Arte y joya - Barcelona, 1982.
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por azar, cuando un hombre de la edad del bronce mezclaba
a fuego <cobre y estafio para conseguir aquel maravilloso
metal cuya dureza era superior a la de cualquiera de
los dos metales por separado, y cuya superficie presentaba
una textura tan diferente a las de sus dos componentes.
El horno rudimentaric que aquel hombre usara no pudo
impedir la caida de arenillas 6 trocitos de piedra sobre
el bronce quedande fundido en la superficie de aquel
primitivo objeto, & tal vez lingote, de, en aquellos

momentos, nueva aleacidén de metales: el bronce.

El resto es facil de adivinar: fibulas, brazale-
tes, torques,... en cuyas decoraciones se incluia Ia
decoracién a fuego con arenas vitrificables de diversos
colores, generalmente rojizos, azul, blanco, y en extrafias

ocasiones el verde.

El hecho de esmaltar a fuego alguncs ohjetos
de bronce, no cred una verdadera industria del esmalte
hasta que Bizancio no tomara en serio esta suerte de
decoracién, elevdndola como a tantas otras, a la categoria
de arte alld por el siglo VI de nuestra era y dandole
su mayor esplendor en el siglo IX. Esplendor vy época
compartidos, como mas tarde veremos, por Georgia con

su fina orfebreria cubierta con pedreria y esmaltes.

En la Galia, en la regién de Limoges, también
se habia trabajado el esmalte en la antiguedad y después
resurgié en la Edad Media en sus talleres de joyeri.a
religiosa, alcanzande su mdxima perfeccidén en el siglo
XIII y posteriores; siendo mads tarde esta industria casi
totalmente reemplazada por la fabricacidén de porcelanas
a partir del descubrimiento del caocolin francés que tanta

fama ha dado a las porcelanas duras francesas,
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Los talleres de orfebreria medievales, muchas
veces conventuales, influyeron mucho en la evolucidn
del arte de esmaltar en distintos puntos del mundo. Mas,
no se conformaban aquellos orfebres con conocer la elabora-
cidén de las arenillas de esmaltar mediante composiciones
de materias que les llevara a 1la consecucidén de bellos
colores tanto opacos como transparentes; ni les satisfacia
tnicamente el dominio de la "frita" y su posterior moltura-
cién; ni el pleno conocimiento del manejo del fuego ¥y
los puntos de fusidén. Ademds de la parte correspondiente
de alquimista que cada esmaltador debia tener para mezclar
a grandes temperaturas silex molido, dxidos y otros minera-
les, para conseguir grandes tortas de variados coclores,
trocearlas y molerlas hasta obtener fino polve gque una
vez fundido tuviera la propiedad de adherirse al metal
en capas uniformes, el artifice esmaltista se preocupd
de enriquecer sus conocimientos con el dominio de las
mis dificiles técnicas de 1la artesania de los metales:
el repujado, el cincelado, el grabade tanto al dcido
como al buril, la soldadura fina, etc., etc.. Estos
fueron magnificos recursos de los artifices metalistas
medievales para dar mayor esplendor al arte de embellecer
sus obras con bonitos colores esmaltados a fuego, creando
poco a poco técnicas de las que mas tarde hablaremos,
mediante las cuales estédn realizadas las piezas mis impor-
tantes de 1la orfebreria que hoy puedan contemplarse en

los mejores museos del mundo.

La Pala d’Oro en San Marcos de Venecia, frontal
de Santo Domingo de Silos, Placas alveolares del Museo
de Cluny en Paris, esmaltes del Instituto de Valencia
de Don Juan en Madrid, los del Museo Arquecldbgico Nacional,
los de la Coleccién Espona de Barcelona, los del Lazaro
Galdeano de Madrid, los del Metropolitan Museum de Nueva

York, los del Museo Nacional de Bellas Artes de Georgia,



los del Museo Briténico, etc., etc..

Cuatro grandes focos del arte de esmaltar se

reparten la gloria de este dificil oficio: Bizancio,
Georgia, Limoges y 1la regidén Renano-Mosana. Después de
ellos, pequefios nilicleos en otras partes del mundo, y

Espafia entre los mAs destacados de éstos, en distintos

puntos segin que época.

Pero, pasemos por alto las dudas que se ciernen

sobre qué parte del munde vié las primeras obras conocidas

de la esmalteria mundial. Mucha tinta se ha gastado en
conjeturas que, de aclarar algo, sélo seria la procedencia
de una obra, sin verter mucha luz schre los verdaderos

origenes de la organizacidén de esta maravillosa faceta
de la orfebreria. No caigamos en la tentacidén de analizar
tal 6 cual obra como la mis antigua, tratando de situar
sus origenes. Correriamos el riesgo de repetir lo ocurrido
con el plato esmaltado del Museo Ferdinandum de Innsbruck,
con inscripciones arabes y persas en su decoracidn que,
una vez estudiadas, permitian datar su ejecucidén en 1148
de nuestra era (543 de la Hégira) y suponer arabe su
paternidad. Sin embargo, segiin Munsterberg, este plato
debe atribuirse a un artifice posterior probablemente
chino, que interpretaba composiciones y procedimientos

europeos. (2).

Puede que el esmalte no fuera una invenciédn,
sino un descubrimiento mias o menocs simultdneo en distintos
puntos del mundo; no entraremos, por tanto, en la polémica
sobre el lugar donde empezara a desarrollarse con mas
o menos brioc. No obstante, hay que reconocer que las
comunicaciones maritimas trajeron el desarrollo del comercio

y con ¢&l, el intercambio de ideas para el progreso de

{2) EKREN AKURGAL ,CYRIIL. MANGO y RICHARD ETTINGHAUSEN-"Los
Tesoros de Turquia"-Editions D’art Albert Skira-GENEVE,1966-
pag. 146.
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las industrias entre los pueblos. Esto justificara la
similitud entre los esmaltes procedentes de los lugares
que podemos considerar con justicia los grandes focos
del arte de esmaltar, que como ya hemos dicho son, Bizancio,

Georgia, Limoges y la regién Renano-Mosana.

Analizaremos brevemente los esmaltes de estos
cuatro importantes puntos, sin gque por ello dejemos de
considerar la dimportancia de los esmaltes del restoc del

mundo .

Teniendo en cuenta aquello de "mads dice una
imagen que mil palabras'", mostraremos cuatro ejemplos
de esmaltes .de los lugares mencionados, a fin de hacer
ver la similitud de conceptos ¥y técnicas entre algunos
de ellos, s8i bien con peculiaridades especiales que luego

estudiaremos.

Las comunes caracteristicas a destacar entre los
esmaltes que ponemos de ejemplo hechos en Bizancio, Georgia,
Limoges y el Rhin &6 el Mosa, son la del tabicado entre
esmaltes marcando pliegues y separaciones y la del fondo
en metal. Podiamos haber mostradec ejemplos gue se parecieran

mds entre si, pero no habrian sido tan caracteristicos

de cada lugar, y por otro lado, habriamos caido en el
defecto de confundir en wvez de orientar. Queden pues,
los cuatro ejemplos, como caracteristicos de estos impor-

tantes centros de la esmalteria mundial y de épocas de
las que tiempo habrd después de ver mayor produccidn
de los citados lugares. De momento destacaremos las singula-

ridades de las muestras.




Fig. 1.- ESMALTE DE BIZANCIO

Esmalte alveolado 0 "cloisonné", ejecutado
en una - fipna 1l3mina de oro. lLa silueta rehundida en el
metal por medio del repujado. Finos alveolos de alambre
plano marcando los tabiques de separacion, pliegues,
lineas de cabello, dedos, dibujos de la aureola y otros
detalles. Dichos alambres cogidos al fondo por soldadura.
Esmaltes opacos. Algunas separaciones de esmaltes sin

tabicar. Sigio XTI,
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Fig. 2.- ESMALTE DE GEORGIA
Esmalte alveolado sobre cubierta de oro. Finos

alveolos de alambre plano marcando los tabiques de separa-
cion entre pliegues, dedos y otros detalles. Los alambres
estidn sujetos al fondo por soldadura, segin se puede
apreciar en la falta del esmalte en la parte baja derecha.

Sialb XTI,



Fig. 3.- ESMALTE DE LIMOGES

Esmalte campeado sobre placa gruesa de coubre

dorado. Tabiques por grabado de incisién. El grabado

del fondo es muy caracteristico de esta época y pusteriores

de Limoges. Esmaltes opacos. Algunas separaciones de

esmaltes sin tabicar. Siglo XI1TI.
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Fig. 4.- ESMALTE DE LA REGION DEL MOSA

Esmalte campeado con fondo dorado. Magnificas
cabezas y manos doradas que el artista ha dejado sin
esmaltar. Obsérvese 1la elegancia del dibujo. Esmaltes
opacos. Finales del siglo XII. '
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BIZANCIO

Ya hemos dicho lo dificil que resulta precisar
la cuna mundial de la esmalteria. Hemos también expresado
nuestra opinién de que el esmalte naciera probablemente
en distintos puntos del mundo casi al mismo tiempo, como
un accidente. Pero, no obstante, hemos de aclarar que
fue en el Extremo Oriente donde mas tempranamente naciera
esta labor, concretamente en China, donde se siguen ha-
ciendo un gran numero de objetos alveolados, ¥y de donde,
casi con toda seguridad, alld por los siglos V 6 VI paséd

a Bizancio.

En estas épocas estaba muy bien organizado
en Constantinopla el arte de la orfebreria, agrupdandose
en una especie de gremio que gozaba de un excelente pres-—

tigio soecial.

En las recepciones oficiales que el Emperador
ofrecia en el Palacio de Constantinopla, el primer gremio
admitido a su presencia era el de los orfebres. Por este
dato, conocido gracias al "libro de las ceremonias'",
podemos hacernos wuna idea de la importancia y la categoria
que el arte de la orfebreria llegd a tener para los bizanti-
nos. Este hecho, y el de que las tiendas y talleres de
los orfebres estuvieran instalados en la calle central
4 pbérticos de la Mese, muy cerca del Palacio, pone de
relieve, no sélo la preferencia de la familia imperial,
sino la proteccidn oficial que se queria dar al gremio

que tenia el monopolio de los metales preciosos a cambio
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de adornar en las grandes solemnidades las dependencias

imperiales utilizadas en dichas fiestas.

A pesar de que la ubicacién de estos obradores
de artesanos de los metales preciosos y el esmalte estaba
préxima al palacio, no parece, segin la historia, que
la proteccién de sus riquezas hubiera estado demasiado
garantizada; lo demuestran los saqueos que en algunas
ocasiones llegaron a sufrir. Y es gque la fama de las
riquezas acumuladas en estas tiendas fue demasiado fuerte

v tentadora.

El poderio econdémico de los orfebres de Constanti-
nopla les 1llevé a adentrarse en la prictica del préstamo
y la usura en el siglo VII, lo que hizo que la Emperatriz
Sofia, esposa de Justiniano II, llamado el '"rhinotmetos"
(nariz cortada), les obligase a abandonar estas actividades
extraprofesionales y a devolver a sus duefios todas las
prendas que tenian como garantia de préstamos. Todo esto
nos reafirma en la idea de la gran importancia del gremio,
no sbélo en el Ambito artistico y profesional, sino también
social. Importancia que Jlos mismos orfebres se ocupaban
de acrecentar, pues, tenian la astucia de, cuando retrataban
6 representaban a personajes ilustres en sus obras, los
adornaban siempre con Joyas, adornos que, en algunos
casos podrian considerarse exagerados. No obstante esta
opinién, crearon en la sociedad la idea de que el prestigio
estaba acompafiado del enjoyamiento. Las mujeres que aparecen
en s5us representaciones son portadoras de pendientes
y brazaletes ricamente guarnecidos de perlas, pedreria
y esmaltes; y los hombres, casi siempre cdnsules y magistra-
dos, lucen grandes Fibulas para sujetar las clamides,
todo exornado de la misma guisa que las joyas de las

damas.
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El propio emperador y los miembros de su familia
eran los principales clientes de estos orfebres vecinos
suyos, pues, los regalos que acostumbraban a ofrecer
con cierta frecuencia eran casi siempre objetos procedentes
de la produccién joyera de la Mese, de la que se sentian
verdaderamente orgullosos como si de algo suyo se tratara.
Tal es el caso del relicario esmaltado que Justiniano
II envidé a Santa Radegunda, que ain se conserva en Poitiers
(fig. 5), o de 1la cruz que se guarda en el Vaticano,
que lleva en los brazos los retratos de Justiniano IT
y de la Empoeratriz Sofia, probable regale al Papa, natural-

mente antes de la separacidén de las Iglesias.

El gusto de los emperadores por las joyas realiza-
das en la Mese, queda demostrado por el cimulo que de
ellas hicieron, 1llegando a crear un magnifico tesoro
imperial. Este tesoro era guardado en el Koitdn y custodiado
por los ‘"koitonitai', procedentes siempre de los eunucos,
fieles y celosos guardadores de las Jjoyas imperiales.
Pero, a pesar de este celo en la custodia, el gran tesoro
imperial fue mostrado en algunas ocasiones por los propios
emperadores, en un errdneo arranque de orgullo, a visitantes
ilustres de Constantinopla. La historia recoge al menos
dos ocasiones de estas equivocadas exhibiciones que pudieron
despertar la codicia de los ocecidentales. Una de estas
indiscrecciones fue cometida por Alejo Comnemo al mostrar
el tesoro a miembros de la primera cruzada en 1097, ¥y
mas tarde, su nieto Manuel I, repitidé el error al ensefiirsel
al rey Amaury, de Jerusalén, en 1171. cPudieron estos
hechos haber sido impulsores de la cuarta cruzada?. Puede
que no del todo, pero lo cierto es que en e¢l asalto por
los francos a Constantinopla en 1204, se ensafiaron
especialmente en su tesoro del que llegaron a decir,
"Del tesoro que estaba en el Palacio vale mas no hablar,

porque no tenia fin ni cuento".
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Durante los siglos VI, VII y VIII, se hicieron
preciosos esmaltes en Bizancio, alcanzando su plenitud
en el siglo X con Constantino Porfirogénito (nacido e
la plirpura). Este apogeo del esmalte bizantino debe mucho
al buen gusto por las artes suntuarias de los emperadoroes
maceddnicos de Bizancio (867-1056). No obstante, este
buen gusto se vino abajo econ la ya mencionada conquista
de Constantinopla por los cruzados en 1204. Y la orfebreria
bizantina recibid, lo que podiamos llamar su golpe mortal,

con la destruccién de Constantinopla por los turcos en

1453.

Una de las causas de mayor importancia para
la proliferacién de los relicarios bizantinos, que en
la mayoria de los casos eran esmaltados, fue la parte
del madero de la Cruz, que Santa Elena, madre de Constanti-
no, llevé a Constantinopla. Este trozo de la Cruz fue
fragmentado en pedazos de los que se hicieron dos grandes
cruces y un considerable nimero de relicarios de diversos
tamafios, entre los que se encuentran los de Vera Cruz,
de Santa Sofia, con los retratos esmaltados de San Constan-
tino y Santa Elena, hoy en la Catedral de Esztergom,
Hungria; vy el relicario Stavelot, en Morgan Library,

Nueva York.

Aparte de los relicarios, se conserva una buena
coleccién de esmaltes bizantinos de los que podriamos
destacar la copa de énix con el fondo de esmalte alveolar
representancdo la Santa Cena, del siglo VII, de la coleccion
Stoclet, Bruselas (fig. 6); el altar portatil del "Gran
Laura" en Athos; la "Coreona de San Esteban", en el Musco
Nacional de Budapest; la reconstruccidn con esmaltes

auténticos de la corona de Constantino IX Monomaco, del

Museo Nacional de Budapest, <con representaciones del
emperador, la emperatriz Zol y su hermana Teodora, asi
como de los danzantes Alitea y Tapinosis; & los esmaltes
bizantinos del sigle XII de la Pala d'0Oro en el altar

mayor de San Marcos, de Veneecia.
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Fig. 6.- COPA DE ONIX CON ESMALTE ALVEOLAR.
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Por todo 1lo dicho, y por las obras conocidas,
se puede muy bien decir que el periodo importante de
1a esmalteria bizantina llega hasta el siglo XII; después,
comienza la lenta desaparicién del alveolado, la paulatina
decadencia del disefio, y el abandono del oro como materia
prima para veolver al uso del bronce y del cobre, hasta

la desastrosa intervencidén de los turcos en 1453.

Los esmaltistas occidentales tuvieron maltiples
ocasiones de copiar 6 imitar las obras de sus colegas
bizantinos. Regalos imperiales destinados a gobernadores
y politicos extranjeros, procedentes de Bizancio, darian
lugar a la introduccidén de sus técnicas por doquier.
Por otra parte, las huestes del Dux de Venecia, bajo
el pretexto de la cuarta cruzada, saquearon el imperio
cristiano del Este llevandose en su botin gran cantidad
de piezas esmaltadas, algunas de las cuales fueron después
empleadas en la reconstruceién de la "Pala d’Oro" de
San Marcos de Venecia, que cuenta en la actualidad con
81 esmaltes grandes y un gran ntimero de medallones mds

pequefios -

A pesar de que las ilustraciones que acompaflan
este trabajo hablan por si solas, haremos una leve des-
—cripcibn de la técnica empleada en Bizancio en los momenbtos
de su wmaximo esplendor, técnica que podriamos calificar

de "alveolar Fino", ejecutada de la siguiente forma:

Fondos de metal sin esmaltar; los esmaltes
bordeados de alveolos que no sbélo sirven para Limitar
los campos de colores, sino que, denttro de estos, marcan
pliecgues, lineas de barba y pelo, cejas, ojos, eLC.;
algunos cambios de color sin limite alveolar. Sus colores

mids caracteristices son, azules palido y oscuro, negro,
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blanco, amarillo, rojo y verde; todos ellos opacos. Fini-
simos alveoles hechos con laminillas muy finas admira-
blemente soldadas a 1la placa de fondo. Lapidacidn tras
las coceciones y posterior pulimento probablemente con

finisimas tierras de arcilla.

Lo méis destacable de los esmaltes bizantinos
en las épocas ya sefialados como las mejores, es la difi-
cil técnica del alveolar que manejaron con gran maestria,
y la seriedad de sus ejecuciones, es decir, su sobriedad.

Casi siempre exentas de otro adorno que no sea el logrado

por el propio esmalte. Un esmalte bizantino es eso, un
esmalte. No es una pieza de pedreria como las gecrgianas,
ni destacan sobre su decoracidén vitrea los repujados

4 los grabados al modo de Limoges y de la misma Espafia.
La categorfa de sus esmaltes estd uinicamente en sus esmal-

tes: buenos; y en eso queda todo.

Este tipo de esmalte "alveolado", o utilizando
la palabra francesa ncloisonné", es el caracteristico
bizantino. Otra cosa es que, con esta misma técnica se

hicieran esmaltes . en otras partes del mundo, antes en
la China y al mismo tiempo en Georgia, que hayan dado

lugar a confusiones histéricas.

Como los esmaltes mds parecidos a los bizantinos
son los georgianos, pasaremos a describirlos acto seguido

a Fin de tratar de hacer ver sus diferencias.
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GEORGTA

Georgia situada como es sabido en las margenes
del Mar Negro hasta el S0. de Batum, formando alli el
extremo oriental de este mar, debe su nombre al de su

patrén San Jorge. En Persia se le llamé Gurgistan.

Las caracteristicas mas destacables de los
esmaltes de 1la antigua Georgia son sus finos adornos
a base de perlas y pedreria fina ¥ el metal sobre el
que estdn hechos, siempre oro. Estas circunstancias hacen
que los esmaltes georgianos sean los mas codiciados,
por su valor intrinseco, ademis de por su valor artistico.
Son, en definitiva, los esmaltes de mayor valor material

del mundo.

Los georgianos eran magnificos orfebres; 1lo
demuestra su fina joyeria. Su gran habilidad para engarzar
y soldar estaba por encima de la de los artesanos de
su época en otros paises. Y como el esmalte alveolar
requiere una gran pericia en la soldadura, sus esmaltes
de esta técnica alcanzaron una categoria en algunos casos

fuera de lo comun.

Iconos, medallones, relicarios, cruces, etc., -

componen la importante produccidén georgiana de la esmalte-
* - r ¥ . = -

ria, que merece Ser separada de una vez por todas de

1a no menos bella produccidn bizantina, Gtan facil de

confundirse ante los ojos del profano por sus, 4 Veces,

similares caracteristicas.
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El "reflejo vinecso" ya detectado por Kondakov,
es algo que puede dar la primer advertencia al observador;
reflejo obtenido, sin duda, por la utilizacidén de materias
primas locales en las que habia una nada escasa presencia
de manganeso. Pero no es sélo la composicidn quimica
la que puede hacer diferente una masa de vidrio fundida
para su posterior molturacidn y utilizacidon como esmalte
vitreo; también entra en Jjuego el método empleado por
el soplador de vidrio para conseguir la masa, que puede
hacer a esta mas o menos transparente, haciendo que sus
reflejos resulten una vez fundidos sobre el metal, mas
0 menos nitidos. Puesto que una buena parte de los esmaltes
bizantinos fueron hechos también sobre placa de oro,
y de una pureza parecida a la de las placas de oro georgia-
nas, habrd que confiar a la sensibilidad del especlialista
y su capacidad para diferenciar los reflejos, sobre tode
el ‘'vinoso" ya mencionado, la clasificacidén entre los

esmaltes de estas dos escuelas.

La técnica del cloisonné & alveolar es la mas
empleada por los esmaltistas georgianos. Hay que destacar
que esta técnica es, de todas las empleadas en la esmalte-
ria, la que mas habilidad requiere y para la que el ejecutor
deberd estar dotado del mds agudo sentido artistico.
También podiamos decir de los esmaltes georgianos, "que
son piezas de orfebreria exornadas de piedras preciosas
de diversos colores", las cuales tienen como decoracidn

los esmaltes alveolares.

Fina y experimentada orfebreria la georgiana.
No en balde tuvo unos origenes tan remotos. Amiranachvili
habla de 1la antiguedad de esta orfebreria y destaca que
la utilizacidén de la téecnica del granulado en piezas de

orfebreria descubiertas en Georgia, se remontan a dos
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mil afios antes de nuestra era {1). Para la ejecucidn
de esta técnica de granulado, a base de diminutos glébulos
de oro sobre una base del mismo metal, es necesario conocer
en profundidad la soldadura. Lo mismo que para las finisimas
labores del esmalte alveolar. ;Emplearon los antiguos
artifices del oro la soldadura a fuego?. Grandes dificulta-
des encontrarian, de haber sido asi, aquellos habilidosos
orfebres. Pues, las delgadas planchas utilizadas como
fondo habrian peligrado al soldar las bolitas 6 los alveo-
los, pero no sbélo porgue podian haberse calado, sino
por el alaveo que produciria en ellas la descompensacidén
de tanto punto de fuego. La diferencia de tamafio de aquellos
pequefios glébulos de oro, hechos a mano ¥y sin calibrar,
habria creado tensiones diferentes en la superficie al
recibir el calor. Y 1lo mismo habria ocurrido con las
laminillas puestas de canto de los alveolos, de diferentes
dimensiones y curvaturas. ;Conocieron estos hombres otras
formas de soldar distintas a las usadas hoy por nuestros

orfebres?.

Benvenuto Cellini, en su famoso tratado de
la orfebreria, nos habla de una forma de socldar cubriendo
la superficie del metal con una cola diluida de extracto
de pipas de pera, sobre la cual se disponian cuidadosamente
las bolitas de oro. Después de un cuidadoso secado se
espolvoreaba con un producto de soldadura compuesto princi-
palmente de borax, ¥y acto seguido se sometia la placa
a la accién del fuego. Este procedimiento podia haber
sido valido dado el bajo punto de fusidén del borax en

olvo mas estimamos ue sdlo habria servido ara el
P ’ P

JEESEE——EAA e )

(1) CHALVA AMIRANACHVILT - ‘"Les Emaux de Géorgie" -
Ed. Cercle D’art - Paris. 1062. Pidg. 10




granulado, pues entrafiaria ciertas dificultades para
el fino alveolado de los esmaltes georgianocs: la cola
de extracto de pipas de pera primero, y el rociado de
borax después, habrian casi cubierto Ilos huecos donde
deberia alojarse méas tarde el colorido esmalte. Hay que
pensar por lo tanto que era cierta la hipdétesis del quimico
Tarouachvili, tras sus experimentos llevados a cabo en
el Museo Nacional de Bellas Artes de Georgia, cuando
pretendia demostrar que la orfebreria georgiana utilizd
la soldadura en Ffrio desde la Edad del Bronce Medio.
Tarouachvili ponia como base de su hipdtesis el mercurio,
que como todos sabemos tiene la propiedad de disolver
el oro, y explicaba 1la necesidad de semiabsorber lo que
podiamos llamar ‘"cama" de mercurio antes de colocar las
laminillas que habrian de formar los contornos de las
celdas. Si alguien encuentra ciertos incovenientes a
este procedimiento del mercurio, como por ejemplo el
riesgo de fundir los delgados fondos del oro antes de
colocar las celdillas, puede pensar en el método que
hoy utilizan los esmaltistas que no saben soldar para
hacer este tipo de esmaltes; método del que hablaremos
en el capituloe correspondiente a la descripcidn de este

técnica.

En todo caso, lo que perseguimos con este trabajo
es poner al restaurador especialista en condiciones de
restaurar orfebreria esmaltada por cualquier tipo de técni-
cas; y cuando llegue el momento de explicar cémo hacerlo
con el alveolar, lo haremos, sea cual fuere el procedimiento
por el que, en origen, fueron hechas las celdillas del
esmalte a restaurar. Pensamos, que todas estas explicacio-
nes serdn muy Gtiles al restaurador a la hora de enfrentarse

con una de las cobras descritas.
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Una vez presentadas las dos escuelas de la
esmalteria que mds se han confundido hasta la fecha,
haciendo a veces que esmaltes georgianos fueran tenidos
por bizantinos, y viceversa, queremos reconocer publicamente
a N. Kondakov sus esfuerzos en diferenciar los esmaltes
georgianos de los bizantinos. Podemos considerar a Kondakov
el tGnico historiador de la esmalteria georgiana, ¢ al
menos, su historiador mas importante, que de la mano
del gran historiador de Georgia, A. Bakradzé, vertid
las primeras luces sobre esta justa separacidén. No obstante,
nos sentimos en la obligacién de expresar nuestra discre-
pancia con €él, en cuanto no pensamos que el tnico valor
artistico de los esmaltes georgianos estribe en su parecido
con los bizantinos pues, no desestimando en absoluto el
valor de estos udltimos, rendimos por completo nuestra
admiracidén a la Finura del trabajo alveolar de la mayoria
de los esmaltes georgianos. Sirvan de ejemplo los finos
ropajes de San Pablo y San Mateo en la siguiente fotografia

(fFig. 7) & la delicadeza del encuadre esmaltado en esta

otra (fig. 8).

Hemos de aclarar también no encontrarnos solos
en esta apreciacidén, pues la sabemos compartida con el
director del Museo de Bellas Artes de Tbilissi, Chalva

Amiranachvili.

Y una vez presentados, aunque de forma muy
concisa, los esmaltes bizantinos y georgianos pasSemos

a la presentacién de los esmaltes de Limoges.




Fig. 7.-ESMALTE GEORGIANO. SAN PABLO Y SAN MATEO.
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.VECLOS.

8.-EJEMPLO DE FINOS Al

Fig.
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V-3

LIMOGES

Puede que la gran diferencia entre Limoges
y los demids puntos importantes de la esmalteria esté
en que mientras los demas esmaltistas trabajan sobre
piezas de encargo, irrepetibles casi siempre, Limoges,
por su situacién geogrifica en caminos de peregrinacidn,
y también, por qué no, por un avanzado sentido comercial,
llegé un momento a finales del siglo XII 6 principios
del XIII, en que sus artifices trabajaban en serie por
piezas estereotipadas que siempre tenfian a disposicidn
de todo comprador que sSe acercara a Sus tiendas. En la
época mencionada se 1lené todo el Occidente latino de
toeuvre de Limoges", obra que, si bien carecia de la
finura de la pieza de encargo, gozaba de un precio mucho
mids barato, por lo que quedaba al alcance de cualquier
peregrinc ¢ viajero. Podemos decir, sin temor a equivocarnos
que en el siglo XIII el punto comercial mas importante
del esmalte era Limoges. Antes, no fue punto comercial

importante. Ni artistico tampoco.

Cuando en tiempos del abad Suger, de Francia,
se emprendid la reconstruccidén de Saint Denis, en 1140, para
lo que el abad congregd a los mejores artifices de Francia,
no fueron llamados los esmaltistas de Limoges, sino Los
de Lorena: "plures aurifabos lotharingios™ {1}, que se

ocuparon de hacer la Cruz de Suger revestida de placas

(1) Summa Artis. Ed. Espasa. Madrid. 1980. Tomo IX. Pag. 339
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esmaltadas. Esto nos confirma en la idea de que no era
Limoges el centro artistico mids importante, ni de Franciac

siquiera.

Mias tarde, a finales del siglo XIIILI, aparecen
los esmaltes traslicidos, con los que los franceses empiezan
a alcanzar creciente importancia, si bien no estan solos
en este nuevo sistema; esmaltadores de Francia y de Siena
comparten los éxitos. Después, los paises germdnicos
y los flamencos, y alguna pieza de Espafia, como es el
caso del «c¢dliz con copa de esmaltes traslicidos que,
procedente de Mallorca, habia figurade en la coleccidn

Spitzer.

Avanzada ya la época gbética se siguen fabricando
en Limoges esmaltes de cardcter rominico, comprendidos
en lo que se conocié como "oeuvre de Limoges", que aparecen
mencionados en muchos de los inventarios de personajes
importantes de la Edad Media; si bien alln esta por aclarar
si Limoges fue un centro productor tan importante, 0O

fue ademas de productor, monopolizador de producciones

de otros puntos. Todas las piezas incluidas en la llamada
por los antiguos 'oeuvre de Limoges' tiene una comun
caracteristica: la téenica del "champlevé", pero no se

aprecia en dicha obra ninguna nota singular que permita
considerar una sola mano 60 escuela de produccidén, es
decir, que no se puede asegurar una anica procedencia.
La técnica comin en la obra no significa nada, pues con
el mismo procedimiento de tabiques excavados que €S el
"champlevé" 6 campeado, se estaban haciendo piezas esmalta-
das en muchos sitios incluide Espafia, sin que todavia

se sepa con certeza en cual de estos lugares se hizo

antes.
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En la obra de Limoges se ve con cierta frecuencia
el relieve combinado con el esmalte, o sea, el cobre
repujado & fundido en 1las figuras, 0 a veces s6lo en
-cabezas y manos que dejaban sin esmaltar, esmaltando
vestiduras y fondos, &6 dejando fondos sin esmaltar con
adornos vermiculados; pero esto es algo que también hacian
los artistas espafioles. Y probablemente antes que los
franceses, segin algunos historiadores han denunciado,

a cuya hipdtesis nos unimos en este trabajo en el capitulo

correspondiente a los esmaltes espafioles, tratando de
demostrar que los esmaltes romdnicos espafiocles fueron
antes que los franceses. 0Otra cosa es que los franceses

los comercializaran mejor y los estandarizaran.

En los esmaltes pintades y grisallas, es donde
Limoges alcanza la plenitud, destacando sobre los otros
puntos de produccién. Hay piezas lemosinas de los siglos
XVI y XVII que son verdaderas obras de arte, scbre todo
aquellas en las que se ha mezclado la técnica del pincel

y la grisalla.

La Ffundacidén en 1737 de un importante estableci-
miento de loza, después de haber descubierto el caolin
francés, con el que se consiguen porcelanas duras como
las de Sévres, asi como posteriores aperturas de otros
establecimientos dedicados al mismo arte, hicieron aumentar
la manufactura de porcelana y reducir la del esmalte
que tanta gloria dié a la regién lemosina. No obstante
ain hay excelentes esmaltistas en Limoges, dignos herederos

de sus tradiciones histéricas.
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V-4

RHIN Y MOSA

Es sobre todo en la confluencia del Mcsa con
el Rhin, es decir, en las regiones renana y mosana, donde
mis se aprecia una refinada garantia de los principios
carolingios dentro de 1las corrientes romanicas. Esto
podria haber sido, por qué no, la preparacidn del posterior
advenimiento del arte gétice., En la segunda mitad del
siglo XII, en el movimiento de las figuras en las composi~
ciones de los orfebres renano-mosanos, se tiende, quiza
impetuosamente, hacia un realismo corporal, contrastando

con las actitudes tranquilas y estaticas en las figuras

del resto del romdnico europeo. Cabria preguntarse si
esto, que podriamos 1llamar "rompimiento", es obra en
conjunto de los habitantes de unas regiones vecinas,

si de unos hombres que han conservado y evolucionado
lineas ancestrales en el arte, é si pudec ser la influencia
de un sole hombre, un genio de su época, que empezd a
brillar c¢on luz propia hasta el punto de hacer que su
nombre haya llegado gloriosamente hasta nosotros, ¥ consi-
guiera ser seguide luego por sus contemporineocs. . Nos

referimos, como no, a Nicolds de Verddn.

Nicolds de Verddn, artista del valle del Mosa

de finales del siglo XII, que trabajé principalmente
en obras de orfebreria esmaltada, Ffue uno de los que,
en su época, dié mas movimiento a los personajes de sus

composiciones. (figuras 9 y 10).



FRYCITO T EERN]

Fig. 0.-0BRA DE NTCOLAS DEC VERDUN. DEL VALLE DEL MOSA.
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Fig. 10.-0BRA DE NICOLAS DE VERDUN, DEI. VALLE DEL MOSA.
FINALES DEL S3SIGLO XIT.




En las regiones renano-mosanas, es donde mas
tempranamente se identifican los autores de obras de
orfebreria, en muchos casos por sus firmas. Lo cual nos
da una <c¢lara idea de que estas obras no estaban realizadas
en serie, como posteriormente ocurridé en Limoges. Sin
embargo, a pesar de que estos artistas hacian casi siempre
piezas 1nicas, nos podemos encontrar con algunos casos
de repeticién, & de copia de alguna pieza importante.
Veamos el caso de Friedericus, autor del relicario de
San Pantaleén de Colonia (1180), copia de una iglesia
bizantina, que se exhibe en el Victoria and Albert Museum
de Londres (fig. 11), y comparémosle con el Relicario
del Tesoro de 1los Guelfes del Kunstgewerbe Museum, de
Berlin. Este Gltimo relicario fue hecho para guardar
el ordculo de San Gregorio de Nazienze, hacia 1175 (fig.12).
No vamos a hacer una descripeién de lo mucho que ambas
piezas tienen en comin y lo poco que pueda diferenciarlas;
puede verse con toda claridad por las Ffotografias., A
pesar de todo, s6lo estd claro que sea obra de Friedericus
la primera de las mencionadas, hecha, al parecer, unos
afios después que la otra. Si la mencionada en segundo
lugar, 1la de la fotografia n2? 12, fue obra del mismo
autor, queda c¢lara la repeticidén que de algunas piezas
pudieron llegar a hacer. Pero si las dos no fueron obra
de Friedericus, quedaria demostrado con cudanta claridad
podian copiarse unos a otros, a pesar de que los tamafios
ne son los mismos, pues la obra de la foto n? 11 es un
poco mas grande. Nosotros no obstante pensamos que ambas
obras son de la misma mano. Hay algunas confusiones con
Fotografias del dorso de algunas de estas obras, y sus
anteriores poseedores. Confusiones en las que nos gustaria

mantenernos al margern.




Fig.

[1.-RELTCARTO DE SAN PANTALEON DE COLONIA.

(FREIDIRICUS)
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Fig. 12.-RELTCARTO DEL TE30R0O DE LA GUELFES.
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Se puede apreciar lo lejos que estan estas
dos obras del movimiento que Nicolas de Verdan infundia

a sus figuras.

Otro de los esmaltistas conocidos de la época
es Godofroi de Claire, que acabé de canénigo en Huy,
su ciudad natal (figuras 13 y 14). Parece probable que
el candénigo orfebre ensefiara el oficio a los monjes del
Monasterio de San Pantaledn de Colonia, de donde salieron
después notables piezas. Pudo ser este el origen de los
dos monjes esmaltistas que firmaron obras como monjes
de San Pantaledn. Uno de ellos es el monje Eliberto,
que trabajé entre los afios 1125 y 1150. El otro monje
resulta ser Friedericus, del que ya hemos habladc como
el autor del relicario de forma de iglesia bizantina,
el cual esmaltd, segin parece, entre los aflos 1160 ¥y

1185.

Volvemos a llamar la atencién en el sentido
de que ninguna de las figuras de las piezas de autores
cercanos a Nicolds de Verddin, ostentan €l movimiento
que éste imprimfia A sus personajes. Para corroborar
lo dicho mostramos otra obra de Nicolds de Verddn, ejecu-
tada entre 1180 y 1206, conocida como "Arca de las reliquias

de los Reyes Magos"(Ffig. 15).



Fig. 13.-RELICARIO DE SAN HELIBERTO, LN DEUTZ.
OBRA DE GODEFROY DE CLAIRE.



Fig. 14.-COSTADO DEL RELICARTO DE SAN HERIBERTO.




Fig. 15.-ARCA DE LAS RELIQUIAS DE LOS REYE: MAGOS.
(NICOLAS DE VERDUN).
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V-§

ESPANA Y LOS ESMALTES ROMANICOS

Los esmaltes romidnicos existentes en Espafia
han sido considerados durante largo tiempo de procedencia
lemosina, es decir, realizados en Limoges, Francia, por
orfebres franceses de la época, & por seguidores espafioles
de la manera romdnica francesa. Numerosos expertos e
historiadores asi 1o han venide afirmando. Sin embargo
ya hace mucho tiempo que veniamos observando calladamente
una notable diferencia entre los esmaltes rominicos nues-
tros y los que eran tenidos con toda seguridad por france-
ses; habiéndose c¢reado en nosotros una confusién que
unas veces nos llevaba a dudar de la pretendida raiz
de su procedencia, y otras de la autenticidad de algunos
de ellos. La Lectura hace algunos meses de un articulo
en un ndmero atrasado de 1la revista Goyva, nos did la
alegria de ver compartidas nuestras dudas sobre la proceden-
cia, si bien nuestros temores sobre la autenticidad quedaron
disueltos. Las dudas que tenfiamos de que los esmaltes
romanicos que hay en Espafia fueran obras de rafiz Francesa,
se acrecentaron al conocer la opinidén de algunos especialis-
tas y eruditos nacionales y extranjeros, los cuales afirma-
ban que dichos esmaltes eran obras de la esmalteria rominica
espanola y anteriores a las obras romdnicas Francesas,
lo que wvino a aclarar nuestras confusiones v a canalizar
Las difercncias que  encontrabamos  entre  ambas  Formas
de  ejecucion, (la Francesa y la espafola), haciendo dirigir

nuestros  estudios hacia  la  procedencia espatiola de ostos
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esmaltes rominicos y la primacia de Espafia en los esmaltes
de este estilo. Estudios que cada dia encontramos méas

fundamentados.

La cortesia de reconocer la gran importancia
de las esmalterias bizantinas, lemosina, georgiana y
rénano-mosana, no nosquita la valentia de gritar, después
de no pocas reflexiones, la procedencia del inicio de
los esmaltes rominicos como espafiola; procedencia equivo-
cadamente tenida por lemosina durante tantos afos. Queremos
unir nuestras voces proclamando este origen, a la del
ilustre hispanista inglés Mr. Wiliam L.Hildburg, Ffallecido
ya hace mds de treinta afics, que con su obra "SPANISH
ENAMELS" (Oxford 1936), abria el primer camino importante
hacia esta aclaracién. Y esto no Lo hacemos sélo como
espafiol, sino también, como amante de la claridad en
Historia del Arte, ¥y <como técnico y profesional en ese

apasionante y delicado mundo de los esmaltes a fuego.

Es famoso en el mundo entero el "chauvinismo™"
francés, el ardor con el que defienden lo suyo, que les
lleva a veces, como en el caso que nos ocupa, a defender
como suyo lo que no es. Es loable este ardor patridtico;
no hay que afearles, por tanto, su actitud en este caso,
pues convencidos los franceses de que los mejores esmaltes
del mundo se han hecho en Limoges ( y en lo referente
a algunas épocas no les falta razén), reconocida por
aexpertos e historiadores la excelente calidad de sus
obras de la época romanica, si bien del siglo XIII, y
considerado en su <dia por especialistas franceses que
la iniciacién de 1la esmalteria romdnica tuvo su origen
en Limoges, son datos mas que suficientes para que, cual-
quier  francés sin mas, defienda a capa v espada que todo

esmalte romidnico, se encuentre donde se encuentre, es
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obra realizada siguiendo las directrices de la escuela
lemosina. Nunca habian encontrado les franceses oposicidn
a sus afirmaciones al atribuirse el origen de los esmaltes
romdnicos; por esto, su conducta de rechazo es uninime
entre ellos cuando han empezado a surgir opiniones autoriza-
das que proclaman espafiol el origen rominico de los esmal-
tes: William L.Hildburg, el bardn Vega de la Hoz, Enrique
Leguina, Jestis Hernandez Perera,... Son firmas a las
que queremos unirnos en contraposicién a la pifia de defen-
sores franceses del origen de los esmaltes rominicos
como suyo, entre los que destacamos a Stohlman, Marquet

de Vasselot, Ross, Gauthier, Paul Thoby...

Segin nos informa Jesis Herndndez Perera, ya
en 1909, el bardén Vega de 1la Hoz habklé por primera vez
del posible origen espafiol de los esmaltes de 3Silos,
Burgos y Aralar, tenidos por las primeras muestras romanicas
en el esmalte y considerados franceses hasta entonces.
Pero 1la voz del inglés Hildburg soné mas fuerte con su
citado libro de 1936, en el cual dejaba muy en entredicho
la paternidad francesa de todos los esmaltes campeados
romanicos, rompiendo la creencia que hasta entonces
se tenia sobre el particular y llamando la atencidén sobre
1a esmalteria espafiola de 1la época referida. El hecho
de no ser espafiol quien hiciera esta defensa, tuvo mayor
resonancia entre los expertos ¥ arquedlogos franceses
que se lanzaron de inmediato a invalidar las afirmaciones
del hispanista inglés, motejando su libro de "embarrassan-

te'.

La datacién en el siglo XI del Sepulcro de
Santos Dominge de Silos por Manuel Gdémez Moreno, pone
muy en dudas la procedencia lemosina de los esmaltes
silenses y nos da maltiples datos para fechar el sepulcro

esmualtado de Santo Domingo en el siglo XI {1).

(1) MANUEL GOMEZ MORENO -"Archivo Espafiol de Arte N2 48"
Madrid 1641



Sabemos que tbtres afios después de la muerte
de Santo Domingo fue trasladado su cuerpo del claustro
a la iglesia en 1076. Alli se le mantuvo hasta su altimo -
traslado a capilla propia en 1733. Su monumento funerario -
consistia en un arca de piedra, encima de la cual y a
modo de cubierta habia un taberndculo del que quedan
las dos magnificas piezas esmaltadas que hoy se conservan
en el propio Silos y en el Museo de Burgos. Una de las
piezas era el frontal, V¥ la otra pertenece a la tapadera

que estaria colocada oblicuamente.

El frontal, hoy en el Musec de Burgos, mide
2,34 metros de largo por 0,85 de alto, siendo su grosor
de 0,03. Se compone de tres tablas de roble negro de
Flandes, cubiertas con decoracidn metidlica grabada, cincela-
da y esmaltada, que tiene como principales elementos
decorativos doce apdéstoles alrededor de una Pantocrator,
"Sede Magestatis', también con cabeza cincelada, en mandorla
a la que rodean les cuatro signos de los evangelistas.
Los apbstoles estan entre unos arcos y columnas calados
sobre los cuales emerge un cincelado caserio de apariencia
mis bien bizantina, segin usanza espafiola de la época
en algunos marfiles y miniaturas. El resto de la decoracidn
se compone de orlas con finisimos arabescos y placas

con bellisimas estilizaciones de animalillos esmaltados.

El tablero de Silos que haria de tapadera,
es ligeramente mas largo, aunque por los datos de la
clavazén se adivina gque en origen, el anteriormente descri-
to, tenia las mismas dimensiones que éste. mide 2,51
por 0,52 de ancho Yy 0,025 de grueso. En su decoracidn
aparecen otras doce figuras eﬁ pie, representando al
parecer, a los anclanos adoradores del Cordero. En la

figura central, el Cordero, no podemos adivinar la maestria
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existente en el cincelado de las cabezas del otro tablero,
debido sin duda, a un inferior dominio de la técnica
del repujado por parte de su hacedor y también por las
abolladuras a las que é&sta técnica realizada en chapa

delgada y sin proteccidén interior queda sometida.

Pero, volvames al tema de su datacidn, que
es uno de los puntos importantes que nos interesa destacar
a fin de fortalecer la hipétesis de la primacia espafiola
en la esmalteria roménica. En el texto antiguo de los
"Miracles" se puede leer: '"Santo Domingo de Silos fue
aqui abbat benito veinte e tres annos XXXV dias et aqui
find en este monasteric et de aqui de la claustrta fué
trasladado a la iglesia, et ecreemos que alli yace en
la tumba de los doce apdstoles". Y mas adelante continia
el texto: M"Ellos, diciendo esto, estremecidse aquella
tumba do yacia el cuerpo de Santo Domingo et fizo muy
grande roido dentro en ella, assi que unas tortillas
de cera, que estaban colgadas del "Sede magestatis" que
estd en medio de la tumba con los doce apdéstoles, echdlas
de si la tumba". Y segiin nos sigue contando Gémez Moreno,
al final del cuaderno donde aparece el escrito precedente
hay un dibujo parcial de la tabla esmaltada de Burgos,
con el siguiente rdétulo: "Adorno de la urna antigua de

S.Domingo de Silos".

Por estos datos debidos al insigne historiador

Gémez Moreno, podemos deducir: A), en el CGraslado de
1076, del <claustro a la iglesia, tres afios después de
su muerte, el cuerpo de Santo Domingo fué depcsitado
en la "“tumba de los doce apdstoles". B), en el antiguo

milagro narrado se mencionan wunas tortillas de cera de
las colocadas como ofrenda en el "Sede Magestatis'" que

estd en medio de la tumba de los doce apdstoles". Y C}, que
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al final del cuaderno donde se narran los antiguos milagros
hay un dibujo de los esmaltes donde se puede leer: "Adorno

de la urna antigua de S. Domingo de Silos".

Consideramos este (ltimo dato el mis importante,
pues tanto si el milagro descrito se realizd en el primer
emplazamiento de la tumba, el c¢laustre, como si tuvo
lugar en su emplazamiento de la iglesia, posterior al
1076, se habla en el pequefio texto que acompafia al dibujo
de '"adorno de la urna antigua de Santo Domingo de Silos".
Y la urna "antigua" cuando sdlo habia habido un traslado,
se refiere, evidentemente, a la primitiva. Otro dato
que ademds de la localizacidén de su fecha puede hablarnos
de su origen hispano, es la cenefa que bordea la decoracidn
de la tabla del Cordero, que repite simétricamente ¥y
con una elegante estilizacidn de letras cificas, la palabra
arabe "ALYEMEN" que significa "la felicidad". Espafia
llevaba ya tres siglos dominada por los Arabes y, aunque
los cristianos, incluso los de territorios invadidos,
podian ejercer su religidén por tolerancia de los invasores,
no dejaba de haber una notable influencia de lo islamico
a lo e¢ristiano & wviceversa, tan hondamente sentida por

los mozarabes.

Aunque en el tGrabaje que nos sirve de fuente
de estos datos de Manuel Gdémez Moreno, s6lo demuestre
el autor la intencidén de describir la maravillosa urna
silense, sin pretender resolver el problema de sus origenes,
nos tomamos la libertada de aprovechar cuanto nos parece
oportuno para establecer la fecha de su ejecucidén en
el siglo XI (fecha en la que la esmalteria lemosina estaba
muy lejos de su organizacidn), y su claro origen hispanico
que demuestra el comienzo en nuestro suelo del estilo

romanico en los esmaltes.
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Enrique de Leguina ha probade documentalmente
la existencia de esmaltadores espafioles en los siglos
XI 'y XIX (2). Y segin comenta el Marqués de Lozoya en
su "Historia del Arte Hispinico", contamos con miltiples
referencias sobre frontales esmaltados que pertenecieron
a nuestros templos romanicos (3). Si a todo esto afadimos
que los propios arquedlogos franceses reconocen la ausencia
de piezas monumentales en su esmalteria antes del siglo
XITI (4), queda lo suficientemente claro que la esmalteria
romidnica espafiola fué importante antes que la francesa
Y, segliin nuestra opinibén, las similitudes que puedan
encontrarse entre los esmaltes de este estilo de ambas
nacionalidades, no es, como hasta ahora se ha pretendido,
que Espafia imitara a Francia, sino mds bien pudiera ser

todo lo contrario.

El francés Yves Bottineau, uno de los mids recien-
tes y prestigiosos historiadores de la FEdad Media, en
su libro " LES CHEMINS DE SAINT JAQUES"'", escrito después
de haber 1leido el 1libro de Hildburg, trata de hacer un
andlisis neutral del litigio de los comienzos de la esmalte-
ria campeada. Y, si bien es cierto que defiende la categoria
de los esmaltes lemosinos, concede la gracia de la duda
de los comienzos del campeado, hablando de los esmaltes

de Santo Domingo de Silos, c¢on Ffrases como esta: "Se

(2) Ref. JESUS HERNANDEZ PERERA - "Goya N2 11 - pag. 298".

(3) MARQUES DE LOZOYA -~ ‘'"Historia del Arte Hispanico"
Salvat Editores, - Barcelona 1931 - Tomo I - Cap. XVII.
(4) TIVES BOTTINEAU - V'Les <chemins de Saint Jaques" -

Versién espafiola - Aymna S.,A. - Barcelona 1975 - Pag. 152.
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trata seguramente de obras réalizadas en Silos, ya sea
por espafioles formados en el arte de la esmalteria francesa,
vya sea por franceses cuya sensibilidad se habia hispaniza-
do" (5). Notemos que observa cierta diferencia, y quizas
en sentido peyorativo, dice " cuya sensibilidad se habia
hispanizado"; diferencia de 1la que mds tarde hablaremos
y que también nosotros sin dolernos prendas, encontramos
favorable a Francia en cuanto a perfeccidén en el dibujo;
es decir, encontramos el dibujo espafiol mds primitivo.
Un poco después y refiriéndose a los mismos esmaltes,
dice: ";no pudieron haber sido compartidos entre talleres
mondsticos de uno y otro lado de los Pirineos, a través
del canal de relaciones entre abadias, especialmente

entre Conques y Silos?",

Pero en otros momentes de sus consideraciones
se muestra, clara y generosamente al lado de Espafia cuando
dice: "Conques mismo, en 1002, recibia cierto namero
de obras de arte de origen hispanico, y no deja de ser
curioso notar que varios esmaltes del tesoro de ese monaste-
rio pueden ser fechados en los afios siguientes"., Y refirién-
dose a la placa que representa a Cristo con el Alfa y
la Omega del Museo de Cluny y a la otra placa identificada
como su pareja en el Instituto Valencia de Don Juan en
Madrid, dice: "deben ser parcialmente consideradas como
espafiolas". También es alentadora para los defensores
del origen espafiocl de estos esmaltes 1la frase tajante
de Bottineau hablando de Limoges: "Si bien es indiscutible
que esta villa 1llevd a su apogeo y perfeccigon industrial
el arte de la esmalteria campeada en el siglo XIII,
no se puede afirmar, en la actualidad, que ese arte haya

nacido alli".

(5) Autor y obra citados anteriormente.
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El peregrinaje que de Europa llegaaba al norte
de Espafia para visitar la tumba de Santiago creé una
evidente comunicacidén entre nuestras gentes y las venidas
del otro lado de los Pirineos. No vamos a negar que los
peregrinos trajeran cosas consigoe; no sabemos qué. Pero
tampoco nos puede negar nadie que los mismos peregrinos
se llevaran cosas de nuestra patria, recuerdos por ejemplo,
recuerdos religiosos, puesto que esto era el principal
interés de su viaje: la religidén. Pero, veamos, aunque
s6lo sea a grandes rasgos, qué fué el peregrinaje por

los caminos de Santiago.
EL CAMINO DE SANTIAGO

"uno de los mAs asombrosos fendmenos

de la civizlizacidn occidental". (Bottineau)

"La ruta estrellada que has visto en el cielo
significa que marcharas a Galicia a la cabeza de un gran
ejército, y que, después de ti, todos los pueblos irdn
alld en peregrinacidén hasta la consumacidn de los siglos".
Estas son las palabras con que, segun la tradicidn se
aparecié el Apdstol Santiago al gran emperador de Occidente

en la cancién de la gesta "Pseudo-Turpin" (6).

Habia empezado a correr de boca en boca durante
los reinados de Carlomagno de Occidente, y de Alfonso
IT el Casto en Asturias (789-842), las historias con-
tadas sobre el apdstol Santiago: Regresado el Santo a
Jerusalén después de su predicacidén en Espafia, fue decapitado

por quienes no escuchaban las enseflanzas de la palabra

(6) Autor y obra citados anteriormente
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de Cristo. Y su cuerpo y su cabeza separados, fueron
arrojados al campo con la intencidén de que fueran devorados
por las alimafias. Los discipulos, amparados en la noche,
recuperaron los restos y los embarcaron en una nave sin
tripulacidén, la cual aparecié a los pocos dias con el
cuerpo y la cabeza del Santo en las costas de Galicia,
donde, después de algunos milagrosos sucesos, fueron
enterrados en una iglesia construida para tal fin. Después,
la leyenda esta 1llena de milagros realizados casi siempre
en las personas de los peregrinos que, recorriendo los
caminos de Santiago venian a visitar su tumba, 6 de batallas
en las que el Santo, sobre un caballo blanco, batia a

los moros en Espaiia.

Las leyendas corrian de boca en boca en aquellos
pueblos de la cristiandad de 1la Alta Edad Media. Y el
peregrinaje para visitar las reliquias ael Santo milagrosco
fué creciendo y creando rutas y lugares de descanso y
cobijo para los caminantes. Muchas son las rutas hasta
llegar a BSantiago de Compostela que, dependiendo del
punte de partida, seguian los peregrinos. Los caminos
de Santiago fueron numerosos, no se puede hablar de un
s6lo camino con lugares marcados para pernoctar y reponer
fuerzas; pero entre los numerosos caminos que se utilizaron
hay dos que se pueden considerar los mds importantes:
el que +tiene como punto de grupaje 6 de partida Paris,
y el que pasa 6 parte de Vézelay. Samuel Purchas publicd
en 1625, en lengua inglesa, un itinerario procedente,
probablemente, de finales del siglo XVI, en el que daba
detalles sobre cambio de moneda, indulgencias, reliquias,
ete.{(7); pero no fué uno de los caminos mias utilizados;
como sucede con los itinerarios que se conocen de Nompar
Caumunt., & del monje de las cercanias de Estrasburgo,

Herman Kunig Von Vach (7). Por no manipular la atencidn

(7) op. cit.
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hacia ningin camino determinado, mostraremos un mapa
de los caminos de Santiago publicado por Ives Bottineau
en la obra ya mencionada a fin de que cada cual pueda
hacerse su idea sobre la importancia de las peregrinaciones
a Santiago de Compostela y de los lugares por los que

el peregrino pasaba. (figura 16).

Los franceses destacan Limoges como punto impor-
tante en el Camino de Santiago y, pretendiendo partir
de esta importancia, apoyan la tesis de la primacia de
los esmaltes romdnicos en esta ciudad, sin duda llena
constantemente de peregrinos que, como los turistas de
hoy, serian 4vidos compradores de recuerdos y relicarios,
entre los que tenian una gran importancia los esmaltes.
No les falta razén a los defensores de esta teoria, pues
esta pudo ser la causa de que la esmalteria de Limoges

adquiriese una importante industrializacién en el siglo

XITI. Pero, nosotros ya reconocemos que en el siglo XIII
la industrializacidn de la esmalteria lemosina fuera
mis importante que la espafiola. La duda estd en dénde

nacié el estilo rominico de los esmaltes, parejo al estilo
campeado, alld por los siglos XI 6 XII, antes de que
los Ffranceses, con buen sentido comerecial, industrializaran
la esmalteria en Limoges. Por otro lado ¢no es Santiago
de Compostela el punto mds importante del Camino de Santia-
go? ;No puede parecer légico que el punto mis importante
de venta de objetos religiosos al peregrino fuera la
ciudad espafiola y no la francesa?. De querer apoyar en
la importancia del comercio el resurgir del esmalte &
el nacimiento de un estilo, ;no seria mas adecuado situarlo
del lado de aca de los Pirineos?. Resumiendo, ;no pudieron
los espafioles iniciar el estilo romdnico de la técnica
del escavado antes que los franceses lo imitaran e indus-

trializaran?.
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Rechazamos por todo lo diche la hipétesis francesa
de que todo esmaltes campeado romanico tuvo su origen
en Francia, e incluso la hipétesis no precisamente francesa
y mas conformista, de que las obras espafiolas de los
siglos XII y XIII fueron realizadas por talleres itinerantes
que, probablemente de origen francés, trabajaban esporddica-
mente en Espafia. Y basamos estas apreciaciones en las

siguientes observaciones que comentaremos acto seguido:

ElL, ESTUDIO DE LOS FONDOS "VERMICULADOS".
LOS DEFECTOS ANATOMICOS DE LOS ESMALTES ESPANOLES.

Para justificar en lo posible, antes de continuar,
la falta de entusiasmo y de apoyo por parte de Espafia
(o serd mejor decir, por parte de los espafioles) a la
defensa que, del origen espafiol de los esmaltes romanicos
hizo en su dia Mr. Willian L. Hildburg, queremos recordar
la fecha de 1la publicacién de su libro "Spanish Enamels",
que fué en Oxford en el afio 1936; afio en el que los espafio-
les estaban inmersos en su 0ltimo disparate, y faltos,
por lo tanto, de tiempo y de 4nimos para ocuparse de
temas, tan futiles en tiempos de guerra como pueda ser

la defensa del origen de un estilo en una manifestacién

artistica. Estamos seguros de que, si esa atencidn por
parte de un erudite extranjero a nuestra esmalteria,

se hubiera producido en tiempos de paz, habrian sido
muchas las voces que se hubieran alzado en nuestro suelo
para agradecer y apoyar hipdtesis tan importante y tan
favorecedora para la Historia del Arte Espaifiol. No obstante,
hay que reconocer la valia del articulo que hiciera en
el nlmero once de la revista GOYA, Jests Hernandez Perera,
veinte afios después, 6 sea, en el 1956, en apoyo de la

postura de Mr. Hildburg.

Tras estas aclaraciones que bien pueden servir
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de justificacién, pasamos a exponer nuestros puntos de
vista, estrictamente personales, con el dnimo de que

sirvan para favorecer la tesis del hispanista Mr. Hildburg.

V-5-A

EL. ESTUDIO DE LOS FONDOS VERMICULADOS

Los esmaltes campeados, "champlevés" en francés,
que son también conocidos como "excavados!", se empezaron
a hacer cuando se abandonaba el estilo alveolar ejecutado
normalmente en chapas delgadas, la mayor parte de las
veces de oro, y se comenzd a trabajar sobre placas gruesas
generalmente de cobre, en las que se grababa el dibu-
jo previamente a las operaciones de esmaltado, excavando
las parte de la placa que deberian ir cubiertas de esmalte.
Los tabiques que formaran los alveolos de la manera de
esmaltar anterior al campeado, se Fformaban aqui dejando
lineas en la superficie sin excavar, que servian para
marcar las separaciones de los colores y los trazos en
los pliegues, cabellos, etc. En algunos casos se dejaban
ciertos fondos sin excavar, pero grabados con un entrelazado
de arabescos que los franceses dieron en llamar "vermicula-

do".

Arabescos. Hemos empleado esta palabra como
adjetivo de los adornos dorados sin esmaltar en los fondos
de una buena parte de los esmaltes romdnicos, pensando
que asi se llama, comdnmente, a cualquiera de los entrelaza-

dos de hojas, flores, 6 frutas empleados en las decoraciones



incluso antes de haberse adoptado este nombre. Los egipcios
y los sirios, y después los griegos y los romanos, utiliza-
ban guirnaldas florales entrelazadas caprichosamente
como elemento decorativo. Su posterior nombre de "arabesco"
se debe a los d4rabes por su prohibicién de interpretar
la  figura humana en sus decoraciones, y que estas fueran
siempre realizadas a base de lacerias geométricas y
estilizaciones vegetales. Hojas de parra, pampancs, lirios,.
Lirios estilizados, que son los verdaderos arabescos,
componen los fondos vermiculados de los esmaltes romdnicos.
Y el estilo romanico espafiol estd impregnado inevitablemente
de una gran influencia de este, por tanto tiempo, estilo

dominante en Espafia: el arabe.

Estudiemos la estilizacidén floral en la decoracién
hispano-arabe, para compararla después con 1los adornos

vermiculados.

Aunque es conocido en el mundo de la decoracidn
el entrelazado de hojas y flores como arabesco, pues,
como ya hemos dicho +toma este nombre de los motivos
"florales de las decoraciones arabes, los arabistas conside-
ran peyorativa esta denominacidn, pensando que en ella
se incluyen todos los entrelazados vegetales, dejando por
ello de destacarse las decoraciones Arabes como tales del
resto de este tipo de decoraciones en otros estilos. Los
arabistas prefieren el termino de "ATAURIQUES" para sefialar
las ornamentaciones florales &4rabes, a las que algunos des-
criben de esta manera: "el ataurique consiste en un tallo
vegetal continuo que se divide regularmente para dar origen
& otros tallos secundarios, que puedan, a su vez escindirse
& reintegrarse al tallo central. Se obtiene con ello un
ritmico movimiento ondular carente de tensiones..."(8). ;No
es esta una fiel descripcidn de los fondos vermiculados de

los esmaltes romidnicos? (Figura ne 17).

(8) ALFREDO J.MORALES~"Las claves del arte islamico"
Barcelona 1987-pag.60.




Fig. 17.-EJEMPLO DE FONDOS VERMICI
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Como queda dicho, los arabescos o ataurigues
no son otra cosa que hojas vegetales estilizadas segln
la costumbre de 1la decoracidn Aarabe. Veamos ahora la

estilizacidén de una flor de lirio.

&b

FLOR DE LIRIO ESTILIZACION
CERAMICA
ESTILIZACION ARABE Decoracidén en un plato de

ceramica hispancarabe valencia-

no del sigla XV.



CERAMICA
Decoracién en un plato de

cerimica hispancéarabe malague—

flo del siglo XIV:

ESMALTE ESMALTE
Detalle de la aureola Detalle de la decoracidn
del Pantocrator central de vermiculada arabesca de un
la urna de Santo Domingo de esmalte romadnico espaifiol,
Silos. repetido en un esmalte fran-

ces.
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Fsmalte espafiol con fondos vermeéculados.
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Esmalte frances con fondos vermiculados.




Obsérvese la similitud en la decoracidn de

los fondos de estos dos Ultimos esmaltes. A primera vista

podriamos decir que se trata del mismo dibujo; vy en efecto,
asi es. La misma estilizacién de hojas, que bien podrian
ser de flor de 1lirio. Las mismas volutas; las mismas
macoyas. Diriase que "uno de ellos es la copia del otro.

Pero, ;cual de los dos puede ser el original y cual la

copia?.

Observemos que las macoyas centrales de los

arabescos del esmalte espaficl estan siempre enteras.

2
i
y
£l
-
3

'_‘ .

En tode momento se ha respetado su integridad.

Como si el artifice que las ha ejecutado conociera bien

su procedencia : la Flor de lirio estilizada; y al jugar

con esa estilizacién en la decoracidén del fondo de su




esmalte, estuviera rindiendo culto a la flor, expresando
su admiracidén a ese "tallo vegetal continuo que se divide
regularmente para dar origen  a otros tallos secundarios
que puedan, a su vez, escindirse o reintegrarse en el
tallo central", obteniendo con ello "un ritmico movimiento

ondular carente de tensiones".

Veamos ahora con atencidn el fondo vermiculado

Ya hemos sefialado con exactitud 1la idea de
estilizacibén y 1a igualdad de elementos entre estos dos
fondos arabescos O vermiculados. Pongamos ahora nuestra
atencién en las macoyas centrales de este (ltimo ejemplo

y VEeremos cémo la mayoria de ellas estan cortadas; no




se ha respetado en muchas de ellas su desarrollo, su

importancia, su triunfo sobre el tallo continuo.

Y revisemos ahora la importancia que los Aarabes
dieron a estas macoyas centrales que salen siempre airosas

sobre los tallos generadores de volutas.

it T
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Diridse que el artifice del esmalte francés,
al ejecutar el fondo no ha estilizado la flor de lirio,
noc ha procurado destacar sus encantos. Podriamos decir
que la estilizacidén, el problema de entrelazados y de
multiplicacién de tallos secundarios, se le habia dado
resuelto por otro artista. Podria parecer que él no ha

hecho sino cepiar la inspiracidén de otro y ajustar las
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volutas, tallos y macoyas a su fondo, cuidando el dibujo
y la composicién, pero sin respetar, tal vez por desconoci-

miento, la integridad de la flor estilizada.

Creemos que, de haber un artista que haya imitado
al otro, ha sido el francés al espafiol y no al contraric.
Para nosotros queda demostrado con las reflexiones expues---

tas.

Y como no es este el Gnico caso de macoyas
cortadas en esmaltes franceses, mostraremos las reproduccio-

nes Cotograficas de algunas més.
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Si observamos atentamente algunos [ondos arabescos

o) vermiculados de ciertos esmaltes espafioles, podemos

encontrar en 1la solucién que se da a algunos de sus espa-
cios, como si el artista hubiera gquerido dedicar un recuerdo

a estos atauriques ajacarados.

[ TR 11

1
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Estos detalles también estdn presentes en algunos

esmaltes franceses donde podemos seguir observando el

corte de las macoyas centrales .
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La influencia de las hojas hispan8rdrabe#
e
en los fondos de algunos esmaltes romdnicos es algo

que nadie puede negar. Las pruebas presentadas hablan

por si solas. Y que en Espafia el estilo romidnico convivid
con el Arabe, hispanoarabe 6 mildejar, es un hecho his-
térico irrefutable. No hay que ser, pues, muy agudo

para deducir que los esmaltistas espafioles de los siglos
X, XI -y XII, descendientes de aguellos artifices de los
tesoros visigoticos, de los que tenemos excelentes mues-
tras en las coronas del Guarrazar, pudieran introducir
en sus creaciones de orfebreria rominica elementos de
las decoraciones a las <que estaban habituados a contem-—
plar e incluso a realizar. Quede c¢laro, pues, que, en
nuestra opinién, la presencia de arabescos en los fondos
de los esmaltes romanicos de tan clara influencia his-
panoarabe, es prueba fehaciente de que la esmalteria
romdnica tuve su origen en Espafia, difundiéndose después
a través de los caminos de Santiago en los que uno de
los puntos mds dimportantes de paso y descanso fué Li-

moges .

Para robustecer cuanto acabamos de decir ¥
remarcar La diferencia entre los esmaltes romanicos

espafioles y los franceses, vamos a desarrollar la se-

gunda de nuestras observaciones ya anunciada, con lo
que pretendemos defender la primacia de los esmaltes
espafioles sobre los franceses; est.a observacidn se
refiere a los ERRORES ANATOMICOS DE LOS ESMALTES RO-

MANICOS ESPANOLES,




Con el analisis atento de las figuras huma-
nas en los esmaltes en litigio, comprobaremocs una notable
imperfeccidn anatomica en aquellos de los espafioles
considerados mas antiguos, como pueden ser los de la
urna de Santo Domingo de Silos. No existe esta imperfec-
cidén anatdomica (al menos tan notable) en los esmaltes
franceses de las mismas caracteristicas y con los mismos
fondos vermiculados, 1lo cual pudiera ser indicativo de
una mayor antiguedad en los de Silos. Si los orfebres

de Limoges imitaron algin tiempo después las manufac-

turas de la esmalteria espafiola, corrigieron errores;
como los corrigieron pasado el tiempo los artifices
espafioles.

Ya hemos datade, en nuestra opinién, los es-
maltes de Silos en el siglo XI. Sin embargo muchos son
los historiadores que fechan 1la organizacidén de la
esmalteria romdnica lemosina en el siglo XIII, incluso
los franceses (9}, El1 concepto del dibujo de la figura
humana ha cambiado algo durante esos dos siglos, para
los franceses y para los espafioles, pues esmaltes es-
pafioles del sigle XIIT ya no presentan estas anomalias

O errores anatomicos.

(9) op. ¢it. "Les chemins de Saint Jaques", pag. 147.
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ERRORES ANATOMICOS DE LOS ESMALTES ROMANICOS ESPANOLES

Para consolidar lo expuesto con anterioridad
sobre los esmaltes de Silos y los fondos vermiculados,
y remarcar la diferencia entre los esmaltes franceses
v los nuestros, a fin de demostrar que estos no pudieron
ser la copia de aquéllos como alguien pretende, nos
vamos a referir ahora a los errores anatémicos de los
esmaltes espafioles, con lo que queremos demostrar qgue,
si bien los fondos de algunos de los esmaltes romani-
cos realizados en ambos paises pudieran considerarse
iguales, salvo diferencias vya sefialadas, no lo son la

ejecucién de las figuras sobre estos fondos.

Es frecuente encontrar en algunas obras de
arte imperfecciones 4 errores anatdmicos, intenciona-
dos algunoes e involuntarios otros, que, en la mayoria

de los casos, no quitan valor artistico a la obra. El
doctor Ramos MNotario, de la facultad de Bellas Artes
de Madrid, denunciaba en su tesis doctoral los errores
anatomicos de algunas obras escultéricas de Gregorio
Fernandez, sin pretender c¢on ello desacreditar la be-

lleza de la magnifica obra de tan excepcional artista.

La intencién del mencionado doctor, profesor de anato-
mia de la citada facultad era, a la vez de sefialar
los errores, la de destacar céomo una obra de arte pue-

de existir con ellos sin mermar su valia artistica.

Otro caso muy conocido en deformaciones ana-

tomicas de las cuales se servia el auator para buscar
expresividad o¢n  su  obra es ¢l de El Greco. Doménico
Theotocépuli habia demostrado antes de cempezar a deformar
sus fCiguras, que conocia  la anatomia a la perfeccidn,

Son  varias las obras de su primera Gpoca que asi lo demues-
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tran, y por no recurrir a todas ellas, bidstenos hechar
una ojeada a su "Trinidad" que, procedente de Santo Do-
mingo El Antiguo en Toledo, se puede contemplar en el

Museo del Prado. (Figura n% 18}.

La perfececidn anatdmica de la figura de Cristo
desnudo es excepcional. Casi podriamos decir que Miguelan-
gelesca. ;Vino el cretense a Espaiia con alguna influencia
de Miguel Angel en su subsconsciente?. Yo diria que no:
las influencias suelen tener su origen en la admiracién.
Y que El Greco no admiraba a Miguel Angel estaba claro;
sobre todo si recordamos su famosa frase de que "Miguel
Angel era un buen hombre pero no sabia pintar". Sencilla-
mente El Greco a su llegada a Espafia traia una buena
formacioén artistica aprendida ep la Italia del XVI, y
muy especialmente en el taller de Ticiano. (Por qué de-
formé El Greco posteriormente la anatomia de sus figuras?.
Alguien ha apuntado 1la posibilidad de 1la influencia en
El Greco de los alargamientos de las figuras de Alonso
Berruguete en la silleria del coro de la Catedral de
Toledo (i1). Pero yo creo que la enorme personalidad-
del de Creta no se dejaba de influir por nadie; y Fué
también su gran personalidad la que, asombrando a sus
colegas contemporaneos, causara una especie de temor
y respeto evitando seguidores en su estilo. Mas no habra
de extrafiarnos mucho esto en una época en la que, general-
mente los artistas, lejos de Dbuscar la expresividad en
las imperfecciones, creian encontrarla en la perfecciédn.
S8le El Greco, adelantandose siglos a Picassa, buscaba
la expresividad de la forma deformindola. El encontraba
mads expresivo, y también lo encontramos SusS  OUMErosos

admiradores de hay, las T[Ciguras alargadas,. por ejemplo

(1) HAROL E.WETHEY - "El Greco y su Escucka" - Toma |-pag.76
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Fig. 18.-LA TRINIDAD. DU EL GRECO.
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de los santos Andrés y Francisco, que si estos dos santos
hubieran sido pintados con proporciones naturales (Figu-

ra n2 16).

Pero estas imperfecciones eran intencionadas;
expresivas. Dos gigantes de la santidad que, wvenidos
de tiempos diferentes, se encuentran conversando, ele-
vando sus figuras al cielo. Lo que menos importa son
sus cuerpos: la grandiosidad de sus espiritus es lo retrata-

do.
SAN ANDRES Y SAN FRANCISCO

De entre las desproporciones anatdémicas que
podemos encontrar en este cuadro, vamos a destacar las
del muslo y pierna derecha de San Andrés. En cuanto a
los huesos, resulta evidente la gran desproporcidén entre
la tibia y el fémur del santo. En hombre de medidas
normales, el Ffémur viene a medir aproximadamente algo
mas del veinte por ciento que la tibia, mientras que
en la figura que analizamos, San Andrés, el fémur alcanza
casi el cincuenta por cientoe de 1la longitud sobre su

tibia; es decir, es casi el doble de largoe que ésta.

En consecuencia. teodos los misculos que rodean
ambos huesos mantienen las mismas desproporciones. Los
de la pierna resultan corteos en relacién con los del
muslo, o viceversa, Los gemelos, el tihial anterior,

el peroneo lateral, el soleo, el tenddén de aquiles, etc,

resultarian evidentemente cortos relacicnados con los
del muslo de existir de verdad. Y el midsculo sartorio
del musle alcanzaria una longitud exagerada comparado
con los ya mencionados, al igual que el recto anterior,
los vasto interno & externo, los aductores y otros, y

naturalmente, esta  desproporcidn  con  relacidon  al  resto
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de los musculos de la pierna, también alcanzaria a los
gliteos. En consecuencia, este precioso y armonizado
cuadro de El1 Greco, con dos figuras vestidas de santos,
resultaria feo y desarmonizado, anatdémicamente hablando,
de estar los santos desnudos y con sus misculos y huesos

marcados. (Figura n2 20)

Pero no hay que negarle a El Greco el logro
conseguido, Si &1 queria mostrarnos dos superhombres,
dos hombres por encima de Lo normal, cuyo cuerpo no
era lo mas importante, sino lo que habia dentro de
ellos: sus espiritus, y que estos se agitaban y elevaban
al cielo dejando abajo la tierra diminuta cuya peguefiez
destaca con esa linea de horizontes por debajo de las
rodillas de sus personajes, hemos de reconoccer que lo
consiguié valiéndose en gran parte de esas imperfecciones

anatémicas para lograr un perfecto cuadro.

La buscada desproporcién anatdémica de estos
santos no quita belleza a la composicidn, bien por el
contrario, se la da. El cuadro estd lleno de esa peculiar
belleza grequiana que sélo su autor sabia dimprimir a
sus obras. Y las desproporciones anatdmicas no son errores
aqui, sbélo son alargamientos que subliman, que espiritua-

lizan, que embellecen la intencidn y la plastica.

Pero, los dos ejemplos citados de desproporciones
anatoémicas en obras de arte no justifican las desproporcio-
nes con que hacian sus figuras nuestros orfebres de los
siglos X y XI (Figura n? 21). En los dos casos expuesbos
no hay la mas minima merma de belleza. Ni se puede decir
que ninguno de los dos autores tuvieran desconocimientos
de la anatomia del cuerpo humano. No era esta la razdn

de sus desproporciones 6 aparentes errores. Podemos decir,
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Fig. 20.-ESTUDIO DE DESPROPORCTIONES ANATOMICAS.



.~-ESMALTE ESPANOL DEL SIGLO XTI
CON EVIDENTES IMPERFECCTIONLES ANATOMICAS.

21

Fig.
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$in temor a cquivocarnos, que la razén de sus imperfecciones
era el propio sentido estético de cada uno de ellos en
relacion con cada una de las obras de arte gue ejecutabang
pues los errores noe son los mismos siempre. Esta ausencia
de repeticidn constante es una demostracidn de que no
habia falta de conocimientos. Y wuna demostracidn de la

bisqueda de expresividad en su trabajo.

Mas todo esto no es imputable a los esmaltistas
romanicos autores de las obras que comentamos. En ellos si
habia un desconocimiento de las reglas mas elementales de -
las proporciones y la anatomia humanas. Y era natural
segin la época y segin su calidad de orfebres hacedores
de un arte menor, en el que lo mas importante era el
conocimiente de técnicas guardadas celosamente y trans-

mitidas en secreto de generacidn en generacién.

Aln estaba lejos la aparicidén del coloso Leonardo
y de mids artistas de su época que llevaron al arte la
correcta interpretacidn de la anatomia humana. Estos
esmaltistas de los siglos X y XI estaban mas preocupados
por las innovaciones en su trabajo que por otras cosas.
Las peregrinaciones a Santiagoe de gentes del otro lado
de los Pirineos iban aumentando vy con £llo la demanda
de sus productos se hacia cada vez mas grande. Habila
que abandonar la laboriosa técnica celular y el caro
metal de base. e) oro, sustituyéndolo por algo gque hiciera
a  su  obra mds rdpida de ejecucidn, mis barata, mis ase-
quible a la bolsa del peregrino. Y empezaron a Grabajar
el cobre; ¥y la  Adrdua  tarea de manipulacién de celdillas
Yy su posterior minuciosa  soldadura  Fué  sustituida  por
la excavacion de laos dibujos en  este metal mas barabo
que ol oroe. De esta Forma poderian Cabricar  una mayor

cantidad de  sus  piezas  de  arte  siacro,  tan codieiadas




por los cristianos que, en ndmero catda vez mayor, llegaban

4 venerar las reliquias del santo.

cImperfecciones anatdmicas?. Ellos no las veian,
Ni probablemente sus compradores. Habia que producir
Y «crear cosas nuevas que satisfacieran los gustos de
aquellos nuevos c¢lientes venidos de otras tierras. Y
empezaron a tallar cabezas de cobre con un aspecto
marcadamente hispdnico y probablemente con no demasiada
gracia (2), e incorporaron a sus fondos, grabados a
cincel, arabescos con hojas que ellos ya conocian; vy
empezaron a hacer libres interpretaciones de santes de
la cristiandad que eran los que se vendian. Y la fortuna
quiso que algunos de estos santos de primera época ro-
manica no fueran fruto de exportacidén a través del pe-
regrina, y quedaran en nuestro suelo; porque alguien
encargdé a estos artistas la confeccidn de una urna para
albergar los resteos de Santo Domingo de Silos. Y quiso
la suerte que piezas de esa urna Se conseérven adn en
nuestro Musec Provincial de Burgos y en el propio Silos.
Y en la composicidn de esa urna pusieron todo su saber y en-
tender aquellas artistas, exhornandola con sus creaciones
mas recientes: arabescos en los fondeos, y figuras con
cabezas talladas. Y es de suponer que quedaran por com-

pleto satisfechos con su obra.

Pedimos persdén a  agquellos artistas por el hecho
de venir nosotros ahora, al cabo de nueve ¢ diez siglos,

4 sefialar  imperfeceiones en estas obras de arte para

poder  demostrar  que Gienen una  lmpronta diferente con
la obra tenida  por  Francesa, proclamarlas espafiolas ¥
mas  antiguas  que  las  del piais  voecino, y poder con ellno

{2) ap.citG. "Les cheming de Saint Jaques" - Pag, 152,
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pregonar  que  la  primacia de la cesmalteria  romdnica os

nuestra,

Pero, hemos hablado de imperfecciones anatomicas
sin mostrarlas. No completariamos este trabajoe si no
lo hiciéramos. Y, aunque comoc ya hemos dicho, estas imper-
fecciones =son propias de la época, sefialaremos algunas
de las obras que consideramos mas primitivas, compardndolas
con las francesas de las mismas caracteristicas pero
a las que muy bien pudieran separar al menos cien & doscien-

tos afos.

Son varios los apéstoles de la urna de Santo
Domingo de Silos que presentan deformaciones anatdmicas

con cuya denuncia queremocs detectar el origen primitivo

de estos esmaltes en comparacidén con otros rominicos
franceses, e incluso espafioles posteriores. Resultan

tan evidentes estas deformaciones que deberiamos conformar-
naos con mostrar su fotografia sin caer en la inocencia
de dar ninguna explicacidn. No obstante, y a riesgo de
ello, vamos a comentar aunque sd6lo sea brevemente las
deformaciones mas sobresalientes de algunos apdstoles

que podrian ser imputables a casi todos ellos.

SAN PEDRO (Figura n® 22)

Si despojaramos a este santo de sus vestiduras
nos  encontrariamos con un  cueérpo enclenque. escasamente
desarrollado en proporcién a su caheza. Se podria hablar
de un raquitismo poco  comin  en un hombre de la edad que
el apdstol  representa  y de 1o gue de su vida se sabeae.
Vamos  al  obviar los comentarios de las partes de su cuaerpo
que  quedarian deformes on un analisis  exhaustivo, para
comentar  con brevedad  aquello que mas lama Ta ateneidn

al primer golpe de visba: su antoehrazo derecho.
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1l cdbito ¥y ¢l radio que en realidad tienen
casi las mismas longitudes que el hamero, representan
aqui medir menos de la mitad que este hueso del brazo.

Y en el terrenoc de la miologia, nos encontrariamos con
que el masculo de mayor longitud de este miembro, el
supinador largo, mediria la mitad que el braquial anterior,
cuando la realidad es todo lo contrario. Y lo mismo ocu-
rriria si comparasemos el tenddédn palmar mayor con el
tendén del ¢triceps. Es claro, pues, el error anatémico
dlel antebrazo derecho del San Pedro; error gue queremos
catalogar de inocente desconocimiento de las mas elementales
proporciones por parte de su autor; desconocimiento
motivado seguramente, por la falta de practica en las
representaciones humanas por parte de aquellos crfebres

espafioles del siglo XI.

SANTO AL TADO DE SAN PEDRO (Figura n2 23)

En el santo existente a la derecha de San
Pedrao (izquierda segln miramos), encontramos el error
mas destacado en su hombro derecho. La clavicula Yy acro-
midn de esa parte de su cuerpo serian excesivamente
pequefios; y el brazo que de alli arranca invadirfa en
Y1 nacimiento la caja tordcica. Eso, en cuanto a su
estructura asea, pues en la muscular no encontramos
lugar para emplazar adecuadamente el trapecio, el del-
toides, ni el pectaral mayor. Queden, pues, también

an este apastol evidenciados los errores anatdmicos.
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OTRC SANTO (Figura n® 24)

Para terminar con esta denuncia de errores,
queremos llamar la atencién sobre el segundo santo de
la izquierda segin se mira al frontal de Santo Domingo
de Silos. Tampoco en este apdstol vamos a analizar las
posibles imperfecciones de su cuerpo, queremos inicamente
centrarnos en su incorreccidén mas sobresaliente: su mano
derecha. Resulta tan evidente el disparate de esa mano
surgiendo timidamente entre las telas, que no hay por
qué hablar de los huesos y misculos que la han llevado
a ese lugar; no aparece el brazo por ninguna parte, ni
hay forma de imaginar donde se esconde. La torpeza del
dibujo es manifiesta como corresponde a estos primitivos
orfebres espafioles que comenzaban a adentrarse en el
dificil camino de 1la utilizacién de la figura humana

en sus decoraciones.
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-0TRO SANTO
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