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“...quiera Dios que el deseo de innovacion, tan frecuente en nuestros di-
as, no llegue a restaurar las preciosas pinturas del Tocador de la Reina. Con-
sérvese en su pureza lo que de ellas resta; evitese con el mayor cuidado que
se sigan destruyendo, y ciertamente que solo con esto se hara un gran be-
neficio a las artes, y quien obre de este modo demostrara que las estima”
(GUIA DE GRANADA. Gémez-Moreno, 1887, pp. 146-147).

1. INTRODUCCION

Este articulo no pretende hacer una exposicién extensa o sintética de una
intervencion de restauracion, qué, desde un punto de vista expectante pue-
da presuponer una praxis innovadora en el terreno de los “tratamientos” o
de los “sorprendentes” resultados de una aplicacion o de otra.

Por entender que el caso sobre el que va a girar la exposicion (y también,
como se vera mas adelante, por lo curioso del asunto), conlleva en si una se-
rie de valoraciones previas, qué en general se dan con mucha frecuencia en
restauraciones parecidas, expondré las reflexiones y valoraciones que deter-
minaron una actuacion donde se ha tenido en cuenta como criterio de inter-
vencion: “la preponderancia de los valores historicos sobre los estéticos”.
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Fig. 1. Vista del Peinador en el siglo XIX.

En casos parecidos, las estima-
ciones en cuanto a criterios de in-
tervencion, se hacen en funcién de
unos resultados que mas tienen
que ver con nuestros valores estéti-
cos actuales, que con los que, en
teoria, justifican al fin, un esfuerzo
monetario y humano. Asi, y en el
estado actual de las cosas, una in-
tervencién de las que pueden califi-
carse “de gran presupuesto”, difi-
cilmente tendran una aceptacién,
una apreciacién y una favorable
acogida si no estan resueltamente
cargados los resultados de unos va-

lores "estéticos”, comUnmente re-
conocidos por todos.

Esta necesidad del agrado visual;
de obtener el democratico “pare-
cer” de la mayoria, conlleva en mu-
chas ocasiones, por no hablar de la
generalidad de ellas, a un “artificio”
esperado y aceptado, tanto por el
promotor (administracién o particu-
lar) como por el publico en general,
gue no espera otra cosa.

iAcaso se le supone al especta-
dor, que en materia de Patrimonio,
es en realidad el duefio del bien (lo
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somos todos), falto del conocimien-
to necesario para valorar y apreciar
la realidad de su Bien Cultural? O,
acaso, ¢sin la sensibilidad suficiente
para asumir la perfecta lectura de lo
gue esta observando?

Por experiencia sé, al igual que
cualquier otro compafiero de pro-
fesién, y es un ejemplo, que cuando
se eliminan de una pintura las ca-
pas de suciedad que la cubren,
ocultandola o desvirtuandola; o se
descubre un fragmento de pintura
mural que ha permanecido oculto
durante siglos, y éste aparece en su
esplendor, el disfrute de esa expe-
riencia junto con el resultado obte-
nido nos colma ya, no sélo por lo al-
canzado, que suele ser lo esperado,
sino por la recuperacién de una
cuantia testimonial que a partir de
ese momento podré ser valorado
también por todos. En ese momen-
to de la intervencion, tenemos, des-
pués de la consolidacién, a la obra
en un estado de pureza maxima,
donde ella se nos muestra con sus
valores actuales, con su realidad, y
nos habla de lo que es hoy y de lo
que fue ayer. Y, sin duda, de algo
muy importante: de su existencia
hasta el presente o de su pasado, al
que estamos unidos porgue ha co-
rrido parejo con la sociedad que
nos precedio. Es en esta lectura, de
un pasado comun, donde hallamos
entrelazados los renglones de
nuestra historia, y es por tanto,
donde encontramos gran parte de
las motivaciones que nos hacen jus-
tificar el esfuerzo comunitario para

conservar nuestro Patrimonio y po-
der legarlo asi a las siguientes ge-
neraciones.

Es por consiguiente de gran im-
portancia saber apreciar la “historia
material” de las obras de nuestro
Patrimonio, comprender su lectura,
y cuando sea necesario, evaluarlo
como una parte mas de la obra, uni-
da a ésta, e inseparable. ;Pero, y
cuando éstas son obras de arte, o
“grandes” obras de arte? es eviden-
te que las obras de arte estan carga-
das de unos contenidos “estéticos”
gue no pueden obviarse; pero cuan-
do estos se han perdido en parte, la
disposicidon de las areas perdidas,
aungque sean pegquefias y aungue
siempre tengan como justificacion
restablecer la visién global del con-
junto, su disposicion no puede califi-
carse sino, siendo honestos, de falsi-
ficacion cuando son invisibles o de
contaminacion cuando son visibles.

Pero, ¢que decir si lo que encon-
tramos —por ejemplo- en una pintu-
ra mural de alto contenido estético
son repintes sobre la superficie ori-
ginal?, en este punto, la Ley de Pa-
trimonio dice que las intervenciones
histéricas forman ya parte de la
obra, y por tanto hay que mantener-
las. Claro que, siempre nos gqueda
entender el drea repintada, como
una agresion a la obra y no una
aportacién de un momento histori-
CO; pero, ;estamos seguros que esa
valoracion que ahora podemos en-
tender como acertada, lo podria se-
guir siendo en el futuro?
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Aunque para el momento actual,
la historia, o nuestra historia en co-
mun, parece ser mas bien una cien-
cia inexacta y, en algunas ocasiones,
de ficcion; factible de cambiar, pues-
to que los hechos, parece ser que so-
lo son importantes en funcién de su
interpretacion y no de su realidad.
El asentar como un axioma lo expre-
sado en la misma Ley de Patrimonio
se vuelve ridiculo por lo “quijotes-
co”, y por tanto, los partidarios, que
ahora son legion, de “revivir” los
monumentos del Patrimonio como
si, no ya de un “Lazaro” se tratase,
sino méas bien de un:“Lazaro, levan-
tate, anda y vuelve a tus mejores
afios”, podrian argumentar siendo
perfectamente entendidos por to-
dos: “;se puede concebir pasear por
las salas del Museo del Prado (por
poner un ejemplo) y apreciar las
obras de los grandes maestros des-
vestidas de reintegraciones cromati-

Fig. 2. Vista exterior del Peinador.

cas, con las pérdidas de pintura ori-
ginal a la vista de todos?, ;el publi-
co podria apreciar un Veldzquez o
un Goya sin la intervencion de rein-

tegracion realizada por un restaura-
dor?”.

Podria ser una buena propuesta
del Museo a la sociedad: presentar
una obra de arte virgen de reinte-
graciones cromaticas y conocer lo
gue piensa el gran publico sobre la
realidad de las obras de arte gque
tanto aprecia ;la seguirian apre-
ciando igual? Esta argumentacion
no es conveniente, en ningln caso,
de exponer, pues nos podria llevar a
la siguiente falsa conclusion: si aldn
podemos admirar las obras de los
grandes maestros es porque existen
los restauradores con sus milagrosos
retoques. Y no es asi, aunque si es
cierto, creo, que adulzamos la visién
de las faltas de pintura en extremo,
hasta el punto de que la mayoria de
las veces no son apreciables, siquie-
ra, para un ojo experto. Y cuando
usamos técnicas de diferenciacion,
como el tratteggio o el puntillismo,
la distancia de las obras se encarga
de confundirlas con el original. La
mayoria de las veces, y los restaura-
dores lo sabemos, bastaria una lige-
ra veladura para atenuar la crudeza
de la falta, y para apreciar, hasta
donde es posible, la realidad de la
obra.

Como contrapunto, creo gue po-
demos decir: que los Bienes Cultura-
les, tienen, al igual que las personas,
un pasado, y devolverlas a un esta-
do originario de su vida, es eliminar
parte de éste y, por tanto, suprimir
parte de su existencia. ; Algunos de
nosotros podriamos reconocer a
nuestra propia madre, y admitirla
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como tal, si nos la presentaran co-
mo la quinceafiera que, sin duda,
una vez fue? ;En que se reconverti-
ria nuestra conciencia de su pasado
diluido?

Aun asi, y estando donde esta-
mos, los Bienes Culturales, en el sen-
tido amplio de la palabra y asumien-
do gue puedan ser obras de arte o
solo elementos histéricos, son consi-
derados por la Ley de Patrimonio, a
mi entender, como sujetos con per-
sonalidad y con derechos, en donde
cuenta su creacién (nacimiento), su
historia (vida) y su necesaria buena
salud (estado de conservacién). Y,

Fig. 3. Vista general del interior.

aunque como es légico, tienen due-
fos (publicos o privados) que tienen
una serie de obligaciones con ellos,
estando sus derechos amparados y
protegidos. La Ley de Patrimonio del
Estado, desconozco si alguna Ley au-
tonémica la contradice, en materia
de intervencion es muy corta, aun-
que bastante clara. No obstante,
cuando alguien la quiere obviar,
siempre e invariablemente se recu-
rre a la misma letrilla: “la Ley de Pa-
trimonio es interpretable en cada
caso”. Cuando la Ley, y en materia
de restituciones dice de manera bre-
ve, pero tajante, que sélo se llevaran
a cabo aquellas restituciones que
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sean necesarias para la conservacion
estructural del Bien Cultural. Con la
observancia estricta de esta Ley, to-
dos nos encontramos en “fuera de
juego”. Pero los estamentos oficia-
les, los que en teoria son los garan-
tes de que la Ley de Patrimonio se
cumpla, ¢velan de verdad porque es-
to sea asi?, sélo hay que ver la mayo-
ria de los Pliegos de Prescripciones
Técnicas que saca a concurso la ad-
ministracién para tener la certeza de
su incumplimiento.

En el caso que me ocupa presen-
tar: la conservacidon y restauracion
de las pinturas murales del Peinador
Alto de la Reina, en la Alhambra,
concurrian situaciones que, por es-
peciales, creo que son interesantes
de concretar:

1°.- El conjunto de pinturas habia
recibido diversas restauraciones his-
téricas, motivadas casi siempre por
las distintas visitas reales.

2°.- Los muros de las estancias se
encontraban totalmente cubiertos
por graffiti, gran parte de ellos rea-
lizados mediante el rasgado de la
capa pictérica con objetos punzan-
tes. En estos graffiti, generalmente
compuestos de nombre, fecha y le-
yenda, se pueden observar y locali-
zar todas las etapas histéricas de la
Alhambra.

3°.- La situacion de parte del con-
junto de pinturas estaba condiciona-
da por una restauracién interrumpi-
da a principio de los afios setenta.
En ella, ademas de ocultar la infini-
dad de graffiti y faltas, la reintegra-

cién cromatica se habia extendido
potenciando pictéricamente las
dreas erosionadas y ocultando la
mayoria de las pérdidas.

4°.- La obra, generalmente oculta
a las visitas del monumento, tenia ya,
desde finales de los afios sesenta del
siglo pasado, una concreta admision
y aceptacion como obra original (las
capas de retogue gue ocultaban la
realidad de la obra, estaban asumidas
como originales).

La exposicion tiene como fin pre-
sentar una intervencion donde se ha
sacrificado, en parte, una visién
aceptada del conjunto. Donde la
reintegracion cromatica realizada
en los afios sesenta, y ahora elimina-
da, tenia como fin reconciliar las
pérdidas de las pinturas con la visién
integral de éstas. Siendo por tanto,
el resultado de la intervencién ac-
tual, la consecuencia de valorar las
pinturas, ademas de por su, bastan-
te perdido, valor estético, por su his-
toria material, siendo ésta, en parte,
el resultado y testigo de la azarosa
historia de la Alhambra.

1.1. Ficha Técnica

OBIJETO: Conjunto del Peinador Al-
to.

LOCALIZACION: Al Este de la Torre
de Comares, sobre la muralla.

ELEMENTOS: Pinturas murales.

CRONOLOGIA ARQUITECTONICA:
Hacia 1537.

CRONOLOGIA DECORATIVA: 1539-
46.

. ————
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Representacion

- Expedicion de Carlos V contra Tu-
nez en 1535.

- La leyenda de Faeton.
- Representacion de las Virtudes.
- Elementos decorativos de grutescos.

Técnica: Pintura al fresco terminado
en seco con temple graso.

Autores: Julio Aquiles y Alexander
Mayner. Colaboradores Juan Paez,
Miguel Quintana, Domingo Trueba,
Pedro Robles y Nicolas Castro

La restauracion fue realizada por
el Patronato de la Alnambra duran-

te los afios 2001 y 2002 y la Direccién
de Facultativa fue llevada por el Ar-
quitecto Conservador de la Alham-
bra y el Generalife. En la interven-
cién han participado un total de
trece restauradores durante un pe-
riodo aproximado de un afio, em-
pleando este equipo algo mas de
veintisiete mil horas.

2. BREVE DESCRIPCION
HISTORICA

2.1. Estructura Aquitecténica

La Torre del Peinador, como po-
pularmente se conoce, es a primera
vista una mas de las muchas torres
que se encaraman sobre la muralla

T e

R AT

Fig. 4. Vista general del interior.
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Fig. 5. Localizacion del Peinador en ef conjunto de
fa Alhambra.

de la Alhambra. Sin embargo, en
cuanto nos fijamos particularmente
en ella, reparamos que la airosa ga-
leria abierta sobre fragiles columnas
gue recorre su parte superior se
aparta de lo normal en esa cortina
aulica que define el area Norte de
este recinto. Efectivamente, su for-
ma actual se debe a la fusion de es-
tructuras y decoraciones realizadas
en dos periodos histéricos y por dos
culturas, en principio, diferentes: la
islamica medieval y la cristiana rena-
centista. Su construccion inicial en
época hazari va a experimentar va-
rios cambios dentro de este mismo
periodo cultural, sufriendo una im-
portante modificacién durante el si-
glo xvi, al convertirse en estancias
privadas del Emperador y su esposa.

La conversion de este pabelldn
nazari en estancias cristianas se rea-

lizé de manera sencilla y al mismo
tiempo ingeniosa, eliminando las
cubiertas de los corredores perime-
trales, al tiempo que se elevaron los
antiguos muros medievales y cerra-
ron luego la galeria asi formada por
unas cubiertas a cuatro aguas que
englobaban la linterna y mirador
original. En los pafios exteriores de
la torre, mediante la prolongacion
de los muros originales nazaries se
convierten en antepechos que cie-
rran una galeria al exterior o
loggia, formada por finas columnas
que sostienen arcos escarzanos, que
al igual que la conformacién que
encontramos en la galeria del Toca-
dor, cubre un alfarjillo artesonado.
El gabinete central se habilito dis-
peniendo un suelo de azulejos de
lazo sobre un alfarje -desmontado
por Torres Balbas en 1929-, cortan-
do por la mitad la antigua linterna
arabe y separando de esta manera
la cAmara inferior de la superior.
Presenta nueve ventanas de medio
punto en los tres lados exteriores, a
Levante, Norte y Poniente, las cua-
les pudieran considerarse las primi-
tivas de la linterna islamica, origi-
nalmente cerradas con celosias
caladas, si no fuera porque no tie-
nen igual anchura y el tramo de ar-
co que remata la ventana central
resulta de menor luz que los arcos
laterales, por lo que debid de ser
todo ello redimensionado en el xvi.
A partir del muro Sur de la linterna
y de la primitiva torre, se prolongan
hacia arriba los muros medievales
de la muralla, conformando la An-

e g
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Fig. 6. Perspectiva de los espacios que componen el Peinador.

tecdmara o Estufa. Su reducido es-
pacio esta delimitado por cuatro
paredes. En el centro de la del lado
Norte se encuentra el arco antes
mencionado gue comunica con el
gabinete y en los extremos se abren
sendas puertas para acceder a la Ga-
leria Exterior; en el muro Este hay
una ventana, y en las paredes Sur y
QOeste las puertas para el acceso des-
de el exterior. Elemento original, y
que dio nombre durante cierto
tiempo a esta estancia, es el sahu-
merio o perfumador que se colocé
en el siglo xvi, el cual consistia en

una estufa ubicada en la planta ba-
ja cuyo tiro comunicaba con la alta
mediante una losa de marmol per-
forada por la que salia el aroma pa-
ra perfumar toda la estancia.

2.2. Las Pinturas Murales

Estas estancias, decoradas entre
1539 y 1546, merecieron desde anti-
guo el aprecio como obras excepcio-
nales, argumentando Manuel Gé-
mez-Moreno Gonzalez que "No se
les conoce rival en Espafia y Unica-
mente son comparadas con los gru-
tescos del Vaticano, de los cuales no
desmerecen en punto a la ornamen-
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tacién”. A esta consideracién, en
cuanto a su valoracion artistica, hay
que sumarle un inapreciable valor
historico, ademas de su extraordi-
naria conjuncién de arquitectura y
pintura. En cierta medida este con-
junto pictérico viene a continuar el
programa de exaltacién imperial
que se veria definido en el palacio
de Carlos V, con la inclusién de te-
mas mitolégicos de la antigtiedad
clasica. Asi el nuevo Cesar se hacia
acompafar con la parafernalia escé-
nica de los antiguos Emperadores
romanos, y como ellos, era invitado,
a través de la alusion a las Metamor-
fosis de Ovidio, a la Prudencia, que
queda explicitada en la caida de Fa-
etén, cuya historia aparece refleja-
da en cuatro cuadros de la estancia
central, prudencia que no debia ex-
cluir las acciones decididas contra
los enemigos de la verdadera fe y el
orden, como queda explicitado en
la representacion de la campanfa na-
val a Tunez. Las restantes virtudes
qgue deben adornar al Emperador,
como buen principe cristiano, se
manifestaran repartidas por la Ga-
leria Exterior. Tampoco faltan alu-
siones a dioses paganos, asi como a
la Fama y la Historia. Lo demas sera
pura fantasia y capricho, con un re-
pertorio tan amplio como unico en
lo espaiiol, de grutescos al mas puro
estilo romano

La decoracién renacentista que
cubre los muros la ejecutaron los
pintores Julio Aquiles (Aquilis) y
Alejandro (Alexander) Mayner, el
primero italiano, discipulo de Juan

Fig. 7. CORTE ESTRATIGRAFICO DE LAS PINTURAS
(Campana de Tunez)

1. Soporte de fadrilfo

2. Mortero de cal y arena que rasa el muro

3. Mortero de cal y arena

4. Estuco de cal y drido de marmol

5. Capa pictdrica

de Udine y seguidor del estilo de Ra-
fael, y el sequndo de origen desco-
nocido. Colaboraron con ellos en es-
tas decoraciones los pintores
espafoles Juan Paez, Miguel Quin-
tana, Domingo Trueba, Pedro Ro-
bles y Nicolas Castro, algunos de
ellos responsables de la policromia
de retablos y armaduras de las igle-
sias granadinas y la armadura del
paraninfo de la antigua Universidad
carolina. Se reparte la decoracién
entre la Antecamara, el Tocadory la
Galeria Exterior. Se viene conside-
rando a partir de los estudios de G6-
mez-Moreno Gonzélez (GOMEZ-
MORENO, 1878 y 1887; LOPEZ
TORRIJOS, 2000), que los cuadros de
la campafa naval de Tunez pertene-
cen a Alejandro Mayner, siendo Ju-
lio Aquiles el responsable de los mo-
tivos preciosistas de los grutescos en
zocalos, frisos y demas escenas.
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3. TECNICA DE EJECUCION

Técnicamente distinguimos dos
formas de pintar marcadamente di-
ferentes, una corresponde a las pin-
turas localizadas en la sala de |a Estu-
fa, y otra, en las zonas del Gabinete y
de las galerias exteriores. La primera
estaria relacionada con la producciéon
de Mayner, mientras que la segunda
corresponderia a Julio Aquiles.

Exceptuando alguna area, donde
la técnica se ejecuta casi totalmente
al fresco, en general, las pinturas
mantienen una constante en su com-
posicion estructural. Asi, y siempre
sobre un soporte de ladrillo, aparece
una base de preparaciéon de cal y ari-
do que rasa el ladrillo y en donde se

han encontrado restos de la “sino-
pia” compositiva con la que se distri-
buian los espacios. Sobre ésta, se apli-
cd otro mortero, también de cal y
arena; estando humedo, se marcaron
de manera incisa las lineas generales
de la composicién, como casetones,
cenefas, cadenetas, marcos y la es-
tructura general de la arquitectura
fingida. Aun en humedo y sobre el
dibujo inciso, se aplicéd a espatula un
estuquillo de cal y arido de marmol
muy fino, conteniendo una pequefa
parte de yeso y cola animal. Este fino
enlucido, muy blanco y duro, servira
de base de preparacién sobre la que
se sobrepondrd, primero el dibujo fi-
gurativo de la composicién y luego la
capa pictorica.

Fig. 8 Detalle de paramento antes de la intervencicn.
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Fig. 9. Detalle donde, al eliminar los repintes, se aprecia el verdadero estado de conservacion de /a capa
pictdrica original.

Las distintas maneras de cons-
truir la capa pictérica que observa-
mos en el conjunto, como: la plasti-
cidad; las distintas maneras de
conseguir los tonos, y matices, som-
bras y luces, ya con veladuras o con
colores directos; el empleo de “fres-
co”, temple magro o graso y la utili-
zacién de 6leo, irdn haciéndonos di-
ferenciar la “mano” de un pintor de
la de otro.

4. ESTADO DE
CONSERVACION

El estado de conservacion estaba
determinado por las patologias su-
fridas en el conjunto y sus conse-
cuencias posteriores, asi como a los

diversos ciclos histéricos por los que
paso el monumento de la Alhambra,
y en particular estas habitaciones
del Peinador.

El caracter visitable de estas es-
tancias, motivo, que sobre sus deco-
raciones pictéricas se fueran dejan-
do, a modo de graffiti, y como si de
un gran libro de firmas se tratara, la
constancia incisa; a lapiz; e incluso a
punta de pincel, de los visitantes (se
encuentran leyendas fechadas des-
de principios del siglo xvi).

Asi, mientras que las 'pinturas
murales del interior, habian padeci-
do: los efectos de filtraciones, gol-
pes, graffiti y algun que otro desfase
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de la estructura arquitecténica. En el
exterior, las pinturas murales, los
marmoles y las armaduras, han esta-
do padeciendo, ademas, y de mane-
ra continuada: la erosién del viento,
la humedad o la sequedad extrema,
las heladas, la dilatacién térmica, el
desarrollo de elementos biolégicos,
los cambios bruscos de la climatolo-
gia, y quizas lo mas grave, la conta-
minacién medioambiental.

Asl, las restauraciones ciclicas a lo
largo del tiempo, que ha ido acumu-
lando el conjunto del Peinador, se
revelan como un elemento impor-
tante y condicionador de la aprecia-
cion, hoy, de éste, formando, gran

Fig. 10. La capa pictdrica aparecia, tras los repintes, muy erosionada y con muftiples pérdidas.

parte de ellos, parte de la historia
del conjunto y ya totalmente articu-
lados con el original.

Las intervenciones, ya como res-
tauraciones artisticas para habilitar
las estancias en su primitiva funcion,
0 reparaciones posteriores; inter-
venciones restauratorias cuya finali-
dad fue recuperar los conjuntos
murales con criterios reconstruccio-
nistas e integradores, habian marca-
do significativamente las estancias.
El conjunto de las pinturas de la An-
tecamara se encontraba en el estado
intermedio de una reciente restau-
racién realizada por el Ministerio de
Educacién y Cultura durante los

—— —
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afios 1967-69, interrumpida en un
tiempo, donde los criterios de res-
tauraciéon ya no permitian y alenta-
ban libertades y licencias creativas.

Los graffiti, unas veces aparecian
a lapiz, aunque la mayoria estan
realizados mediante profundas inci-
siones que llegan y traspasan las dis-
tintas bases de preparacion, desvir-
tuando la superficie pictérica, la
composicion y los motivos represen-
tados.

Como hemos dicho, el conjunto
de pinturas murales se quedd a me-
dias de una intervencién de restau-
racién, encontrandose ya limpias las
pinturas de la Antecamara; pero no
asi, las de la Camara y las Galerias
Exteriores. En estos dos ultimos con-
juntos, la suciedad medio ambiental
de siglos se encontraba depositada
en los poros de las pinturas, presen-
tandose como una costra negra que
anulaba el blanco del fondo sobre el
gue se determina toda la composi-
cion.

La procedencia de esta costra te-
nia su origen en el depdsito de mi-
cro particulas que se habian ido acu-
mulando lentamente dentro de los
poros de la capa pictérica. Con el
tiempo, la aplicacién de aceites y
barnices, asi como las micro carbo-
nataciones producidas de manera
natural daban como resultado una
costra negra muy intensa y dura.

La circunstancia mas determinan-
te sobre el aspecto de suciedad ge-
neral que caracterizaba éstas dos
dreas: Camara y Galeria Exterior, era

que la costra negra se encontraba,
en gran parte, depositada dentro de
los poros de la superficie pictérica.
Al igual, sobre los dos conjuntos,
aparecian multiples retoques de
6leo en la Galeria Exterior y de tem-
ple y 6leo en el interior de la Cama-
ra. Los de 6leo, realizados con toda
probabilidad durante el siglo xix y
los de temple durante la década de
los afios setenta del siglo xx.

5. TRATAMIENTOS

5.1. VISION GENERAL SOBRE LA IN-
TERVENCION.

La intervenciéon de conservacién
de un conjunto como el que nos
ocupa, puede plantear distintas dis-
yuntivas, que, ante cualquier inter-
vencion de conservacion, es necesa-
rio tener en cuenta y asumirlas.

Al analizar la situacion del Peina-
dor Alto de |la Reina, con vistas a ex-
poner un criterio de intervencion co-
herente, teniamos que considerar:

1° En el siglo xvi se crean unas es-
tancias que modifican una antigua
torre arabe de recreo sobre la mura-
lla. Al mismo tiempo que se produ-
cia una fuerte modificacién de la
arquitectura, se crean nuevas estan-
cias y decoraciones que son autenti-
cas obras de arte, representativas de
su tiempo, y con un fuerte caracter
histérico. Se justifica tal interven-
cion por una necesidad vital en una
situacion histérica importante y
transcendente.

2° Durante el siglo xvi primero, y
después en el xvi, los aposentos, an-
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Fig. 11. Detalle de paramento sin los repintes, en él se aprecia la erosion de la capa pictcrica y la pérdida de la
nitidez de la composicién a causa de los multiples graffitis realizados sobre fa superficie pictdrica.

te la visita y utilizaciéon de los mo-
narcas, se ven “remozados” en sus
decoraciones. Se redecora repintan-
do; pero respetando la composicion
original, dejando la impronta de ese
momento y el gusto de la época,
creando, por tanto, un momento y
un hecho historico determinado.

3° Distintas reparaciones durante
el siglo xvin, cuyo fin fue Unicamente
el mantenimiento de las estancias
como tales, para un hipotético uso.

4° Distintas reparaciones durante
el siglo xix, cuyo fin fue GUnicamente
el mantenimiento de las estancias y
sus decoracicnes como elementos
singulares de la Alnambra.

5° Segunda mitad del siglo xix y
primer tercio del siglo xx, distintas
reparaciones cuyo fin es ya la con-
servacién y el mantenimiento de es-
pacios y elementos histéricos. Sélo
se conserva. Y en su defecto, sélo se
realizan pequefas intervenciones
creativas, donde la creatividad solo
esta al servicio de la mejor conserva-
cion.

6° Segunda mitad del siglo xx,
distintas restauraciones cuyo fin
ademas de la conservacion, es la re-
creacién artistica. Justificando tal ac-
tuacion en base a una supuesta ne-
cesidad del espectador por conocer
con fidelidad como fue el apogeo
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de las estancias o del espacio del
momento histérico original (reinte-
gracion invisible de las pinturas de
la Toma de Tunez).

Con estos datos, y sin entrar en
matices, encontrar el criterio de con-
servacion idéneo para proponer una
intervencién acertada supuso valo-
rar con antelacion, los siguientes po-
sibles planteamientos:

1° Una intervencion cldsica de con-
servacion.

Supondria plantearse como con-
servables sdlo los componentes ori-
ginales y los que la historia ha ido
aportando sobre las estancias. Seria
dificilmente justificable considerar
historicas las intervenciones realiza-
das en los afos sesenta.

2° Una intervencidn conservadora
estricta.

Podria plantearse, entendiendo
sobre los supuestos expresados en el
primer planteamiento, que: las rein-
tegraciones cromaticas realizadas en
los afios sesenta, si bien son anacro-
nicas, poseen valores artisticos irre-
nunciables. Y que ademas, aunque
nuevas, podrian estar realizadas co-
piando los originales, de manera
que al perderse aquellos, estos son
los Unicos referentes validos de los
originales y, por tanto, seria justifi-
cable una labor de conservacién de
los mismos.

De igual modo, los retoques so-
bre las pinturas murales de los pafios
de la Antecdmara, ocultan un entra-
mado de graffiti que desvirtian

cualquier intento de lectura de las
pinturas, siendo por tanto necesaria
la conservacion de los retoques para
no alterar la conciencia que se tiene
actualmente sobre las pinturas.

3° Una intervencion integral.

Aun sin tener la misma finalidad
y justificacion, para las intervencio-
nes realizadas en los afos sesenta en
los pafios de la Antecamara, los tra-
bajos podrian tener una linea de
continuidad con dichos trabajos. Asi,
podria plantearse, tener asumida la
vision actual de las pinturas nuevas,
entenderlas como resultados de se-
rias investigaciones y respetarlas,
admitiendo su conservacién y rein-
tegrando las faltas de las pérdidas
gue aparecen ya sobre ellas.

Ante tal situacién y con los datos
que teniamos, el planteamiento que
propusimos, fue el de una interven-
cion de conservacion, teniendo cla-
ro desde el principio que la actua-
cién respetaria escrupulosamente
las intervenciones histdéricas que
aparecian en el conjunto, al igual
que aquellos repintes con formas
definidas que estuvieran integradas
con el original y gue no mantuvie-
ran estratos originales subyacentes.
Sobre los retoques realizados en los
afos sesenta sobre las pinturas de la
Antecadmara, pospusimos definir el
criterio de intervencidn hasta haber
reunido suficientes datos y docu-
mentacion sobre los mismos, redac-
tando una propuesta concreta y de-
finitiva después de realizar distintos
ensayos y estudios.
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5.2. Criterios de Intervencion

Ademas de los repintes realizados
durante la restauraciéon de los afios
sesenta y setenta en la Antecamara,
en las areas de la Camara del Peina-
dory en la Galeria Exterior, aparecian
multitud de retoques al 6leo del siglo
xix completamente “torcidos”, reali-
zados, en su mayor parte, sobre la su-
perficie original erosionada. Muchos
de estos repintes, como en el caso de
las areas bajas de los intraddses de las
ventanas del Peinador, habian perdi-
do el dibujo original subyacente,
guedando estos como Unico referen-
te de la decoracion original.

En la Antecamara, la superficie
de las pinturas (completamente ero-
sionada por los graffiti y retocadas)
planteaba un problema de fondo
entre la necesaria armonizacion 6p-
tica de las pinturas y la honesta ne-
cesidad de recuperar la visién de los
estratos originales ocultos por el re-
toque.

Asi, la situacién particular en que
aparecia este espacio de la Anteca-
mara, ejemplo del criterio de actua-
cion de una época determinada, y
ya ampliamente superada, era, el in-
tento por devolver en parte, todo el
esplendor que las pinturas tuvieron
en tiempos pasados, por lo que no
se repar6 en completar y retocar, in-
cluso sobre el original erosionado y
las mismas pinturas, apareciendo
una mezcolanza de retoques y de
repintes.

Atendiendo a la necesaria actua-
cién de ordenamiento de estos reto-

gues, habia que considerar dos mo-
tivos de intervencién sobre ellos. En
primer lugar, nos encontrabamos
con que la base de relleno de estos
retoques era de sulfato calcico con
cola organica. Este hecho, suponia
un material ajeno al original, y que
debia de compartir con éste las mis-
mas condiciones de humedad y tem-
peratura. El estuco de yeso y cola es
un material de uso comun en pintu-
ra de caballete, pero totalmente de-
saconsejable en la pintura mural.

En segundo lugar y examinando
el tipo de reintegracién que habia,
supuestamente invisible, se aprecia-
ba un alto grado de perturbacion vi-
sual. Ya sea falseando la realidad de
las pinturas o cambiandolas por
completo o, como en el caso donde
no se conseguia un retoque invisi-
ble, ocasionando una serie de fan-
tasmas que formaban figuras sobre
la superficie original.

Por todo lo expuesto, y valoran-
do los estudios de la analitica y las
prospecciones de la “catas”, llega-
mos a la conclusion de que seria ne-
cesario plantearse la eliminacion de
estos retoques, valorando posterior-
mente la realidad objetiva de las su-
perficies originales, y considerando
asi, el retoque idéneo necesario pa-
ra conseguir el justo equilibrio entre
la reintegracion cromatica y el origi-
nal. Teniendo siempre presente el
fin de restituir ante el observador
las superficies originales y las inter-
venciones historicas que formaban
parte del conjunto.
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Fig. 12. Foto final de un paramento después de la intervencion de reintegracion.

Asi, la propuesta de intervencion
debia abordar en primer lugar, la re-
cuperacién de las pinturas origina-
les, pero también la necesaria armo-
nizacion de la vision de las pinturas,
totalmente desvirtuadas por la
irrupciéon de los graffiti y los dafos.
Teniendo claro, eso si, gue la reinte-
gracion cromatica debia tener una
limitacién reducida, casi exclusiva-
mente dedicada a paliar y atenuar la
ingerencia de la falta en la visién de
las pinturas. Para la realizacion de la
propuesta de intervencién en estas
areas, se llevaron a cabo ensayos de
eliminacién de repintes y de reinte-

gracion cromatica. Al mismo tiempo
se estudiaron las fotografias de la
intervencion de los afos sesenta y
setenta.

Con estos estudios realizados,
concluimos que la intervencion ne-
cesaria sobre las pinturas de la Ante-
camara, debia y podia liberar a ésta,
de los multiples repintes que la cu-
brian, y recuperar en gran medida,
la 6ptima visién de las pinturas sin
llegar a tales extremos de retoques.
La eliminacion de los repintes era,
por lo demas, necesaria, ya que el
estuco de base de preparacién de
estos retoques de cola orgénica y
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sulfato célcico, es una materia in-
compatible con la naturaleza de los
murales. '

La intervencion propuesta para
eliminar los repintes, comenzaria
con una completa documentacion
de cada area, y tras la consolidacion
de los distintos estratos originales,
se eliminarian los retoques y estucos
de cola; se aplicaria un nuevo estuco
de cal y arido de polvo de marmol,
esta vez por debajo de la superficie
original, y se realizaria la reintegra-
cién cromatica. Serfa esencial no
desvirtuar la huella del tiempo con
una reintegracion desmesurada pa-
ra atenuar la desfiguracién y prota-
gonismo que provocaba la magni-
tud de los graffiti incisos sobre la
capa pictorica. Por lo que se plante6
una reintegracion que atenuara la
desfiguracién que provocaban las
incisiones sobre la composicion. Asi,
se mantuvieron a bajo nivel las inci-
siones, aunque atenuando su pro-
fundidad y retocandolas posterior-
mente para darles un aspecto
natural e integrador.

La intervencién de armonizacion
con el retoque, conllevaba el proble-
ma de aplicar un color y un tono dis-
tinto segun se situase sobre un fondo
de cielo, de campo o de barco, con el
consecuente “empacho” visual para
el espectador. Para evitar esto, era
necesario localizar un color y un tono
general armonico que, consiguiendo
un aspecto natural de la falta, no pu-
diese ser confundido con un retoque,
e integrase, al mismo tiempo, la
agresion visual en el conjunto.

Para llegar a conclusiones que
pudiesen ser aplicadas y funciona-
ran realmente bien, analizamos el
conjunto de pinturas de la “Campa-
fia de Tunez” como una sincronia
cromatica, buscando un valor gene-
ral medio de color y tono, éste servi-
ria de base y lo compondria el mor-
tero base, para después y mediante
veladuras de colores contrapuestos
(complementarios) en el circulo cro-
matico, definir y ajustar el tono
ideal para el color base de las faltas.
Localizado este color y tono, que al
ser complementario del color y tono
general, y al estar a bajo nivel de la
superficie original, nunca podria ser
confundido con un retoque, se inte-
gro y ajusto en cada area bajando el
valor croméatico o subiéndolo me-
diante veladuras de sombra.

No obstante, en algunas areas, la
necesidad de conjuntar en lo posible
faltas que formaban figuras abstrac-
tas, o algunos detalles significativos
de las composiciones, se debio reali-
zar una reintegracion integradora
de estos espacios. Para ello se em-
pled la técnica del tratteggio, permi-
tiendo reconocer estas areas de re-
toques mediante la observacion
cercana del espectador.

En el caso de las Galerias del Ex-
terior se creyd conveniente reinte-
grar las amplias faltas que circunda-
ban el marco de las ventanas, ya que
éstas, presentadas como lagunas,
modificaban la visién del conjunto
arquitectonico de una manera erré-
nea. El tratteggio empleado en las
otras estancias, a punta de pincel,
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resultaba por las caracteristicas de
apreciacién de estas superficies
(muy préximas por parte del espec-
tador) de una menudencia inquie-
tante para la apreciacién de las su-
perficies originales. Por ello, se
decidié emplear un sistema mas me-
canico (lapices), que en su aprecia-
cion objetiva o sensitiva se distancia-
se sensitivamente de la ejecucién
pictorica.

En este contexto, las lagunas co-
rrespondientes a grandes faltas que
aparecian en el conjunto se manten-
drian como lagunas a bajo nivel,
aungue integrandolas con otro mor-
tero, como pérdidas naturales.

g

Los diferentes capitulos de los
tratamientos propuestos y realiza-
dos fueron los siguientes:

Documentacién grafica; Docu-
mentacién bibliogréfica; Recogida y
andlisis de muestras; Tratamiento de
emergencia; Limpieza general su-
perficial; Tratamientos y eliminacion
de elementos biolégicos; Consolida-
cidn y fijacion de la capa pictdrica;
Consolidacion y fijacion de la base
de preparacion; Limpieza de las pin-
turas; Eliminacion de sales; Elimina-
cion de repellados y estucos afenos
al original; Reposicién de morteros;
Reintegracién cromdética, Capa de
proteccion.

g






