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INTRODUCCION

El trabajo que bajo el titulo “Estudio cientifico de la pintura mural al fresco de Ma-
riano de Cossio. Aportaciones al conocimiento de los murales del siglo XX en Cana-
rias” que a continuacién se va a desarrollar, tiene por objetivo aplicar las técnicas
de analisis cientifico a la pintura mural al fresco del siglo XX en Canarias, con par-
ticular incidencia en los frescos de Mariano de Cossio.

Ciertamente son abundantes los trabajos histéricos y documentales de la pin-
tura Canaria en general, tanto de este siglo como de los anteriores, pero hay espe-
cial dificultad en encontrar trabajos que desarrollen especificamente la pintura
mural, y mucho mas dificil la realizada al fresco en Canarias.

Si no referimos a trabajos de investigacion en las islas, que apliquen las técni-
cas de analisis para el reconocimiento del procedimiento pictérico y la restaura-
cién, nos encontramos que practicamente no se encuentra nada publicado. Apenas
hay trabajos en este sentido. Mas bien, los que se han hecho en este campo, son
las analiticas previas a restauraciones efectuadas, mandadas a realizar con medios
analiticos e instrumentales de fuera del archipiélago.

Si reparamos en nuestro extenso Patrimonio artistico y en el estado actual del
mismo, realmente deberian realizarse mayores examenes técnicos, para documen-
tar adecuadamente posibles proyectos de restauracion. Se hace cada vez mas evi-
dente la aportacion de los analisis de laboratorio, para la documentacién completa
de los estudios de Historia del Arte, Bellas Artes y Restauracion.

Dada mi condicién de licenciado en Quimicas, el objetivo ha sido desarrollar y
aplicar en nuestra Facultad, las técnicas analiticas mas avanzadas en los ultimos
aflos, como ocurre en otras Facultades espafolas y europeas de Bellas Artes.

Especial importancia ha tenido mi formacion en esta el area, teniendo que pa-
sar por adquirir los conocimientos especificos, sobre todo en lo que se refiere a
materiales y procedimientos pictoricos de Bellas Artes. Para luego poder aplicar,
de forma rigurosa, a las obras de arte, los métodos de examen cientificos sistema-
ticos. Cuanto mas se apliguen éstos, y exista mayor numero de datos comparativos,
mas completa sera la informacién y mejores los resultados.

En lo que se refiere a los términos linglisticos ajenos a la quimica, se ha pre-
cisado también un conocimiento adecuado, para comunicarse eficazmente con el
artista o el historiador.

Con este contexto, y con la realizacién del presente trabajo, se ha pretendido
también contribuir al desarrollo y conocimiento del Laboratorio de Quimica de esta
Facultad, creado en 1993 y en la actualidad todavia con medios limitados. Este la-
boratorio, forma parte de los Servicios Generales de Apoyo a la Investigacién de la
Universidad de La Laguna, que cuenta con importantes medios instrumentales, sin
los cuales no hubiera sido posible realizar este trabajo. EI mayor inconveniente ha
estado en la adaptacion de esos medios instrumentales a los materiales y a la pro-
blematica especifica de Bellas Artes, y que en la actualidad continuamos en proce-
so de adecuar.
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En la primera parte del trabajo, en el capitulo I, comenzamos analizando de modo
general los murales del siglo XX en Canarias. Para ello hemos acudido a las fuentes
tradicionales o mas conocidas de los pintores canarios, y de modo general hemos
indicado un conjunto de ellos que han trabajado esta técnica.

Dentro de estos, hay quizés unos en los que el mural ha sido su eje central,
entre los que se encuentra Mariano de Cossio, Jesus Arencibia, Néstor de la Torre y
José Aguiar.

Sin pretender ser exhaustivo en la clasificacion, hay quizas un segundo grupo
de pintores en los que el eje central de su trabajo, no ha sido la pintura mural,
pero tienen contribuciones a la misma, quizas de un modo disperso en ocasiones.
Entre ellos podemos citar a Gonzalez Méndez, Lopez Ruiz, Pedro de Guezala, Mar-
tin Gonzalez, Santiago Santana y Cesar Manrique.

Finalmente hay un conjunto de pintores mas contemporaneos y que citamos
brevemente y de modo general, ya que, entre otros motivos, nos falta perspectiva
historica para analizarlos con detenimiento. No obstante, sin duda han contribuido
también al muralismo de la época.

Conocidos estos pintores de modo general, se comienza el capitulo Il con un des-
arrollo detenido de la técnica pictorica al fresco. Se describen, en primer lugar, las
diferentes técnicas de pintura mural, para luego ver en mas profundidad la del
fresco. El estudio de esta técnica, consta de dos secciones importantes, la primera
dedicada al mortero, con los temas de la cal y los aridos, y la segunda, a los pig-
mentos, estudiando de estos sus propiedades y realizando una descripcién de los
mismos.

Explicada la especialidad del fresco, se inicia en el capitulo Ill con la exposicién de
las técnicas analiticas mas importantes de la pintura mural, que son en general, la
mayoria de ellas, extensibles al resto de las obras de arte. Se describen determina-
ciones de tipo fisico, realizadas con diferentes radiaciones (visible, infrarrojo, ul-
travioleta y rayos X), ensayos con ultrasonidos y mediciones de humedad. En lo re-
ferente a los andlisis quimicos, se detallan los de tipo microquimico y los instru-
mentales, ademas de los mas importantes de tipo biolégico.

Se supone que, para cualquier estudio exhaustivo del fresco, habria que hacer
uso de todas ellas, y solo se eliminaria el empleo de alguna por limitaciones de tipo
econdémico, disponibilidad de medios o la propia extension del trabajo.

En nuestro caso particular, precisamente por la falta de algunos aparatos y la
propia extension de la tesis, se ha limitado el uso de algunas técnicas, realizando
un mayor esfuerzo en dos de los murales analizados y en un el tercero, analizado
tan solo de manera preliminar.

A fin de conocer ejemplos reales de las aplicaciones de estas técnicas, se in-
cluye en este capitulo unas referencias de otros trabajos, como son los realizados
en los frescos de la iglesia de los Santos Juanes en Valencia o los de la Capilla Sixti-
na en Roma.

Expuestos los capitulos anteriores, se inicia la segunda parte de la tesis con el estu-
dio de los murales al fresco localizados en Canarias, contenidos en los capitulos IV
y V.



9
En el capitulo 1V.1, se procede al estudio exhaustivo del primer mural de Cossio,
en la iglesia de Santo Domingo de La Laguna. Se realizan determinaciones con luz
ultravioleta, luz rasante, fotografia infrarroja, analisis quimicos, pruebas con disol-
ventes, referencias climaticas, mediciones del grado de humedad del muro y algu-
nos analisis bioldgicos. Los medios empleados en los andlisis quimicos, son de la im-
portancia de la microscopia electrénica con microsonda, la espectrometria infra-
rroja y la difraccién de rayos X.
Se realiza finalmente en este capitulo, una valoracion general del estado del
mural, que constituye una de las aportaciones mas importantes de esta tesis.

Seguidamente, en el capitulo 1V.2, se realiza un estudio, menos exhaustivo, del
mural realizado por Cossio, en la escalera principal del Ayuntamiento de Santa Cruz
de La Palma. El estudio comprende determinaciones con luz rasante y analisis qui-
micos, con unas importantes aportaciones en la valoracién general del estado de
conservacién del mural.

Finalmente en el capitulo V, se analiza un mural de Jesus Arencibia realizado al
fresco, que es el de la iglesia de San Juan en Telde (Gran Canaria). El estudio, de
caracter preliminar, comprende un analisis quimico del mortero y una valoracion
de su estado de conservacion. Se indican unas recomendaciones de actuacion sobre
el mural, dado que se encuentra afectado de humedad y precisa una pronta restau-
racion.

Con las conclusiones generales del capitulo VI, se completa finalmente esta tesis.
En ellas se resumen las principales aportaciones de este trabajo.

La seccién dedicada a la bibliografia se presenta desglosada en los temas siguien-
tes: técnicos de Bellas Artes, de artistas, de quimica y geologia, y complementaria.
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|. ANALISIS GENERAL DE LA PINTURA MURAL
DEL SIGLO XX EN CANARIAS

1. INTRODUCCION

A fin de conocer la informacion documental sobre el muralismo del siglo XX en Ca-
narias, y los antecedentes que hubieran en la realizacion de trabajos analiticos, se
indican a continuacion las principales fuentes consultadas.

1. Biblioteca Publica Provincial de S/C de Tenerife (Casa de la Cultura), sec-
cion General y de Canarias.

2. Bibliotecas de diversas Facultades de la ULL: BBAA, Quimicas (Inorganica),
Bioldgicas (Edafologia), Instituto de Bio-Organica, y Escuela U. de Arquitectos Téc-
nicos.

3. Biblioteca General y de Humanidades de la ULL:

- Consultas en el Servicio de Informacién Bibliografica (de ambito Nacio-
nal e Internacional). Base de datos del CSIC, REBIUN e ISBN.
- Consultas en la seccién Fondo de Canarias.
4. Biblioteca del Instituto del Patrimonio Histérico Espafiol en Madrid.
5. Consultas en INTERNET:
- Acceso a la RED IRIS y a las bibliotecas del MEC.
- Acceso a la Base de Tesis Doctorales TESEO (del MEC).

En cuanto a los cursos monograficos sobre pintura mural realizados, gracias a los
cuales se ha recogido importante documentacion bibliografica, citamos a continua-
cién los mas importantes:

- Curso “La pintura: técnicas de andlisis para su estudio y recuperacion” (15
horas), por el Dpto. H2 del Arte de la ULL, abril del 93 y dirigido por D2 Carmen Ga-
rrido, del Museo del Prado.

- Curso Superior de Conservacion y Restauracion de Pintura Mural (45 horas),
por el CICOP (Centro Internacional para la Conservacion del Patrimonio) en La La-
guna, diciembre del 94 e impartido por los siguientes profesores: Escohotado y de
la Colina, de la Facultad BBAA de Madrid; Sabino, de ICCROM de Florencia; Arquillo
de la Facultad de BBAA de Sevilla; Marisa Gbmez, de IPHE de Madrid, y Venegas, de
la Facultad de BBAA del Pais Vasco.

- Curso de Restauracion de Pintura Mural (30 horas), por el CICOP, mayo del
96 y dirigido por la profesora D? Pilar Roig, de la UP de Valencia.

- Curso “Técnicas de diagnostico aplicadas a los materiales de los edificios his-
téricos”, (11 horas), por el CICOP, mayo del 97 y dirigido por el profesor D. Eduar-
do Sebastian, de la Facultad de Geoldgicas de Granada.

- Curso “Técnicas de andlisis aplicadas a las obras de arte” (30 horas), por el
IPHE (Instituto del Patrimonio Histérico Espafiol) de Madrid, junio del 97 y dirigido
por la quimica del Instituto D2 Marisa Gémez.

Se han efectuado también, consultas a una extensa cantidad de profesionales de
las Bellas Artes y de H2 del Arte en Canarias?, gracias a los cuales han dado una

1 En primer lugar las personas citadas en Agradecimientos, y también a: Dra. Carmen Fraga (F. H?
del Arte ULL), D. Domingo Martinez de la Pefia (F. BBAA ULL), Dr. Gerardo Fuentes (F. H? del Arte
ULL), Dra. Clementina Calero (F. H* del Arte ULL), Dr. Celestino Hernandez (F. BBAA ULL), D. J.
Eloy Campos (F. BBAA ULL), Dr. Pedro Almeida (Las Palmas) y D. Gabriel Roca (F. BBAA, UP Barcelo-
na).
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orientacion adecuada a la realizacién del presente trabajo.

Como publicaciones mas significativas, podemos citar las realizadas por Jesus
Hernandez Perera, Arte (Canarias)?, y la de Lazaro Santana, Siglo XX, Regionalismo
y vanguardia3, que usaremos frecuentemente a lo largo de este trabajo. Reciente-
mente, se ha publicado también la obra Gran Enciclopedia de EI Arte en Canarias4,
de gran valor artistico y docente, y que ha sido realizada bajo la direccién de Dra.
Carmen Fraga, Dr. Alberto Darias Principe y el Dr. Antonio Tejera Gaspar.

No obstante, en lo referente a la bibliografia mas significativa del siglo XIX,
ha tenido su especial importancia a la hora de delimitar el punto de partida de este
trabajos.

Con relacidn a los artistas canarios y sus obras murales, se ha encontrado mo-
nografias de la mayoria de ellos, que han sido de ayuda indispensable para la reali-
zacion del trabajo de campo, con la visita efectuada a todos los murales.

Como se indicaba en la introduccién general, no se pretende en este capitulo
realizar un estudio exhaustivo de todos los murales y autores de la época, que se
saldria ampliamente del contenido de esta tesis, sino dar una vision general de las
obras murales y sus técnicas, que sirva de marco para situar adecuadamente este
muralismo.

El estudio incluye en primer lugar a Mariano de Cossio, Jesus Arencibia, Nés-
tor de la Torre y José Aguiar, en los que el mural fue su eje central. Continua con
otros autores como Gonzalez Méndez, Lépez Ruiz, Pedro de Guezala, Martin Gonza-
lez, Santiago Santana y Cesar Manrique, en los que el mural no fue lo dominante,
pero que realizaron contribuciones importantes. Finalmente, en un capitulo genéri-
co de otros murales, se citan un conjunto amplio de diferentes obras mas contem-
poraneas.

Los frescos de Mariano de Cossio y el de Jesus Arencibia en Telde, se trata-
ran de forma especial, al ser los Unicos frescos encontrados de la época en Cana-
rias.

Como aclaracion especial, mencionamos el caso del artista Gumersindo Ro-
bayna (S/C de Tenerife, 1829-1898), que al caer fuera de la época en estudio, no
se relacionan sus murales en este trabajo. Algunos de ellos son muy conocidos,
como el realizado en el Sal6on del trono de la Capitania General de Canarias (S/C de
Tenerife), en 1881 y ejecutados al temples.

2 Publicacion de la Fundacion Juan March (Ed. Noguer, Barcelona, 1984).

3 La Gran Enciclopedia de Canarias, Historia del Arte en Canarias (Ed. EDIRCA, Las Palmas de G. C.,
1982).

4 Ed. Centro de la Cultura Popular Canaria, S/C de Tenerife, 1998.

5 Podemos citar las siguientes referencias bibliogréaficas:

- ALLOZA MORENO, M. A., La pintura en Canarias en el siglo XIX.

- CALERO RUIZ, C. y QUESADA ACOSTA, A. M., La escultura en Canarias hasta 1900.

- CASTRO BORREGO, FERNANDO, Siglo XX, Las artes plasticas después de la guerra civil.

- CASTRO MORALES, F. y HERNANDEZ GUTIERREZ, S., Arte Contemporaneo. La Modernidad en Cana-
rias.

- PEREZ REYES, CARLOS, Escultura Canaria Contemporéanea (1918-1978).

- RODRIGUEZ G., M. y DE LOS REYES H., M., La pintura en Canarias hasta 1900.

6 FRAGA GONZALEZ, M2 CARMEN, Robayna, pags. 27 a 32.
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2. LA PINTURA MURAL DE MARIANO DE COSSIO

INTRODUCCION

Mariano de Cossio (Valladolid, 1890-1960), ha sido estudiado con todo detalle por
Ana M2 Arias de Cossio, nieta del artista y profesora Titular de Historia en la Uni-
versidad Complutense de Madrid, llegando a realizar de él dos publicaciones exten-
sas y monograficas, la primera publicada en Tenerife7, y la segunda, de mas cali-
dad y documentacion, en Valladolid por la Junta de Castilla y Le6n8.

Siguiendo la bibliografia de Rumeu Palazuelos?, Mariano de Cossio es el cuarto
de cinco hermanos, dos de ellos fueron los escritores Francisco y José M2. Estudio
bachillerato en un colegio de Jesuitas en Valladolid. Hizo més tarde cursos de Ar-
quitectura, que abandond para dedicarse a copiar esculturas de museos, a la vez
gue tomaba clases de dibujo y pintura del maestro Eduardo Chicharro. Se casé en
1916 y se dedicé temporalmente a la agricultura rural en Villada. De vuelta a Valla-
dolid, siguio cultivando su inquietud por la pintura hasta que en 1930 pas6 examen
en la Academia de Bellas Artes de Madrid, y obtuvo el titulo de profesor de Dibujo.
Hizo después oposiciones a Catedra en 1935, y eligié plaza en Tenerife, donde se
instalaria definitivamente. Impartia las clases en el Instituto de Canarias, hoy Ca-
brera Pinto en La Laguna. También dio clases en la Escuela de Magisterio y en la de
Bellas Artes de Tenerife. Continud practicando la pintura con aficién y tuvo nume-
rosos encargos de retratos y en edificios publicos e iglesias. Murié en Valladolid en
1960, en un viaje ocasional a esta ciudad.

Iniciamos nuestra valoracion técnica de la obra de Cossio, donde incluimos re-
ferencias del libro de la doctora Arias de Cossio. Entre 1948 y 1959 dio fruto a cin-
co conjuntos de destacadas dimensiones, de los cuales uno de ellos fue destruido
en 1965, el de la capilla del Colegio de la Pureza en Santa Cruz de Tenerife.

OBRA MURAL

1. Mural en la iglesia de Santo Domingo de Guzman en La Laguna (Tenerife)10

- Fecha realizacion: en 1947.

- Encargo: por el parroco de la iglesia D. José G2 Pérez.

- Técnica de referencia: pintura al fresco.

- Dimensiones. Los murales de la iglesia constan de cuatro conjuntos pictoricos que
se describen con detalle en el capitulo IV de la tesis.

- Circunstancias de la ejecucion pictorica:

- Las grandes superficies pintadas forzaron al pintor a llenar el espacio con
muchas figuras y la inclusién de personajes reales, por ello fue retratando a ami-
gos y conocidos, con lo que unia hechos antiguos con personajes modernos. Parece
gue el pintor citaba a los solicitados para que acudieran al estudio que tenia insta-
lado en la parte del Instituto que daba a la calle de Anchieta y alli hacia los apun-
tes que necesitaba. En algun caso extremo, solicité que alguno de los que estaban
7 ARIAS DE COSSIO, ANA M2, Mariano de Cossio: su vida y su obra.

8 ARIAS DE COSSIO, ANA M2, La obra de Mariano de Cossio (1890-1960).

9 RUMEU PALAZUELO, E., Retratos en el mural que pinté Mariano de Cossio para la iglesia de Sto.
Domingo en la ciudad de S. Cristdbal de La Laguna.

10 Fig. 1, Cossio, mural en la iglesia de S. Domingo de Guzman de La Laguna, 1947. Fresco. Vista ge-
neral. Copia publicacion (16).
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cerca se dejaran hacer un retrato en el mismo lugar donde se iba a colocar el mu-
ral.

- Parece que cuando Cossio acabd la obra, realiz6 un boceto a tamafio reduci-
do en el que puso los nombres de los retratados y lo regalé al parroco José Garcia
Pérez. Se desconoce el paradero actual, lo que ocasiona una escasez de datos so-
bre la elaboracion de la obra y la identidad de alguno de los retratados.

- Aunque no se tienen datos del costo de los trabajos, ni de quiénes ni como
se pagaron, parece que Cossio se prestd desinteresadamente a la labor. “... Las
obras de albafiileria y algunos otros trabajos que realizaron los maestros Cedrés y
Palencia se sufragaron por medio de una suscripcién entre los feligreses. También
se llevaron a cabo algunas rifas, sorteando regalos de colaboradores como Julieta y
Maria Verdugo Bartlett, y se sabe que la carga econdmica principal la llevé Fernan-
do Beautell Meléndez, posteriormente conde de Santa Maria de Abona segun titulo
concedido por el papa Pio XIlI... ™.

- Descripcion principal. EI muro sur de la Iglesia que contiene el pafio principal de
estos murales, cuyas historias fueron dictadas por el Ilustrisimo Sr. Obispo de la Di-
ocesis Fray Albino Gonzalez Menéndez Raigada, y que se compone de tres escenas:

- La primera es la escena de Pio V en la batalla de Lepantoll

- La segunda escena es la que representa la entrega del Rosario a Santo Do-
mingol2.

- La tercera escena representada es la curacién de un paralitico por la Virgen
de Candelaria ante la puerta de Santo Domingo13y14.

Las dimensiones de dicho muro son de 21,60 metros a lo largo de la nave y 8
metros de altura.

La decoracion de la nave del Evangelio expone la Anunciacién1s.

- Valoracién técnica. Se realiza estudio técnico en capitulo IV de esta tesis.

2. Triptico mural en el Instituto Cabrera Pinto de La Laguna1s.

- Fecha realizacion: 1950.

- Encargo: direccion del Instituto.

- Técnica de referencia: 6leo sobre lienzo.

- Dimensiones: 2 x 4 m. Figuras al tamafio natural.

- Descripcidn. Realizado para presidir el altar de la capilla que se pensé habilitar
en uno de los lados del claustro alto de este Instituto de La Laguna, enfrente del
aula de dibujo, pero la capilla no llegé a terminarse y desde entonces se destino
para otros fines.

- En la calle derecha se representa a Santa Teresa. A la izquierda, Santo To-
mas, patrén de los estudiantes. El lienzo central representa la venida del Espiritu
Santo.

- Valoracion técnico-preliminar: probable 6leo, realizado sobre lienzo enmarcado
11 Fig. 2, Escena del mural: Pio V en la batalla de Lepanto. Copia publicacion (16).

12 Fig. 3, Escena del mural: entrega del Rosario a Sto. Domingo. Copia publicacién (16).

13 Fig. 4, Escena del mural: curacion de un paralitico por la Virgen de Candelaria. Copia publicacion
(16).

14 Fig. 5, Escena del mural: personajes retratados. Copia publicacién (16).
15 Fig. 6, Escena del mural: la Anunciacion. Copia publicacién (16).

16 Fig. 8, Cossio, triptico mural en el Instituto de La Laguna, 1950. Oleo sobre lienzo. Copia publica-
cién (16).
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e instalado en un armazon de madera, colgado este al muro.
- Su estado de conservacion es aceptable, con ligeros desprendimientos de ca-
pas pictoricas y la superficie llena de polvo.

3. Mural en la escalera principal del Ayuntamiento de Santa Cruz de la Palmal’.
- Fecha realizacién: 1952.

- Encargo: Corporacion Municipal.

- Técnica de referencia: pintura al fresco.

- Dimensiones. Los murales de la escalera constan de cuatro conjuntos pictéricos
gue se describen con detalle en el capitulo IV de la tesis.

- Descripcion. En esta obra, el autor describe las labores tipicas del campesino en
la isla de La Palma. En este conjunto que decora la escalera hay dos grupos de te-
mas: uno se refiere a los recursos econdmicos tiene la isla (el vino, el platano y la
pesca), y el otro se refiere a las tradiciones artesanas y populares, susceptibles de
ser consideradas también como recursos econémicos, y a las que Cossio presta una
especial atencion como revalorizacion del arte popular.

- Valoracién técnica. Se realiza un estudio técnico en el capitulo IV de este Tesis.

4. Mural en el techo del Paraninfo de la Universidad de La Lagunais.
- Fecha realizacion: 1958.

- Encargo: Universidad de La Laguna.

- Técnica de referencia: temple sobre lienzo, realizado a la caseina.

- Dimensiones. Es un panel rectangular de aproximadamente 20 x 30 m.
- Circunstancias de la ejecucion pictorica:

En el afio 1954 fueron terminadas las obras de la sala destinada a Paraninfo, y
aprobado el proyecto presentado por Cossio, pero la contratacion no se realizé has-
ta 1958, por motivos de la Administracion y también personales del autor.

Al parecer la obra fue realizada al temple debido a la enfermedad del artista,
gue le impedia utilizar la técnica al fresco y su realizacion desde andamios. La pin-
té con la tela en el suelo, con los problemas de perspectiva que trae consigo, lo
gue le obligé a continuos célculos y comprobaciones.

- Descripcion:

- En una zonal? representa el Derecho y la Filosofia, dos de las Facultades de
la Universidad. Asomados a la barandilla o de espaldas a ella, aparece un grupo de
estudiantes. Detras de ellos, el Moisés de Miguel Angel, alusion al Derecho, y la si-
lueta de algun edificio del foro romano. La Filosofia est4 representada por El Pen-
sador de Rodin y un fondo arquitecténico griego, quizas el Partenén.

- En la otra zona encontramos la alusion a las ciencias y la técnica. En una
esquina, aparecen maquinas y hombres con caretas protectoras en clara referencia
a la refineria de petroleos de Santa Cruz, donde encontraban trabajo muchos de los
licenciados en Quimica. En la otra esquina, la representacién de las artes y las le-
tras mediante una galeria de retratos, como los de Valle-Inclan, Unamuno, Pio Ba-
roja, Azorin, Manuel B. Cossio, Menéndez Pidal, Ortega, Pérez de Ayala, Marafidn,
sus hermanos Francisco y José Maria de Cossio, Jorge Guillén, Juan Ramén, Chris-

17 Fig. 7, Cossio, fotografia del mural en la escalera principal del Ayuntamiento de S/C de La Pal-
ma, 1952. Fresco.

18 Fig. 10, Cossio, mural en el techo del Paraninfo de la Universidad de La Laguna, 1958. Temple
sobre lienzo. Escena del mural: Alusion a las Ciencias. Copia publicacion (16).

19 Fig. 9, Cossio, mural en el techo del Paraninfo de la Universidad de La Laguna, 1958. Temple so-
bre lienzo. Escena del mural: Alusién a las Letras. Copia publicacién (16).
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topher Hall, todos en pie frente a la barandilla. Sentados s6lo se encuentran
Garcia-Lorca y el propio artista. Como fondo de esta galeria de retratos se ven va-
rios edificios: la torre de San Martin de Valladolid, la fachada de la Universidad de
Salamanca, las torres de dos catedrales y de la Clerecia de la ciudad de Tormes.
También las figuras de San Isidoro y Santo Tomas. Uniendo las dos escenas de esta
zona vemos un arco iris, y una bandada de palomas y aguilas unen esta zona con la
de Derecho y Filosofia.

La Torre de San Martin, los retratos de Manuel B. Cossio, la referencia a la
Universidad de Salamanca y los componentes de la Generacion del 98, son elemen-
tos fundamentales en la vida de Cossio.

- Valoracion técnico-preliminar: probable temple, realizado sobre lienzo pegado
al muro.

- Su estado de conservacion es defectuoso, con grandes despegados del techo
y desprendimientos de la pintura.
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Fig. 1. Cossio, mural en la iglesia de

S. Domingo de Guzman de La Laguna, 1947. _ Fig. 2. Escena del mural:
Fresco. Vista general. Copia publicacion (16). Pio V en la batalla de Lepanto.
Fig. 3. Escena del mural: Fig. 4. Escena del mural: curacion de un pa-
entrega del Rosario a Sto. Domingo. ralitico por la Virgen de Candelaria.
Fig. 5. Escena del mural: personajes retratados. Fig. 6. Escena del mural:

la Anunciacion.



Fig. 7. Cossio, mural en
la escalera principal del
Ayuntamiento de S/C de
La Palma, 1952. Fresco.

Fig. 8. Cossio, triptico mural en el Instituto de La Laguna, 1950.
Oleo sobre lienzo. Copia publicacion (16).
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Fig. 9. Cossio, mural en el techo del Paraninfo de la
Universidad de La Laguna, 1958. Temple sobre lienzo.
Escena del mural: Alusién a las Letras. Copia publicacion (16).

Fig. 10. Cossio, mural en el techo del Paraninfo de la
Universidad de La Laguna, 1958. Temple sobre lienzo.
Escena del mural: Alusién a las Ciencias. Copia publicacion (16).
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3. JESUS ARENCIBIA

INTRODUCCION

Jesus Arencibia (Las Palmas, 1912-1993), ha sido estudiado con detenimiento por el
profesor Pedro Almeida20. Tomando las valoraciones que realiza en dicho libro con
relacion a la obra muralista del artista, a continuacion concretamos lo mas signifi-
cativo.

La formacion artistica de Arencibia se inicia con la entrada en la Escuela Lu-
jan Pérez en 1928. Coincide en estos afios con el también artista Néstor, del que
toma lecciones cuando éste trabajaba.

En 1942 recibe una beca del Cabildo Insular de Gran Canaria para ir a estudiar
a la Escuela Superior de Bellas Artes de San Fernando en Madrid. En los meses de
espera para realizar el ingreso en la Escuela, realiza ejercicios de dibujo en el Mu-
seo de Reproducciones Artisticas. El encargado de supervisar los trabajos es el pin-
tor José Aguiar, que informa a la corporacion islefia del progreso logrado en esos
meses.

En 1943 tiene la oportunidad de aproximarse a las obras de dos grandes mu-
ralistas espafoles, a José Maria Sert, con los murales de la catedral de Vich, y a
Stolz, con el mural de la cupula de la basilica de Nuestra Sefiora del Pilar de Zara-
goza, y el pequefio fresco en la sobrepuerta del convento de Las Calatravas de Ma-
drid.

El muralismo de Arencibia pasa claramente por dos etapas: una primera mas
barroca y colorista, y una segunda mas estilizada y espiritualizada. A la vista de las
sus obras se concluye que el muralismo forma parte de la esencia artistica de este.
Como indica Almeida Cabrera, fueron decisivas las influencias de Néstor y la obra
para el Teatro Pérez Galdds de Las Palmas de Gran Canaria, también al conocer el
estilo mas vanguardista de los muralistas mejicanos y los murales de Goya, espe-
cialmente el de los frescos de San Antonio de la Florida. Influiran también de ma-
nera significativa los grandes muralistas del Renacimiento que conocié en 1955.

MURALES

1. Mural del baptisterio de la iglesia de San Juan de Telde (Gran Canaria)?2L.

- Fecha realizacion: 1948.

- Encargo: El péarroco de la iglesia, D. Pedro Hernandez Benitez.

- Técnica de referencia: pintura al fresco.

- Dimensiones. En baptisterio constan de tres conjuntos pictéricos que se describen
con detalle en el siguiente capitulo de la tesis.

- Descripcidn. Se trata de un poliptico monocromo donde desarrolla el tema del pe-
cado y la salvacion.

- Valoracion técnica. Se realiza estudio técnico en capitulo V de este Tesis.

20 ALMEIDA CABRERA, P., Arencibia. Jesus Gonzéalez Arencibia.

21 Fig. 1. Arencibia, mural en el baptisterio de la iglesia de S. Juan de Telde, 1948. Fresco. Copia
publicacion (7).



21
2. Mural en antiguo aeropuerto de Gando (Telde, Gran Canaria)?22.
- Fecha realizacion: 1948.
- Técnica de referencia: 6leo sobre lienzo.
- Dimensiones y descripcion. Se desconocen.
- Valoracién técnico-preliminar. No se pudo visualizar la obra por prohibiciéon de
las autoridades aeroportuarias, al encontrarse la zona en reformas.

3. Murales para el altar mayor de la iglesia de Santa Isabel de Hungria en Escale-
ritas (Las Palmas)23.
- Fecha realizacién: 1948.
- Encargo: El parroco de la iglesia.
- Técnica de referencia: 6leos sobre lienzo.
- Dimensiones. Consta de tres conjuntos pictdricos, de aproximadamente 3x1 m.
cada uno.
- Descripcion. Se trata de la representacion de momentos destacados de la vida de
santos, el de la izquierda es la Estigmatizacién de San Francisco de Asis.
- Valoracion técnico-preliminar: probable 6leo, realizado sobre lienzo enmarcado e
insertado en la pared.

- Su estado de conservacion es defectuoso, con embolsamientos manifiestos y
desprendimientos de las capas pictoricas.

4. Murales en las estancias del Hotel Santa Catalina (Las Palmas)24.

- Fecha realizacion: 1950-51.

- Encargo: direccién del Hotel.

- Técnica de referencia: 6leos sobre lienzo.

- Dimensiones. Consta de tres conjuntos pictoricos localizados en estancias diferen-
tes, dificiles de medir por la amplitud de las salas, como se podra observar en las
figuras adjuntas.

- Circunstancias de la ejecucion pictorica.

- El Cabildo Insular de Gran Canaria le encarga la decoraciéon del Salén de Se-
siones, que veremos mas adelante, pero se tienen que posponer al urgirle al Ayun-
tamiento de Las Palmas de Gran Canaria varios murales para algunas obra del ar-
quitecto Miguel Martin Ferndndez de la Torre, hermano del pintor Néstor. Una de
ellas es esta del Hotel Santa Catalina. Se trata de una labor descomunal, tanto por
la superficie pintada como por las dificultades de formato que acarrea la arquitec-
tura.

22 Fig. 2. Arencibia, mural aeropuerto de Gando, Gran Canaria, 1948. Oleo sobre lienzo. Copia pu-
blicacion (7).

23 Fig. 3. Arencibia, fotografia de los murales en la iglesia de Sta. Isabel de Hungria, en Escaleritas
(Las Palmas), 1948. Oleo sobre lienzo.

24 Fig. 4, Fotografia del exterior del Hotel Sta. Catalina de Las Palmas.
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- Descripcién.

- Murales del comedor25. Fue el primer salén decorado, con temas relativos a
los manjares de la mesa, con peces y viandas. El friso principal al fondo es un Olim-
po. La parte central la ocupa la diosa Artemis. La pared de la derecha esta dedica-
da a la caza. Siempre aparecen elementos artesanales canarios, como los cestos y
la ceramica.

- En el saldn de fiestas26. Representa un frontispicio de cuatro lienzos inspira-
dos en leyendas, cuentos y anécdotas canarios. Sobre los arcos, figuras de campesi-
nos en escorzo.

- En el salon Arencibia27. Salén con su mismo nombre, representa los inviden-
tes en Romeria de Santa Lucia. Este mural mide 3,1x5,3 m.

- Valoracién técnico-preliminar: probables 6leos, realizados sobre lienzo pegados
al muro y enmarcados.

- Su estado de conservacion es aceptable, sin observarse especiales alteracio-
nes, excepto las normales ocasionadas por tantas superficies de lienzos pegados.

5. Murales en el Salon de Sesiones del Cabildo Insular de Gran Canaria?2s.
- Fecha realizacién: 1954.
- Encargo: el Cabildo.
- Técnica de referencia: sin referencia.
- Dimensiones. Consta de dos conjuntos pictéricos, de aproximadamente 6x2 m.
cada uno, dispuestos ambos en “L”.
- Descripcion. Cada conjunto consta de dos paneles, sumando un total de cuatro
frisos de grandes dimensiones, donde desarrolla dos temas del pueblo marinero:

- Los Gozos del mar. Se representa la ofrenda devota de San Telmo.

- Los Dolores del mar29. Esté inspirado en tradiciones pesqueras de la isla de
Fuerteventura.
- Otras obras de pequeiias dimensiones de Arencibia en este Cabildo. Son tres lien-
zos realizados anteriormente, en 1947, situados en el actual salon de plenillos.

25 Fig. 5. Arencibia, fotografia del mural en el comedor del Hotel Sta. Catalina de Las Palmas,
1951. Oleos sobre lienzo. Escena parcial.

Fig. 6. Fotografia del mural en el comedor del Hotel Sta. Catalina de Las Palmas, 1951. Oleos sobre
lienzo. Escena parcial.

Fig. 7. Fotografia del mural en el comedor del Hotel Sta. Catalina de Las Palmas, 1951. Oleos sobre
lienzo. Escena parcial.

Fig. 8. Mural en el comedor del Hotel Sta. Catalina de Las Palmas, 1949/50. Oleos sobre lienzo. Es-
cena parcial: cosecha de las calabazas. Copia publicacion (7).

26 Fig. 9. Arencibia, fotografia del mural en el salon de fiestas del Hotel Sta. Catalina de Las Pal-
mas, 1951. Oleos sobre lienzo. Escena parcial.

Fig. 10. Fotografia del mural en el salon de fiestas del Hotel Sta. Catalina de Las Palmas, 1951.
Oleos sobre lienzo. Escena parcial.

27 Fig. 11, Arencibia, mural en el Bar-salon “Arencibia” del Hotel Sta. Catalina de Las Palmas,
“Romeria de Sta. Lucia”, 1951. Oleos sobre lienzo, 308x528 cm. Copia publicacion (7).

28 Fig. 12, Arencibia, fotografia del mural en saldn de sesiones del Cabildo Insular de Gran Canaria.
1954.

29 Fig. 13, fotografia del mural en salon de sesiones del Cabildo Insular de Gran Canaria, Los dolores
del mar, 1954.
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Fueron realizados en agradecimiento por la beca que le habian otorgado y como
demostracion de los conocimientos adquiridos. Lienzos que a pesar de su tamafio
tienen toda la esencia y la fuerza de una pintura mural. Los temas que escoge son
los relativos a las fuentes fundamentales de la economia canaria en aquellos mo-
mentos, la ganaderia, la pesca y la agricultura. Los tamafos son de 1,5x0,5 m.
cada uno.
- Valoracién técnico-preliminar: probable 6leos, realizado sobre lienzo pegado al
muro y enmarcado.

- Los estados de conservacion son aceptables, sin alteraciones manifiestas.

6. Murales en la ermita de Santa Catalina del Pueblo Canario (Las Palmas)30.

- Fecha realizacion: 1956.

- Encargo: autoridades del conjunto arquitecténico “Pueblo Canario” (1937) ideado
por el artista Néstor de la Torre.

- Técnica de referencia: sin referencia.

- Dimensiones. Los murales se desarrollan en las cuatro paredes de la ermita, in-
cluida la puerta de entrada y el altar, comenzando a una altura de 1 m hasta el te-
cho.

- Descripcién.

- En la pared de la izquierda3! narra la vida del cuerpo y del alma de Santa
Catalina segun las leyendas.

- El altar mayor32 lo ocupan angeles estilizados y el lateral derecho recoge el
momento en que un angel traslada el cuerpo de la virgen a su sepulcro.

- Al otro lado33, cerrando la composicion, los apdstoles contemplando la esce-
na: San Pedro con la llave, San Pablo con la espada, San Andrés con la cruz en as-
pa, Santiago con la calabaza de peregrino y Santo Tomas con la silueta de la herida
en el costado de Cristo y una gota de sangre.

- En la puerta de acceso34 a la ermita realiz6 una pintura alusiva al origen
franciscano de la iglesia, donde aparecen Cristo, San Francisco y Santa Clara de
Asis. La parte inferior esta dedicada al Juicio Final, a la derecha la salvacion, a la
izquierda la condenacion.

- Valoracion técnico-preliminar: encaustica, realizado sobre lienzo pegado al
muro35, conforme nos indicé la restauradora de estos murales la licenciada Inés
Campril.

- Su estado de conservacion es aceptable, sobre todo por su reciente restaura-

cion.

30 Fig. 14, Fotografia del exterior de la ermita de Sta. Catalina en el “Pueblo Canario” de Las Pal-
mas.

31 Fig. 15, Arencibia, fotografia del mural en la ermita de Sta. Catalina (Las Palmas), 1956. Encaus-
tica sobre tela. Pared izquierda.

32 Fig. 16, Fotografia del mural en la ermita de Sta. Catalina (Las Palmas), 1956. Encaustica sobre
tela. Altar.

33 Fig. 17, Fotografia del mural en la ermita de Sta. Catalina (Las Palmas), 1956. Encaustica sobre
tela. Pared derecha.

34 Fig. 18, Fotografia del mural en la ermita de Sta. Catalina (Las Palmas), 1956. Encaustica sobre
tela. Puerta de acceso.

35 Fig. 19, Fotografia del mural en la ermita de Sta. Catalina (Las Palmas), 1956. Encaustica sobre
tela. Detalle del lienzo pegado al muro.
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7. Mural en la iglesia de Nuestra Sefiora de los Dolores en Schamann (Las Pal-
mas)36.
- Fecha realizacién: 1959.
- Encargo: el parroco correspondiente.
- Técnica de referencia: temple a la caseina sobre muro.
- Dimensiones. ElI mural se desarrolla en todo el muro del altar mayor, de un alto
aproximado de 10 m por 15 de ancho.
- Descripcidn. Un Pentecostés realizado en el altar mayor de la iglesia.
- Valoracién técnico-preliminar: probable temple, realizado sobre el muro.

- Su estado de conservacion es muy defectuosos3?. Desprendimientos de capas
pictéricas, alteraciones por desaprensivos y suciedad, son los defectos mas fre-
cuentes. De hecho la iglesia en estas fechas, permanece cerrada por otros proble-
mas de desprendimiento del techo.

- Gracias al permiso del parroco actual, D. Juan Asin, se pudieron extraer
muestras de diferentes zonas del mural, para ser analizadas en posteriores traba-
jos.

Otros murales:

- Mural para el retablo de animas para el templo parroquial de San Juan Bautista
de Arucas38 (Gran Canaria). Realizado en 1957. Técnica de referencia: a la encaus-
tica.

- Murales al temple para el Pabell6n de Canarias en la Feria Internacional del Cam-
po en Madrid. Realizado en 1953. Sin mas referencias.

- Murales en los Colegios de Médicos y Farmacéuticos de Las Palmas. Técnica de re-
ferencia: a la encaustica.

36 Fig. 20/1, Arencibia, fotografia del mural del abside en la iglesia de los Dolores de Schaman (Las
Palmas), 1959. Temple con caseina.

37 Fig. 20/2. Fotografia del estado de conservacion del mural de la iglesia de los Dolores de Scha-
man.

38 Fig. 21, Arencibia, mural en la iglesia de S. Juan Bautista de Arucas, “Angeles misticos”, 1957.
Encéaustica. Copia publicacién (7).



Fig. 1. Arencibia, mural en el baptisterio de la iglesia de S. Juan
de Telde, 1948. Fresco. Copia publicacion (7).

Fig. 2. Arencibia, mural aeropuerto de Gando, Gran Canaria, 1948.
Oleo sobre lienzo. Copia publicacién (7).
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Fig. 3. Arencibia, fotografia del mural en la iglesia de Sta. Isabel de Hungria,
en Escaleritas (Las Palmas), 1948. Oleo sobre lienzo.

Fig. 4. Fotografia del exterior del Hotel Sta. Catalina de Las Palmas.
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Fig. 5. Arencibia, fotografia del mural en el comedor del Hotel Sta. Catalina
de Las Palmas, 1951. Oleos sobre lienzo. Escena parcial.

Fig. 6. Fotografia del mural en el comedor del Hotel Sta. Catalina
de Las Palmas, 1951. Oleos sobre lienzo. Escena parcial.
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Fig. 7. Fotografia del mural en el comedor del Hotel Sta. Catalina
de Las Palmas, 1951. Oleos sobre lienzo. Escena parcial.

_ Fig. 8. Mural en el comedor del Hotel Sta. Catalina de Las Palmas, 1949/50.
Oleos sobre lienzo. Escena parcial: cosecha de las calabazas. Copia publicacion (7).



Fig. 9. Arencibia, fotografia del mural en el salén de fiestas del Hotel
Sta. Catalina de Las Palmas, 1951. Oleos sobre lienzo. Escena parcial.
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Fig. 10. Fotografia del mural en el salén de fiestas del Hotel Sta. Catalina
de Las Palmas, 1951. Oleos sobre lienzo. Escena parcial.

Fig. 11. Arencibia, mural en el Bar-salon “Arencibia” del Hotel Sta. Catalina
de Las Palmas, “Romeria de Sta. Lucia”, 1951. Oleos sobre lienzo, 308x528 cm.
Copia publicacion (7).
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Fig. 12. Arencibia, fotografia del mural en el salon de sesiones
del Cabildo Insular de Gran Canaria, 1954.

Fig. 13. Fotografia del mural en el salon de sesiones

del Cabildo Insular de Gran Canaria, Los dolores del mar, 1954.

Fig. 14. Fotografia del exterior de la
ermita de Sta. Catalina en el
“Pueblo Canario” de Las Palmas.
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Fig. 15. Arencibia, fotografia del mural en la ermita de Sta. Catalina
(Las Palmas), 1956. Encaustica sobre tela. Pared izquierda.

Fig. 16. Fotografia del mural en la ermita de Sta. Catalina (Las Palmas), 1956.
Encaustica sobre tela. Altar.
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Fig. 17. Fotografia del mural en la ermita de Sta. Catalina (Las Palmas), 1956.
Encaustica sobre tela. Pared derecha.

Fig. 18. Fotografia del mural en la ermita de Sta. Catalina (Las Palmas), 1956.
Encaustica sobre tela. Puerta de acceso.
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Fig. 19. Fotografia del mural en la ermita de Sta. Catalina
(Las Palmas),1956. Encaustica sobre tela.
Detalle del lienzo pegado al muro.

Fig. 20/1. Arencibia, fotografia del mural del abside en la iglesia
de los Dolores, en Schaman (Las Palmas), 1959. Temple.
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Fig. 20/2. Detalle de conservacion del mural del abside en la iglesia
de los Dolores, en Schaman (Las Palmas), 1959. Temple.

Fig. 21. Arencibia, mural en
la iglesia de S. Juan Bautis-
ta de Arucas, “Angeles mis-
ticos”, 1957. Encaustica.
Copia publicacion (7).
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4. JOSE AGUIAR

INTRODUCCION

José Aguiar (Cuba, 1895-1976). Los principales datos histérico-artisticos de este
pintor estan recogidos en el libro de Angeles Abad39 referenciado a pie de pagina.

La formacion artistica de Aguiar se inicia en 1930 cuando marcha a estudiar a
Florencia, gracias a una beca concedida por el Cabildo Insular de la Gomera. Alli
consolida su estilo de retorno al clasicismo renacentista, y conoce con detenimien-
to una técnica pictdrica muy importante para €l: la encaustica. Este procedimiento
le fascind y trabajo en él hasta que lo doming, utilizdndolo en muchas de sus obras.

Al finalizar la guerra, en 1936, realiza el mural que decoraria la sede de la Se-
cretaria General del Movimiento, lo que le sirve para darse a conocer rapidamente.
Su estilo, después de la guerra, rompe con el tono demasiado académico y opta por
una pintura mas libre, suelta y empastada, adquiriendo un caracter expresionista
en el que las deformaciones se utilizan como expresién de los estados emocionales.

Ya en la siguiente década elabora otros murales para otras instituciones publi-
cas, como los de la sede central de las Cajas de Ahorros. La cima de esta faceta de
pintor mural seran los encargos tinerfefios.

Se puede situar el conjunto de la obra pictérica de José Aguiar dentro del am-
plio marco de la pintura de tipo académico e institucional. Es un muralista, pintor
de grandes superficies, con una vertiente de caracter costumbrista y otra de carac-
ter alegoérico.

MURALES

1. Mural en Casino de Tenerife40.

- Fecha realizacion y titulo: 1934.

- Titulo: Friso islefio.

- Encargo: el Cabildo.

- Técnica de referencia: encéustica sobre lienzo.

- Dimensiones. Aproximadamente 10 x 2 m.

- Descripcion. Representa los dos aspectos de la economia canaria: la pesca y la
agricultura.

- En el lado izquierdo, representa en la composicién la relacion entre el hom-
bre y la actividad.

- En la parte derecha, representa la actividad relacionada con el mar.

- Valoracién técnico-preliminar: probable encaustica, realizado sobre lienzo pega-
do al muro y enmarcado.

- Su estado de conservacion es aceptable, con pequefios desprendimientos de
capas pictoricas y embolsamientos del lienzo. Fue recientemente restaurada por
Waldo Aguiar en los ochenta.

- Las autoridades del Casino no dieron autorizacién para la extraccion de
muestras de este mural.

2. Murales en saldn de actos del Cabildo Insular de Tenerife.
- Fecha realizaciéon: 1952-54.
39 ABAD, ANGELES, Aguiar, José Aguiar.

40 Fig. 4. Aguiar, mural en el Casino de Tenerife, “Friso islefios”, 1934. Enc4ustica sobre lienzo. Co-
pia publicacién (1).
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- Encargo: el Cabildo.
- Técnica de referencia: encaustica sobre lienzo.
- Dimensiones. Consta de tres conjuntos pictoricos, que llenan cuatro muros del
amplio salon de actos, a excepcién de los ventanales, cubriendo una superficie
aproximada de 200 m2.
- Descripcién. En el mural aparecen de un lado escenas campesinas y de otras esce-
nas marineras, los dos polos de la economia islefia de la época.

- EI muro derecho del mural, representa la actividad agricola vinculada al cul-
tivo del platano. Incluye un tema practicamente inédito y que posee interés funda-
mental para la agricultura de las islas: cuatro hombres sorprendidos ante el hallaz-
go de una via de agua en una galeria subterranea.

- El muro izquierdo4! trata el tema de la vida marinera. La escena esté presi-
dida por las quillas de dos grandes barcos y representa a un grupo de trabajadores
del mar, pescadores y estibadores portuarios.

- El muro del centro42, representa un conjunto sobre el nacimiento de las is-
las, con las iconografias tipicas de Aguiar, como son las figuras de los guanches,
manos protectoras del Dios, desnudos femeninos, etc.

- Valoracién técnico-preliminar: probable encdustica, realizado sobre lienzo pega-
do al muro y enmarcado.

- Su estado de conservacion es aceptable, con pequefios desprendimientos de
capas pictéricas y embolsamientos del lienzo.

- Gracias al permiso de las autoridades del Cabildo, se pudieron extraer mues-
tras de diferentes zonas del mural, para ser analizadas en posteriores trabajos.

3. Murales que decoran la basilica de la Virgen de Candelaria (Candelaria, Tene-
rife).

- Fecha realizacion: 1959-60.

- Encargo: el Cabildo de Tenerife.

- Técnica de referencia: encaustica sobre lienzo.

- Circunstancias de la ejecucion pictérica:

- El pintor fallece sin terminar este trabajo, por lo que se encarga a su hijo,
Waldo Aguiar, la terminacién de las obras Apoteosis de la Eucaristia y La vida del
Padre Anchieta segun los bocetos previstos por José Aguiar. Se levanta acta ante
notario del estado en que se retoma la Apoteosis, para poder diferenciar cual es la
parte de cada uno de los pintores en la obra. La vida del Padre Anchieta lo realiza
Waldo Aguiar en su totalidad con arreglo al boceto.

- Descripcidn. El conjunto comprende cinco paneles:

- panel principal en el presbiterio43, de dimensiones 12 x 10 m. El esquema
seguido en la ejecucidn de este mural, existen dos planos diferenciados, el superior
gue es el de lo divino y el inferior el de lo humano. Aparecen los dominicos, que
son los encargados del cuidado del templo, encabezados por el memorable Obispo
Pérez Caceres.

41 Fig. 1. Aguiar, mural del salén de actos del Cabildo Insular de Tenerife, 1952/54. Encaustica so-
bre lienzo, 200 m2. Escena parcial. Copia publicacion (1).

42 Fig. 2. Mural del salon de actos del Cabildo Insular de Tenerife. Escena parcial sobre la puerta
del centro. Copia publicacion (1).

Fig. 3. Mural del sal6n de actos del Cabildo Insular de Tenerife. Escena parcial sobre la puerta de la
izquierda. Copia publicacion (1).

43 Fig. 5. Aguiar, mural en la Basilica de la Virgen de Candelaria (Tenerife). Encaustica sobre lienzo.
Presbiterio, 1959, 12 x 10 m. Copia publicacién (1).
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- dos paneles para los fondos de las naves laterales, EI hermano Pedro Bet-
hencourt, a la derecha del presbiterio, y El padre Anchieta44 a la izquierda;

- y dos murales mas para las capillas laterales titulados El milagro de los pa-
nes y los peces45y La Apoteosis de la Eucaristia46.

- Valoracién técnico-preliminar: probable encaustica, realizado sobre lienzo pega-
do al muro y enmarcado.

- El estado de conservacion general de todos los murales es aceptable, con
pequefios desprendimientos de capas pictéricas y embolsamientos del lienzo, inevi-
tables en comparacion con tanta superficie pintada.

- En la figura n°® 9, se aprecia la manera de pegar el lienzo sobre el muro47.

44 Fig. 6. Mural en la Basilica de la Virgen de Candelaria (Tenerife). Nave lateral izquierda, “Padre
Anchieta”. Copia publicacion (1).

45 Fig. 7. Mural en la Basilica de la Virgen de Candelaria (Tenerife). Oleo sobre lienzo, 276 x 570
cm. Capilla lateral, “El milagro de los panes y los peces”. Copia publicacion (1).

46 Fig. 8. Mural en la Basilica de la Virgen de Candelaria (Tenerife). Capilla lateral, “La Apoteosis
de la Eucaristia”. Copia publicacion (1).

47 Fig. 9. Fotografia de detalle del lienzo pegado a la pared. Mural del presbiterio (Basilica de Can-
delaria).
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Fig. 1. Aguiar, mural del salén de actos del Cabildo Insular de Tenerife, 1952/54.
Encaustica sobre lienzo, 200 m2. Escena parcial. Copia publicacion (1).

Fig. 2. Mural del salén de actos del Cabildo Insular de Tenerife.
Escena parcial. Copia publicacion (1).



Fig. 3. Mural del sal6n de actos del Cabildo Insular de Tenerife.
Escena parcial. Copia publicacion (1).

Fig. 4. Aguiar, mural en el Casino de Tenerife, “Friso islefios, 1934.
Encaustica sobre lienzo. Copia publicacion (1).
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Fig. 5. Aguiar, mural en la Basilica de la Virgen de Candelaria (Tenerife).
Encaustica sobre lienzo. Presbiterio, 1959, 12 x 10 m. Copia publicacion (1).

41



Fig. 6. Mural en la Basilica de la Virgen de Candelaria (Tenerife).
Nave lateral izquierda, “Padre Anchieta”. Copia publicacion (1).

Fig. 7. Mural en la Basilica de la Virgen de Candelaria (Tenerife).

Oleo sobre lienzo, 276 x 570 cm.. Capilla lateral, “El milagro
de los panes y los peces”. Copia publicacion (1).
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Fig. 8. Mural en la Basilica de la Virgen de Candelaria (Tenerife).
Capilla lateral, “La Apoteosis de la Eucaristia”. Copia publicacién (1).

Fig. 9. Fotografia de detalle del lienzo pegado a la pared.
Mural del presbiterio en la Basilica de la Virgen de Candelaria (Tenerife).
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5. NESTOR DE LA TORRE

INTRODUCCION

Néstor Martin Ferndndez de la Torre (Las Palmas de G. C., 1887-1938). Este autor
ha sido estudiado con detenimiento por Pedro Almeida48, de quien hemos tomado
los datos histérico-artisticos que a continuacion detallamos.

Su formacioén la desarrolla en los principales focos del modernismo de la épo-
ca, realizando habitualmente viajes a Londres y centro Europa. Fue un pintor cana-
rio que supo estar en los ambientes socioculturales de este tipo, tanto en el ambito
nacional como internacional.

El primer conjunto de pinturas murales fue los plafones para la Sociedad El Ti-
bidabo de Barcelona, en 1902. Este encargo, cuatro grandes lienzos de nueve me-
tros cuadrados aproximadamente cada uno, supuso un rapido salto a la fama de su
nombre.

Pese a la tendencia natural de Néstor hacia el mediano tamafo, fue entre
1924 y 1935 cuando realiza las obras de mayores dimensiones: paneles decorativos
y murales que sintonizan con el caracter que da a sus obras por estos afios, y que le
permite integrar la pintura en un espacio arquitectonico. Los paneles del Teatro
Pérez Galdos de Las Palmas o del Casino de Santa Cruz de Tenerife pretenden esta
integracion. Todos estos murales son de alto valor decorativo, con formas que bus-
can, junto con el color, otras sensaciones, como las sensuales u olfativas.

Transcribimos los comentarios de Hernandez Perera4® que nos parecen del
todo definitorios de Néstor:

“... es el magno representante del modernismo en Canarias y en cierto senti-
do el contrapunto plastico de la poesia modernista que ejemplifica su gran amigo y
coetaneo el poeta Toméas Morales, cuyas ediciones ilustré con vifietas muy repre-
sentativas de aquel movimiento artistico y literario a la vez, y por tanto muy inte-
lectualizado. Le mostr6 derroteros diferentes de las rutas de la Academia el paisa-
jista catalan Eliseo Meifrén, hacia 1901, en Gran Canaria...”

Eliseo Meifrén posee 3 cuadros en el Gabinete Literario de Las Palmas, de 2 x
1 m. cada uno, que aunque son cuadros y no murales, descartan por su tematica
muralista.

MURALES

1. Murales en el Teatro Pérez Galdos de Las Palmas50.
- Fecha realizacion: 1925-28.
- Encargo: el Ayuntamiento de Las Palmas le encarga todos los elementos decorati-
vos de vidrieras, carpinterias y murales, dentro del plan de restauracion de todo el
edificio, encargada al arquitecto hermano del artista Miguel Angel.
- Técnica de referencia: sin referencia.
- Descripcion.

- Sobre el patio de butacas hay una decoracion de diez 6valos que encierran
pinturas de motivos frutales. En el centro se encuentra una linterna con vidrieras

48 ALMEIDA CABRERA, PEDRO, Néstor, Néstor Martin Fernandez de la Torre.
49 HERNANDEZ PERERA, JESUS, Arte (Canarias). Pags. 320 y 321.

50 Fig. 1. Néstor, mural en el Teatro Pérez Galdés de Las Palmas, 1925/28. Pintura sobre lienzo.
Vista hacia el escenario. Copia publicacion (9).
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disefiadas por Néstor con el mismo tema. Encontramos elementos como el escudo
de la ciudad sobre el palco presidencial, el telon de boca tejido en la Real Fabrica
de Tapices de Madrid. Fuera del patio de butacas, la decoracidén se centra en las
escaleras y en el salén principal.

- Al final de las escaleras que llevan al palco presidencial esta el salon Saint-
Saéns, en honor del compositor francés que pasé largas temporadas en Las Palmas.
Las pinturas de este salon51 forman un friso corrido en todo el perimetro de la es-
tancia. Son efebos y mujeres andrdginas que soportan la guirnalda de frutos, moti-
Vo que evoca las riquezas de la mitica Atlantida o de las islas Afortunadas. En las
esquinas hay elementos clasicos, los cuernos de la abundancia.

- Valoracion técnico-preliminar: probable temple, realizado sobre lienzo pegado
al muro.

- Su estado de conservacion es aceptable, ya que ha sido restaurado reciente-
mente.

2. Murales en sal6n de baile del Casino de Santa Cruz de Tenerife

- Fecha realizacion: 1931-35.

- Titulo: ElI Mar y La Tierra.

- Encargo: el Casino.

- Técnica de referencia: 6leo sobre lienzo.

- Dimensiones. Son dos paneles, y cada panel mide aproximadamente veinticinco
metros de largo por cuatro de alto.

- Descripcidn. Néstor dedica estos poemas a los hombres y mujeres que trabajan en
la agricultura y en la pesca.

- Panel EI Mar52. Es un desfile triunfal donde aparecen unos jévenes herclleos
portando en andas el inmenso velero de la parte central. El desfile lo completan
las vendedoras de los frutos del mar con sus bandejas de latén. A los lados, dos tra-
bajos vinculados al agua, uno femenino, la recogida del agua para el hogar que van
acumulando en grandes tinajas de ceramica; el otro masculino, la salazén del pes-
cado. Los temas vegetales son exuberantes y exoticos, olvidando motivos canarios,
como la palmera o la buganvilla.

- Panel La Tierra53. La composicion destaca por su complejidad, cargada de
escorzos y estudios anatémicos, y por su sobriedad de color, que contrasta con
toda la produccién de Néstor.

- Valoracién técnico-preliminar: probable éleo, realizado sobre lienzo y pegado al
muro.

- Su estado de conservacion es aceptable, quiza con una capa de polvo que le
apaga los colores y el brillo.

- Las autoridades del Casino, no nos dieron autorizacién para la extraccion de
muestras de este mural.

3. Mural en el museo Néstor (Pueblo Canario54) de Las Palmass5.
- Fecha realizacion: se realizo en la época primera de Néstor, en su estudio en Ma-
drid, pero recientemente se traslado definitivamente al museo.

51 Fig. 2. Mural en el Teatro Pérez Galdos de Las Palmas. Salon Saint-Saéns. Copia publicacion (9).
52 Fig. 3. Néstor, mural en el Casino de Tenerife, “El Mar”, 1931/35. Oleo sobre lienzo. Copia publi-
cacion (9). )

53 Fig. 4. Mural en el Casino de Tenerife, “La Tierra”, 1931/35. Oleo sobre lienzo. Copia publica-
cion (9).

54 Fig. 5, Fotografia de entrada al Museo Néstor (Las Palmas).

55 Fig. 6, Néstor, fotografia del mural en el Museo Néstor de Las Palmas. Temple sobre lienzo.
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- Encargo: iniciativa del pintor.
- Técnica de referencia: 6leo sobre lienzo pegado al muro, referenciado por Almei-
da en la Guia del Museo56.
- Dimensiones. El mural cubre un arco de aproximadamente 6 x 2 m.
- Descripcidn. Evoca los mundos renacentistas y modernistas. Aparecen guirnaldas y
los clasicos cuerpos del artista.
- Valoracion técnico-preliminar: probable 6leo, aunque no se descarta el uso de
técnica mixta con temple. Realizado sobre lienzo pegado al muro57.

- Su estado actual de conservacion es aceptable. También fue restaurado re-
cientemente por la licenciada Inés Campril.

Fig. 1. Néstor, mural en el Teatro Pérez Galdds de Las Palmas, 1925/28.
Pintura sobre lienzo. Vista hacia el escenario. Copia publicacion (9).

56 ALMEIDA CABRERA, PEDRO, Guia Breve del Museo Néstor. Pag. 12.

57 Fig. 7, Fotografia del mural en el Museo Néstor de Las Palmas. Detalle del lienzo pegado.



Fig. 2. Mural en el Teatro Pérez Galdos de Las Palmas.
Salon Saint-Saéns. Copia publicacion (9).

Fig. 3. Néstor, mural en el Casino de Tenerife, “El Mar”, 1931/35.
Oleo sobre lienzo. Copia publicacién (9).
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Fig. 4. Mural en el Casino de Tenerife, “La Tierra”, 1931/35.
Oleo sobre lienzo. Copia publicacion (9).

Fig. 5. Fotografia de entrada al Museo Néstor (Las Palmas).

Fig. 6. Néstor, fotografia del mural en el Museo Néstor de Las Palmas.
Temple sobre lienzo.
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Fig. 7. Fotografia del mural en el Museo Néstor de Las Palmas.
Detalle del lienzo pegado.

49
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6. GONZALEZ MENDEZ

INTRODUCCION

Manuel Gonzalez Méndez (Santa Cruz de La Palma, 1843-1909), normalmente es si-
tuado como artista de siglo XIX, pero dado que sus obras canarias mas conocidas
fueron realizadas a las puertas del siglo XX o en sus primeros afios, opinamos que
debe hacerse referencia obligada en este trabajo. El pintor ha sido estudiado en
profundidad por Alloza Moreno58, del que detallamos a continuacion los datos
historico-artisticos mas significativos.

Manuel Gonzalez Méndez destaca dentro del ambito pictorico nacional por ser
uno de los artistas que ha traspasado las fronteras locales y ha logrado una proyec-
cién nacional, dandose a conocer precisamente en la capital mundial del arte occi-
dental en ese entonces, que era Paris. En 1866 empieza a definir sus aficiones ar-
tisticas matriculandose en la academia de Bellas Artes de Santa Cruz de Tenerife.
Mas tarde decide entonces viajar a Paris. Después de dos afios de formacion en esta
ciudad regresa a Tenerife y va complementando su estancia alli con viajes a la pe-
ninsula y de nuevo a la capital francesa.

Aparte de la formacion académica que recibe, un punto importante es la con-
templacion y andlisis de los grandes maestros de la pintura en el Museo del Prado.
Su obra se caracteriza por una técnica depurada de considerable precision en el di-
bujo, en el color y en la luz. Fue un artista muy completo, abarcando muchas téc-
nicas, como el dibujo, el grabado, el pastel, la acuarela, el 6leo, ademas de sus in-
cursiones en el campo de la escultura y el disefio, incluso en el de los decorados
para obras de teatro.

En 1904 obtiene la catedra de modelado y composicion decorativa de la Es-
cuela Municipal de Artes y Oficios de S/C de Tenerife, hasta 1909 que fallece.

MURALES

1. Mural para decoracion del techo del Ayuntamiento de S/C de Tenerife, antes
Palacio de Justicia.
- Fecha realizacion: 1902-05.
- Titulo: La verdad venciendo al error59.
- Encargo: autoridades judiciales de la época.
- Técnica de referencia: 6leo sobe lienzo.
- Dimensiones: 10 x 5 m., cubriendo todo el techo del salon de plenos.
- Descripcién. Temas relacionados con la justicia y las mentiras.
- Valoracién técnico-preliminar: probable éleo, realizado sobre lienzo pegado a la
pared.
- Su estado de conservacion es aceptable, sin alteraciones especiales.

- Otros murales en Ayuntamiento de S/C de Tenerife:
Junto a la obra del techo de Gonzalez Méndez, se encuentran 20 lunetas6o

58 ALLOZA MORENO, M. A., Manuel Gonzalez Méndez.

59 Fig. 1. Gonzalez Méndez, mural en el actual Ayuntamiento de S/C de Tenerife, “La verdad ven-
ciendo al error”, 1902. Oleo sobre lienzo. 10 x 5 m. Copia publicacion (12).

60 Fig. 2. Juan Martinez Abades, fotografia de los murales en el Ayuntamiento de S/C de Tenerife,
20 lunetos, 1902. Detalle.
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obra del pintor gijonés Juan Martinez Abades, realizadas en 1902.61

Representan diferentes alegorias: el trabajo, la agricultura, la fe, la religion,
las 5 Bellas Artes (poesia, arquitectura, musica, pintura y escultura), etc. Fueron
restaurados en los afios 86 y 94.

2. Mural del techo del salon principal del Gabinete Literario en Las Palmas.
- Fecha realizacion: no fechada.
- Titulo: Apolo en el carro solars62,
- Encargo: autoridades del Gabinete.
- Técnica de referencia: 6leo sobre lienzo.
- Dimensiones: de grandes medidas, 7,2 x 6 m.
- Descripcién. Tema mitologico de Apolo.
- Valoracion técnico-preliminar: probable éleo, realizado sobre lienzo pegado al
muro.
- Su estado de conservacion es aceptable, aunque precisa una limpieza super-
ficial.

3. Murales en el Parlamento de Canarias de Tenerife, antes Diputacion Provin-
cial de Canarias.
- Fecha realizacion: 1906.
- Titulos: Fundacion de Santa Cruz de Tenerife y Rendicion de Gran Canaria63.
- Encargo: Diputacion Provincial.
- Técnica de referencia: 0leos sobre lienzo.
- Dimensiones. Son dos grandes murales de 2,4 x 1,2 m. cada uno.
- Descripcién. De motivo historico relacionado con la conquista de Canarias.
- Valoracién técnico-preliminar: probables éleos, realizados sobre lienzo enmarca-
dos.
- Su estado de conservacion es aceptable.

- Otros murales en el Parlamento de Canarias64:

- La historia de este edificio ha sido recogida ultimamente en el libro de Al-
berto Darias65. Indica este, en cuanto a la decoracion del techo del salén princi-
pal66, que se terminaron en abril de 1894. En esta obra intervinieron Felipe Verdu-
go, realizador del gran angel; Bonnin, Crosa y Romero que efectuan los otros tres
angeles. Las grisallas en la escocia del techo son de Diego Crosa quien pinta, junto
con José Siliuto, los pilares que fragmentan dicha escocia. Las cartelas de los inter-
columnios son obra de Pedro Maffiotte y Gundemaro Baudet. La decoracion del sa-
I6n la inicia José Suérez.

- Mural en la Sala de la Constitucién realizado por Miguel Arocha. Ejecutado
61 Segun nos informo el Jefe de Protocolo del propio Ayuntamiento, D. Manuel Pio.

62 Fig. 3. Gonzalez Méndez, mural en el Gabinete Literario de Las Palmas. Oleo sobre lienzo, 7,2 x 6
m. Copia publicacién (12).

63 Fig. 4. Gonzalez Méndez, mural en el actual Parlamento de Canarias en Tenerife, “Fundacion de
S/C de Tenerife” (izquierda) y “Rendicién de Gran Canaria” (derecha), 1906. Oleos sobre lienzos,
240 x 120 cm cada uno. Copia publicacién (12).

64 Fig. 5. Fotografia del exterior del Parlamento de Canarias en Tenerife.

65 DARIAS PRINCIPE, A., Arte e Historia en la Sede del Parlamento Canario.

66 Fig. 6. Salon de Plenos del Parlamento de Canarias en Tenerife. Copia publicacion (34).
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en 1996, representa una alegoria de la Constitucion Espafiola de 1812. Técnica mix-
ta, realizado sobre lienzo enmarcado. Es un diptico que mide 3 x 2 m.
- Mural de D. Pedro Gonzalez, de préxima inauguracion.

4. Otros murales:

Hay dos obras mas de proporciones modestas: Cupido y El triunfo del amor,
gue decoraron estancias de la casa de la sefiora Pérez de Guerra en Santa Cruz de
Tenerife.

Fig. 1. Gonzélez Méndez, mural en el actual Ayuntamiento de S/C de Tenerife,
“La verdad venciendo al error”, 1902. Oleo sobre lienzo. 10 x 5 m.
Copia publicacién (12).



Fig. 2. Juan Martinez Abades, fo-
tografia de los murales en el
Ayuntamiento de S/C de Tenerife,
20 lunetos, 1902. Detalle

Fig. 3. Gonzalez Méndez, mural en el Gabinete Literario de
Las Palmas. Oleo sobre lienzo, 7,2 x 6 m. Copia publicacién (12).
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Fig. 4. Gonzéalez Méndez, mural en el actual Parlamento de Canarias en Tenerife,
“Fundacion de S/C de Tenerife” (izq.) y “Rendicion de Gran Canaria” (dcha.),
1906. Oleos sobre lienzos, 240 x 120 cm cada uno. Copia publicacion (12).



Fig. 5. Fotografia del exterior
del Parlamento de Canarias en Tenerife.

Fig. 6. Salén de Plenos del Parlamento de Canarias en Tenerife.
Copia publicacion (34).
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7. MANUEL LOPEZ RUIZ

INTRODUCCION

Manuel Lopez Ruiz (Cadiz, 1872-1960). Este autor no se ha encontrado en la biblio-
grafia habitual como el resto de los muralistas estudiados, existiendo solo cortas
referencias como las de Rosario Alvarez67 y las de Blanca y Javier E. Campos To-
rres68. Siguiendo estos escritos indicamos lo siguiente.

Lopez Ruiz realiza estudios de Bellas Artes en su ciudad natal y en 1895 llega
pensionado a Tenerife, quedandose definitivamente. Alterna su labor creativa con
la enseflanza en la Escuela de Artes y Oficios de Santa Cruz. Realiza retratos y pai-
sajes de las islas, pero su tema predilecto es el mar. Lo refleja con gran realismo
apartandose del caréacter lirico de otros autores, captando el mar en calma, en tor-
menta, al atardecer, en todas sus facetas.

Realiza numerosas exposiciones individuales en Canarias. Participa también en
exposiciones colectivas, destacando la de Artistas de la provincia de Tenerife, en el
Museo de Arte Moderno, y la de Artistas espafioles en Buenos Aires. Realiza telas
para el Centro Gallego y el Teatro Nacional de La Habana, en Cuba.

Su preferencia esta en el 6leo, aunque también practica la pintura mural. So-
bre esta podemos destacar los murales de los lugares siguientes: Teatro Leal de La
Laguna, capilla del Baptisterio de la Parroquia de la Concepcioné9 de la misma ciu-
dad, Ayuntamiento e iglesia de Los Silos, iglesia de S. Pedro en Glimar y en el anti-
guo casino de Icod.

MURALES

1. Mural en el presbiterio de la iglesia de San Pedro en Glimar (Tenerife)70.
- Fecha realizacion: ninguna referencia.
- Encargo: la parroquia.
- Técnica de referencia: ninguna.
- Dimensiones: cubre todo el presbiterio.
- Descripcién. Motivos religiosos en torno al sagrario.
- Valoracién técnico-preliminar: probable temple, realizado sobre muro.
- Su estado de conservacion es defectuoso, con abundantes desprendimientos
de capas pictéricas. Existe un proyecto de restauracion de estos murales por el Ca-
bildo de Tenerife, por un importe de 10,5 millones71.

67 ALVAREZ, ROSARIO, Manuel Lépez Ruiz. “Veinticinco Pintores Canarios”.
68 CAMPOS TORRES, BLANCA y JAVIER, Ldpez Ruiz, junio 1997. Exposicion.

69 Desaparecida tras la ultima reforma de la iglesia, segun nos informé el parroco D. Segundo Can-
tero.

70 Fig. 1 Fotografia del exterior de la iglesia S. Pedro (Guimar).

Fig. 2. Lopez Ruiz, fotografia del mural en el presbiterio de la iglesia de S. Pedro (Glimar). Mural al
temple. Vision general.

Fig. 3. Mural en el presbiterio de la iglesia de S. Pedro (Guimar). Clpula. Copia publicacion (25).
Fig. 4. Fotografia del mural en el presbiterio de la iglesia de S. Pedro (Giiimar). Detalle conserva-
cion.

71 Noticia del periddico EL DIA del 13/10/97.
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2. Murales en el Ayuntamiento de Los Silos (Tenerife)72.
- Fecha realizacion: ninguna referencia.
- Encargo: realizados en la antigua casa de D. Abraham Trujillo73.
- Técnica de referencia: ninguna.
- Dimensiones. Son frisos realizados en las paredes del despacho de la alcaldia74 y
en el salon de plenos.
- Descripcién. Son elementos ornamentales.
- Valoracion técnico-preliminar: probable temple, realizado sobre lienzo pegado
al muro.

- Su estado de conservacion es aceptable. La técnica pictorica la pudimos con-
trastar con el Licenciado en Historia del Arte del Ayuntamiento, D. Alvaro Hernan-
dez Yanes.

- Gracias a la amabilidad del alcalde D. José Luis Méndez se pudieron foto-
grafiar los murales.

3. Murales en el Hotel Mencey de Santa Cruz de Tenerife7s.
- Fecha realizacion: ninguna referencia.
- Encargo: direccion del hotel.
- Técnica de referencia: ninguna.
- Dimensiones. Son dos paneles de acabados en arco de aproximadamente 3 x 2 m.
cada uno.
- Descripcién. Marinas.
- Valoracién técnico-preliminar: 6leos, realizados sobre lienzo pegado al muro.
- Su estado de conservacioén es aceptable. Los murales estan debidamente fir-
mados’6.

4. Murales en el patio de butacas del Teatro Leal de La Laguna (Tenerife)77.
- Fecha realizacion: ninguna referencia
- Encargo: Teatro Leal.
- Técnica de referencia: 6leos sobre lienzo.
- Dimensiones. Constan de ocho murales, cuatro a cada lado, de 1,5 x 2 m. cada
uno.
- Descripcién. Murales paisajisticos.
- Valoracion técnico-preliminar: 6leos, realizados sobre lienzos pegados al muro.
- Su estado de conservacion es aceptable.

72 Fig. 5. Fotografia del exterior del Ayuntamiento de Los Silos (Tenerife).
73 Seglin nos manifiesta la funcionaria de la Casa de la Cultura D? Margarita Dorta.

74 Fig. 6. Fotografia de frisos en el despacho del alcalde en el Ayuntamiento de Los Silos. Temple
sobre lienzo. Fragmento.

Fig. 7. Lopez Ruiz, fotografia de frisos en el salén de Plenos en el Ayuntamiento de Los Silos. Tem-
ple sobre lienzo. Fragmento

75 Fig. 8. Lopez Ruiz, fotografia de los murales en el Hotel Mencey de S/C de Tenerife. Oleos sobre
lienzos.

76 Fig. 9. Fotografia de los murales en el Hotel Mencey de S/C de Tenerife. Oleos sobre lienzos. De-
talle de la firma

77 Fig. 11. Lopez Ruiz, fotografia de los murales en el patio de butacas del Teatro Leal de La Lagu-
na. Oleos sobre lienzos. Vision izquierda.

Fig. 12. Fotografia de los murales en el patio de butacas del Teatro Leal de La Laguna. Oleos sobre
lienzos. Vision derecha.
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- En cuanto al Teatro Leal de La Laguna, hemos extraido las siguientes ideas de
dos documentos facilitados por su Ayuntamiento:

- Documento con motivo de la reapertura del Teatro7s:

“La construccién del Teatro Leal fue una iniciativa de Don Antonio Leal y
Martin, edificio que a partir de su inauguracion se convirtié en centro de todas las
actividades culturales, representativas, cinematograficas y recreativas de la ciu-
dad. Las obras de su construccién comenzaron en 1912, segun los planos del arqui-
tecto Antonio Pintor y Ocete. El Teatro se inaugurd en 1915, aunque en realidad el
teatro no estaba construido aun. Se proyecté en estilo modernista, estilo que impe-
raba en Europa a principios de siglo y que llegé con retraso a Canarias y con unas
caracteristicas propias, entre las que destacan una determinada libertad interpre-
tativa y una moderacion en el uso de la decoraciéon.”

- Documento de datos historicos del Teatro79:

“En la decoracion del Teatro Leal, cabe destacar los 6leos paisajisticos pin-
tados por Lopez Ruiz situados en la zona del patio de butacas. Del mismo modo, re-
saltar la gran composicion alegérica canaria de este mismo pintor que corona la te-
chumbre del Teatro y los ocho 6leos situados en los palcos del Gltimo piso pintados
por M. Verdugo.”

5. Mural en el techo del Teatro Leal de La Laguna (Tenerife).
- Fecha realizacion: ninguna referencia
- Encargo: Teatro Leal.
- Técnica de referencia: ninguna.
- Valoracion técnico-preliminar: probable 6leos, realizados sobre lienzo pegados
al techo de yeso.
- Su estado de conservacion es defectuoso. Por esta circunstancia se encuen-
tra en reformas desde hace varios afosgo.

Otros murales
- En Icod, en la cafeteria del la Sociedad Centro Icodense (llamado “Casino’). Po-
seen 7 cuadros realizados al temple sobre tela de saco, llamados errbneamente
“murales”, y que no hemos conseguido averiguar a que se debe este error8l, Se en-
cuentran en muy mal estado de conservaciéns2,

- También tienen dos cuadros de Lopez Ruiz en las escaleras principales del
centro, son 6leos sobre lienzo y uno de ellos es una marina.
- En Guimar, en el presbiterio de la iglesia de San Juan. Referenciados como mura-
les al temple.

- Este templo es uno de los mas antiguos de Canarias, edificado en 1534.
También existe un proyecto de restauracion de la techumbre y sus pinturas, por el

78 Notas tomadas de: AYUNTAMIENTO DE LA LAGUNA, Teatro Leal, Apertura Oficial.

79 Notas tomadas de: Documento del Ayuntamiento escrito por la Licenciada en H® del Arte D2 M.
Asuncién Alvarez Arvelo.

80 Fig. 13. Lépez Ruiz, fotografia del mural en el techo del Teatro Leal de La Laguna. Lienzos pega-
dos sobre yeso. Fragmento.

Fig. 14. Fotografia del mural en el techo del Teatro Leal de La Laguna. Lienzos pegados sobre yeso.
Detalle.

81 Segln nos informo el gerente del Centro D. Juan Francisco.

82 Fig. 10. Lopez Ruiz, fotografia de “murales” en la sociedad Centro Icodense (Icod, Tenerife).
Fragmento.
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Cabildo de Tenerife, de un importe de 5 millones (ver nota n° 3).
- En Los Silos, en la iglesia parroquial. El presbiterio es una obra mural muy repin-
tada, fechada en 1872, de la que nos comenté el parroco que fue retocada por Lo-
pez Ruiz. Este tienen grandes cuadros repartidos en esta iglesia, como son una ma-
rina de “La aparicion de la Virgen”, “El hijo de la viuda” y “Cristo en el huerto”,
todos ellos 6leos sobre lienzo.
- La Victoria, en el antiguo cine. Son numerosos 0leos sobre lienzo que en este mo-
mento se encuentra recogidos y almacenados en el mismo Ayuntamiento83.
- Varios. En lo que se refiere a obras en casas particulares, es mucha y variada,
conforme indica Blanca Campos Torres en el mencionado folleto.

Fig. 1. Fotografia del exterior
de la iglesia S. Pedro (Guimar).

Fig. 2. Lopez Ruiz, fotografia del mural en el presbiterio
de la iglesia de S. Pedro (Glimar). Mural al temple. Vision general.
83 Segln nos indicd una funcionaria del mismo sin identificar.




Fig. 3. Mural en el presbiterio de la iglesia
de S. Pedro (Glimar).
Cupula. Copia publicacion (25).

Fig. 4. Fotografia del mural en el presbiterio
de la iglesia de S. Pedro (Guimar). Detalle conservacion.
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Fig. 5. Fotografia del exterior del
Ayuntamiento de Los Silos (Tenerife).

Fig. 6. Fotografia de frisos en el despacho del alcalde
en el Ayuntamiento de Los Silos. Temple sobre lienzo. Fragmento.
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Fig. 7. Lopez Ruiz, fotografia de frisos en el salon de Plenos
en el Ayuntamiento de Los Silos. Temple sobre lienzo. Fragmento.

Fig. 8 Lopez Ruiz, fotografia de los murales
en el Hotel Mencey de S/C de Tenerife. Oleos sobre lienzos.
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Fig. 9. Fotografia de los murales en el Hotel Mencey
de S/C de Tenerife. Oleos sobre lienzos. Detalle de la firma.

Fig. 10. Lépez Ruiz, fotografia de “murales” en la sociedad
Centro Icodense (Icod, Tenerife). Fragmento.
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Fig. 11. Lopez Ruiz, fotografia de los murales en el patio de butacas
del Teatro Leal de La Laguna. Oleos sobre lienzos. Visidn izquierda.

Fig. 12. Fotografia de los murales en el patio de butacas del
Teatro Leal de La Laguna. Oleos sobre lienzos. Vision derecha.
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Fig. 13. Lépez Ruiz, fotografia del mural en el techo del
Teatro Leal de La Laguna. Lienzos pegados sobre yeso. Fragmento.

Fig. 14. Fotografia del mural en el techo del Teatro Leal de La Laguna.
Lienzos pegados sobre yeso. Detalle.
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8. PEDRO DE GUEZALA

INTRODUCCION

Pedro de Guezala (La Laguna, 1896-1960), es un artista canario de escasa obra mu-
ral pero de reconocido prestigio en el mundo artistico de este siglo en Canarias.

En cuanto a la valoracion historico-artistica, hemos tomado como referencia
los comentarios de Pilar Trujillo84.

Guezala fue miembro de una familia acomodada de tradicion militar, y vio su
vocacion artistica definida aprendiendo del contacto con pintores como Francisco
Bonnin, José Aguiar o Joaquin Sorolla, y a través de su interés por cualquier activi-
dad de tipo cultural y artistico.

Hacia 1935 su bagaje artistico ya era una sélida formacion técnica y académi-
ca, que en contacto con los movimientos pictoricos renovadores, y con una gran
sensibilidad hacia lo regional, le dio como resultado una gran fama en su época.
Posteriormente se centrara en la representacion de la naturaleza y del mundo ru-
ral, con paisajes que recogen aspectos de la vega lagunera, San Diego, la Mesa Mo-
ta, Las Mercedes, y de nuevo se materializa la figura de la campesina canaria, que
ya habia empezado a desarrollar en sus primeros pasos como pintor.

No obstante, como comenta L4zaro Santanas5, la creencia en una estética di-
stinta de la académica no debid ser excesiva, porque fue mucho mas su apego al
aplauso local, pintando frecuentemente lo que la sociedad le exigia.

MURALES

1. Mural en el brazo derecho de la iglesia de Santo Domingo en La Lagunase.
- Fecha realizacién: 1948.
- Encargo: la parroquia.
- Titulo: Apoteosis de Sto. Domingo de Guzman.
- Técnica de referencia: técnica mixta en temple y encaustica sobre muro.
- Dimensiones: cubre una superficie aproximada de 8 x 3 m.
- Descripcién: el mismo titulos?.
- Valoracioén técnico-preliminar: probable temple, sin haber detectado a la vista
las zonas de encaustica indicadas en la referencia. Se realiz6 directamente sobre el
muro.
- Su estado de conservacion es aceptable. La obra la dejé el autor sin acabar.

2. Murales en la Capitania General de Santa Cruz de Tenerife.

Hemos encontrado en esta Capitania hasta cinco obras del autor, todas ellas
probables 6leos, realizados sobre lienzo enmarcados. En general los estados de
conservacion de las obras son aceptables. Al ser obras enmarcadas y colgadas cla-
ramente en la pared, que podrian ser sustituidas por otras facilmente, dudamos de
clasificarlas como murales, no obstante, a continuacion destacamos las de grandes
84 TRUJILLO LA-ROCHE, PILAR, Pedro de Guezala.

85 SANTANA, LAZARO, Siglo XX, Regionalismo y vanguardia.

86 Fig. 1. Guezala, fotografia del mural en la iglesia de Sto. Domingo de Guzmén en La Laguna.
Temple y encaustica.

87 El mural lleva por titulo “Apoteosis de Sto. Domingo de Guzman”, y esta referenciado en publica-
cién de FUENTES PEREZ, GERARDO, Santo Domingo de Guzman en la plastica Canaria.
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dimensiones:
- Obra en el Salon del Tronos8. Relacionada con la gesta contra Nelson en S/C de
Tenerife a 25 de julio de 1797. Tiene dimensiones de 2,3 x 1,8 m. y fue realizada
en torno a 1950.

- Existe otra obra de iguales caracteristicas a esta, que hace alusion a la
conquista de Las Palmas en junio-julio de 1599, y que fue realizada por un tal S. T.
- Obra en la sala de estar de la residencia del General89. Oleo relacionado con la
actividad campesina de la isla. Mide 2,2 x 1,2 m.

3. Mural en los salones del hotel Mencey de Santa Cruz de Tenerife90.

- Fecha realizacion: 1959.

- Encargo: el hotel.

- Titulo: Regreso de la pesca.

- Técnica de referencia: 6leo sobre lienzo.

- Dimensiones aproximadas 3 x 2 m.

- Descripcién. Motivos relacionados con la pesca.

- Valoracién técnico-preliminar: probable 6leo, realizado sobre lienzo enmarcado.
- Su estado de conservacion es aceptable.

88 Fig. 3, Guezala, mural en las dependencias de Capitania General de S/C de Tenerife. Oleo sobre
lienzo, 230 x 190 cm. Copia publicacién (105).

89 Fig. 4. Guezala, fotografia del mural en la sala de estar de la residencia del General en la Capita-
nia de Santa Cruz de Tenerife.

90 Fig. 2, Guezala, mural en los salones del Hotel Mencey, “Regreso de la pesca”. Oleo sobre lienzo.
Copia publicacion (105).



Fig. 1. Guezala, fotografia del mural en la iglesia de Sto. Domingo de Guzman
en La Laguna. Temple y encaustica.

Fig. 2. Guezala, mural en los salones del Hotel Mencey, “Regreso de la pesca”.
Oleo sobre lienzo. Copia publicacién (105).
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Fig. 3. Guezala, mural en las dependencias de
Capitania General de S/C de Tenerife.
Oleo sobre lienzo, 230 x 190 cm. Copia publicacion (105).

Fig. 4. Guezala, fotografia del mural en las dependencias de
Capitania General de S/C de Tenerife. Oleo sobre lienzo, 220 x 120 cm.
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9. MARTIN GONZALEZ

INTRODUCCION

Manuel Martin Gonzalez (Guia de Isora, Tenerife, 1905-1982). Este pintor no lo
nombra Lazaro Santana®l como autor de murales, pero sin embargo, si seguimos el
criterio de Hernandez Perera%92 de haber realizado obras de grandes dimensiones,
podria encontrarse una faceta muralista en Martin Gonzalez.

Detallamos a continuacién algunos datos historico-artisticos recogidos del li-
bro de C. Nieves Crespo93.

Empieza sus estudios artisticos en la academia del escultor Compafia y en la
del pintor Teodomiro Robayna en Tenerife. Decide emigrar a Cuba, donde en unos
inicios se dedica a la litografia y se dedica a hacer unos bocetos que empiezan a
tener aceptacion. Decide regresar a Tenerife y aqui, animado por el pintor Bon-
nin, presenta algunos trabajos en una exposicion y recibe los primeros encargos.

MURALES

1. Mural en el bar Atlantico en Santa Cruz de Tenerife94.
- Fecha realizacion: 1948.
- Titulo: El Teide y Los Azulejos.
- Técnica de referencia: ninguna.
- Dimensiones: 5,5 x 2 m.
- Descripcion. Paisaje del Teide.
- Valoracion técnico-preliminar: probable 6leo, realizado sobre lienzo pegado al
muro y enmarcado.
- Su estado de conservacion es aceptable.

2. Murales en el hotel Mencey de Santa Cruz de Tenerife%%.
- Fecha realizacion: 1950.
- Encargo: el hotel.
- Técnica de referencia: ninguna.
- Dimensiones: son cinco lienzos de aproximadamente 2 x 2 m. cada uno.
- Descripcidn. Motivos paisajisticos islefios.
- Valoracion técnico-preliminar: probable éleos, realizados sobre lienzo pegado
al muro y enmarcados.
- Los estados de conservacion son aceptables.

91 SANTANA, LAZARO, Siglo XX, Regionalismo y vanguardia.
92 HERNANDEZ PERERA, JESUS, Arte (Canarias).
93 CRESPO DE LAS CASAS, C. NIEVES, El paisajista canario Manuel Martin Gonzalez.

94 Fig. 1. Martin Gonzéalez, mural en el Bar Atlantico en S/C de Tenerife, “El Teide y Los Azulejos”,
1948. 2 x 5,5 m. Copia publicacion (105).

95 Fig. 2. Martin Gonzalez, fotografia de uno de los murales en el Hotel Mencey de S/C de Tenerife,
1950. Detalle de la firma.
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3. Mural en el Casino de Tenerife%.
- Fecha realizacion: 1955.
- Encargo: el Casino.
- Titulo: El Teide.
- Técnica de referencia: ninguna.
- Dimensiones: 2,5 x 1,9 m.
- Descripcién. Motivos del Teide.
- Valoracidén técnico-preliminar: probable 6leo, realizado sobre lienzo pegado al
muro y enmarcado.

- Su estado de conservacion es aceptable.

4. Murales en la basilica de Candelaria (Tenerife).
- Fecha realizacion: 1958-59.
- Encargo: la basilica.
- Titulo: Playa de Chimisay97 y Tierras de Chinguaro9s.
- Técnica de referencia: ninguna.
- Dimensiones: 3 x 4 m. cada uno aproximadamente.
- Descripcién. Motivos paisajisticos.
- Valoracion técnico-preliminar: probable éleos, realizados sobre lienzo pegado
al muro y enmarcados.
- Su estado de conservacion son aceptables.

96 Fig. 3. Martin Gonzalez, mural en el Casino de Tenerife, “El Teide”, 1955. 2,52 x 1,92 m. Copia
publicacion (105).

97 Fig. 4, Martin Gonzalez, fotografia del cuadro de grandes dimensiones en la Basilica de Candela-
ria (Tenerife), “Playa de Chimisay”, 1958/59.

98 Fig. 5, Martin Gonzalez, fotografia del cuadro de grandes dimensiones en la Basilica de Candela-
ria (Tenerife), “Tierras de Chinguaro™, 1958/59.



Fig. 1. Martin Gonzélez, mural en el Bar Atlantico en S/C de Tenerife,
“El Teide y Los Azulejos”, 1948. 2 x 5,5 m. Copia publicacion (32).

Fig. 2. Martin Gonzalez, fotografia de uno de los murales
en el Hotel Mencey de S/C de Tenerife, 1950. Detalle de la firma.

Fig. 3. Martin Gonzalez, mural en el Casino de Tenerife, “El Teide”,
1955. 2,52 x 1,92 m. Copia publicacion (32).
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Fig. 5. Martin Gonzélez, fotografia del
cuadro de grandes dimensiones en la
Basilica de Candelaria (Tenerife),
“Tierras de Chinguaro™, 1958/59.

Fig. 4. Martin Gonzélez, fotografia
del cuadro de grandes dimensiones
en la Basilica de Candelaria
(Tenerife), “Playa de Chimisay”,
1958/59.
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10. SANTIAGO SANTANA

INTRODUCCION

Santiago Santana (Arucas, Gran Canaria, 1909-1995). Este pintor ha sido amplia-
mente estudiado por Angeles Abad99. Nos indica que el arte de Santana es uno de
los maximos exponentes de la corriente llamada “indigenismo™, que tiene su origen
en la Escuela Lujan Pérez de Las Palmas de Gran Canaria.

Su produccién mural es escasa, pero vale la pena resaltar los siguientes murales.

MURALES

1. Mural del vestibulo del hotel Parque en San Telmo (Las Palmas)100,
- Fecha realizacion: 1946.
- Encargo: el hotel.
- Técnica de referencia: 0leo sobre lienzo.
- Dimensiones: 3 x 1,2 m..
- Descripcion. Paisajes canarios.
- Valoracién técnico-preliminar: probable dleo, realizado sobre lienzo pegado a la
pared y enmarcado.
- Su estado de conservacion es aceptable.

2. Mural en el restaurante del Hotel Santa Catalina (Las Palmas)101,
- Fecha realizacion: ninguna referencia.
- Encargo: el hotel.
- Técnica de referencia: ninguna.
- Dimensiones: 2 x 0,5 m.
- Descripcion. Paisajes canarios.
- Valoracién técnico-preliminar: probable 6leo, realizado sobre lienzo pegado a la
pared y enmarcado.
- Su estado de conservacion es aceptable.

Mural sin valorar
- La Anunciacion, en la iglesia de San Andrés de Arucas. 1988. Gran Canaria.

99 ABAD, ANGELES, Santana (2).

100 Fig. 1, Santana, mural en vestibulo del Hotel Parque de S. Telmo (Las Palmas), 1946. Oleo sobre
lienzo, 300 x 120 cm. Copia publicacién (2).

101 Fig. 2, Santana, fotografia pequefio mural en el Hotel Sta. Catalina de Las Palmas.
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Fig. 1. Santana, mural en vestibulo del Hotel Parque de S. Telmo
(Las Palmas), 1946. Oleo sobre lienzo, 300 x 120 cm. Copia publicaciéon (2).

Fig. 2. Santana, fotografia pequefio mural en el Hotel Sta. Catalina de Las Palmas
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11. CESAR MANRIQUE

INTRODUCCION

César Manrique (Arrecife, Lanzarote, 1919-1992). Este pintor realiz6 obras murales
dignas de mencién. Conforme a relacion facilitada por la Fundacion de su mismo
nombrel02, realiz0 18 murales a lo largo de su vida artistica. La mayor parte de
ellos fueron con técnicas mixtas, empleando diferentes materiales y objetos diver-
sos, que sobresalen en relieve notablemente del muro, consiguiendo una gran ex-
presividad estética, y haciéndolo radicalmente distinto al resto de muralistas estu-
diados.

Transcribimos a continuacién la descripcion que hace el profesor Hernandez
Pereral03 del autor:

“Otro de los pintores que desde 1953 ya han llevado a Madrid su particular
version del abstractismo, en su caso tomada al paisaje volcanico de Lanzarote, es
César Manrique,... en un principio expresado por un ortogonalismo de ancho hori-
zonte que le lleva a llenar grandes murales, para luego encenderlo con el cromatis-
mo ardiente de los vomitos volcanicos. Como informalista, es Manrique uno de los
pioneros en Espafa de la no-figuracion. Su versatilidad le lleva a tratar la escultu-
ra, el collage, y hasta la fotografia con un talante renovador...”

MURALES
A continuacion detallamos aquellos murales que hemos podido observar, y que con-

sideramos suficientemente simbdlicos en cuanto a los que realizo en Canarias.

1. Cuatro Murales en el parador de Turismo de Arrecife (Lanzarote)104,

- Fecha realizacion: 1950.

- Titulo: Alegoria de la isla.

- Técnica de referencia: Acrilico y aguada sobre muro.

- Descripcidn. Paisaje islefio.

- Valoracién técnico-preliminar: probable acrilicos, realizados sobre muro.
- Sus estados de conservacién son aceptables.

2. Mural en el Club Nautico de Las Palmas (Gran Canaria)105.

- Fecha realizacion: 1962.

- Técnica de referencia: ninguna.

- Dimensiones: 5 x 2 m. aproximadamente.

- Valoracion técnico-preliminar: técnica mixta, realizado sobre muro.
- Su estado de conservacion es aceptable.

3. Dos murales en la Escuela Nautica de Tenerifel06,
- Fecha realizacién: 1967.

102 FUNDACION CESAR MANRIQUE, Biografia sobre Cesar Manrique. Dpto. Archivo y biblioteca.
103 HERNANDEZ PERERA, JESUS, Arte (Canarias).

104 Fig. 1, C. Manrique, mural en el Parador de Turismo de Arrecife (Lanzarote), “Alegoria de la
Isla”, 1950. Acrilico y aguada sobre muro. Copia publicacion (49).

105 Fig. 2, C. Manrique, fotografia del mural en el Club Nautico de Las Palmas, 1962.

106 Fig. 3. Fotografia del exterior de la Escuela Nautica de Tenerife.
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- Titulos: Anatomia de un barco107 y Maquina para el mar108,
- Técnica de referencia: técnica mixta.
- Dimensiones. El primero 10 x 2 m., y el segundo 20 x 3 m. aproximadamente.
- Valoracién técnico-preliminar: técnica mixta, realizado sobre muro.
- Su estado de conservacion es aceptable.

107 Fig. 4. C. Manrique, fotografia del mural en la Escuela Nautica Tenerife, “Anatomia de un
barco”, 1967.

108 Fig. 5. C. Manrique, fotografia del mural en la Escuela Nautica Tenerife, “Maquina para el mar”,
1967
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Fig. 1. C. Manrique, mural en el Parador de Turismo de Arrecife
(Lanzarote), “Alegoria de la Isla”, 1950. Acrilico y aguada sobre muro.
Copia publicacion (49).

Fig. 2. C. Manrique, fotografia del mural en el Club Nautico de Las Palmas, 1962.

Fig. 3. Fotografia del exterior
de la Escuela Nautica de Tenerife.



Fig. 4. C. Manrique, fotografia del mural en la Escuela Nautica Tenerife,
“Anatomia de un barco”, 1967.

Fig. 5. C. Manrique, fotografia del mural en la Escuela Nautica Tenerife,
“Maquina para el mar”, 1967.
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12. OTROS MURALES

A continuacion detallamos otros murales realizados en Canarias de los que, sin ani-
mo de ser exhaustivos en la seleccidén, hemos podido realizar una valoracion preli-
minar.

Mural en el Circulo de Amistad XII de Enero de S/C de Tenerifel09,

- Autor: ANTONIO TORRES GONZALEZ110

- Fecha realizacion: 1952.

- Técnica de referencia: ninguna.

- Dimensiones: dos paneles grandes de 12 x 1,5 m. aproximadamente cada unolll,

- Descripcién. Desnudos en paisajes canarios.

- Valoracion técnico-preliminar: probable éleo, realizado sobre lienzo pegado al
muro y enmarcado. Su estado de conservacion es aceptable, salvo desperfectos ac-
cidentales ocasionados por el lugar de celebraciones en el que se encuentra.

Mural en la iglesia de San Francisco en Las Palmas112,

- Autor: JOSE ARENCIBIA

- Fecha realizacion: 1961.

- Titulo: Muerte de Cristo en la Cruz.

- Técnica de referencia: ninguna.

- Valoracion técnico-preliminar: probable temple, realizado sobre lienzo pegado
al muro. Su estado de conservacion es aceptable, sin detectar alteraciones espe-
ciales.

Mural en Real Aeroclub de Tenerife (La Laguna).
- Autor: RAFAEL DELGADO
- Fecha realizacion: ninguna referencia.
- Titulo: icarol13,
- Técnica de referencia: encéustica.
- Dimensiones: 10 x 2.
- Descripcidn: escena mitoldgica de Icaro.
- Valoracién técnico-preliminar: probable encaustica, realizado sobre lienzo y en-
marcado.
Es citado en la obra de Jesus Herndndez Pererall4 como mural de la época. Su
estado de conservacion no es bueno, con diversos rotos y embolsamientos.

Murales de FERNANDO ALAMO
Fernando Alamo nace en 1952 en Santa Cruz de Tenerife y ha sido estudiado en

109 Fig. 1. Fotografia del exterior del Circulo de Amistad XIl de Enero.

110 Fig. 2. Antonio Torres, fotografia de mural en el Circulo de Amistad XIl de Enero. Detalle de la
firma

111 Fig. 3. Fotografia de mural en el Circulo de Amistad Xll de Enero. Parte derecha.
112 Fig. 4. Fotografia del mural de José Arencibia en la iglesia de San Francisco en Las Palmas.

113 Fig. 5, Rafael Delgado, fotografia del mural en el Real Aeroclub de Tenerife, “lcaro”. Encaustica
sobre lienzo. Fragmento.

114 HERNANDEZ PERERA, JESUS, Arte (Canarias) (55).



81
profundidad por Garcia Ramos115.

- Murales en el techo del teatro Guiniguada de Las Palmas de Gran Cana-
riall6. Realizado en 1989 en colaboracion de J. J. Gil. Probable acrilico, realizado
sobre la pared. Su estado de conservacion es aceptable.

- Mural en la Escuela Hotel Santa Cruz en Tenerifell?, Realizado en el Salén
de Conferencias!18, con unas dimensiones aproximadas de 30 x 1 m. Probable acrili-
co, realizado sobre lienzo enmarcado. Su estado de conservacién es aceptable.

- Mural exterior en el Puerto de Las Palmas119. Mural de frutas y hortalizas.
Probable acrilico, realizado sobre las paredes. Su estado de conservacion es defec-
tuoso, con desvanecimiento del color y desprendimientos leves.

- Mural exterior en la Playa de Las Canteras de Las Palmas. Son unos mura-
les realizados en paredes medianeras, que realizé junto con los artistas Garcia Al-
varez y Manuel Padorno. Probable acrilicos, realizados sobre la pared. Su estado de
conservacion es defectuoso.

Murales en la calle Heraclio Sdnchez de La Laguna.
- Mural de JUAN HERNANDEZ 120
- Fecha realizacion: 1977.
- Titulo: Persiguiendo una estrella para Ely121,
- Técnica de referencia: ninguna.

- Dimensiones: 40 m 2.

- Valoracion técnico-preliminar: probable acrilico, realizado sobre paneles
de fibrocemento anclado al muro. Su estado de conservacion es defectuoso, mani-
festando cierto envejecimiento.

- Mural de GONZALO GONZALEZ122

- Fecha realizacion: 1985.

- Titulo: Claro de lunal23,

- Técnica de referencia: ninguna.

- Dimensiones: de 40 m 2.

- Valoracion técnico-preliminar: probable acrilico, realizado sobre paneles
de fibrocemento anclado al muro. Su estado de conservacion es defectuoso, mani-
festando cierto envejecimiento como el anterior.

115 GARCIA RAMOS, JUAN-MANUEL, Fernando Alamo (46).

116 Fig. 6. Alamo, fotografia del mural en el Teatro Guiniguada de Las Palmas. Detalle del mural.
117 Fig. 7. Fotografia del exterior de la Escuela Hotel Santa Cruz (S/C de Tenerife).

118 Fig. 8. Alamo, fotografia del mural sobre lienzo de Alamo en el Escuela Hotel Santa Cruz.

119 Fig. 9. Alamo, fotografia del mural exterior en el muelle de Las Palmas.

120 Ha sido estudiado en profundidad en la publicacion: CASTRO BORREGO, FERNANDO, Juan Her-
nandez (27).

121 Fig. 10. Juan Hernandez, mural de la C/ Heraclio Sdnchez, La Laguna. Copia publicacion (27).

122 Ha sido estudiado en profundidad en la publicacién: SADARANGANI, GOPI, Gonzalo Gonzalez
(92).

123 Fig. 11. Gonzalo Gonzélez, mural en la C/ Heraclio Sdnchez (La Laguna). Copia publicacion (92).
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Murales de Gonzalo Gonzalez
Gonzalo Gonzalez nace en 1950 en Tenerife y ha sido estudiado en profundidad por
Gopi Sadaranganii24.

- Mural en la calle Heraclio Sanchez, mencionado anteriormente.

- Mural en la Escuela de Arte Fernando Estévez. Probable 6leo, realizado so-
bre lienzo enmarcado. Dimensiones 6 x 2,7 m.

- Mural en la sede principal de CajaCanarias en S/C de Tenerife. 1986, titu-
lo: Una vision de la Atlantidal25. Probable 6leo, realizado sobre lienzo enmarcado.
Diptico de grandes dimensiones.

Murales en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de La Laguna
Los murales se realizaron bajo la coordinaciéon del profesor de Pintura Mural Severo
Acosta. Uno de los mas significativos es a nuestro juicio, el “Leonardo” pintado a la
entrada del edificio. Es un esgrafiado realizado con pinturas KEIM originalesizs, y su
estado de conservacion es aceptable.

Los deméas murales que hay en la Facultad (nave de fundicion, entrada res-
tauracion, varios patios pintados, etc.), fueron realizados con diferentes pinturas
sintéticas de exteriores.

Murales en la Escuela Hotel Santa Cruz de Tenerife.

- Mural realizado por Fernando Alamo. Mencionado anteriormente.

- Mural realizado por Miguel Arochal27. Técnica mixta, con pigmentos en
polvo, pastel y acrilicos, realizado sobre lienzo enmarcado, pero tensado este con
la pared en uno de los restaurantes. Son dos dipticos, de 8 x 1,7 m. uno, y 6,4y 1,5
x 1,7 m. el otro. Realizado en el 98.

- Murales realizados por Rob Scholte128. Son un total de 6 murales de di-
mensiones variadas, sin referencias técnicas de ellos. Son lienzos pegados directa-
mente al muro.

- También hay uno cuadros de Jiri Dokoupil pero que no son murales, en el
sentido de obra integrada en el muro.

Otros murales

- Mural en la Casa de la Cultura de S/C de Tenerife, realizado recientemente por
José Luis Pérez Navarro. Probable acrilico, realizado sobre ciertos paneles.

- Mural en el Aeropuerto de Los Rodeos (Tenerife), firmado por “J. Mufioz”. Téc-
nica mixta, realizado sobre lienzo enmarcado.

- Mural en el Cine Cullas de Las Palmas, realizado por Celo Monzén. No se pudo vi-
sualizar, al encontrarse este local cerrado totalmente.

- Mural en el Aeropuerto de Gando (Gran Canaria). Realizado por Novo Bono y di-
sefiado por “German”. Es un mural de grandes dimensiones, 30 x 1,5 m. aproxima-

damente, y realizado aparentemente en piedra, con acabado de esmalte.

124 SADARANGANI, GOPI, Gonzalo Gonzalez (92).
125 Fig. 12. Gonzalo Gonzalez, mural en la CajaCanarias (S/C de Tenerife). Copia publicacion (92).
126 Fig. 13. Fotografia del “Leonardo” esgrafiado en la Facultad de BBAA de la ULL.

127 Fig. 14. Arocha, fotografia del mural en la Escuela Hotel Santa Cruz (S/C de Tenerife).

128 Fig. 15. Rob Scholte, fotografia de los pequefios murales en la Escuela Hotel Santa Cruz de Te-
nerife.



Fig. 1. Fotografia del exterior
del Circulo de Amistad XII de Enero.

Fig. 2. Antonio Torres, fotografia de mural
en el Circulo de Amistad XIl de Enero.
Detalle de la firma.
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Fig. 3. Fotografia de mural en el Circulo de Amistad
XII de Enero. Parte derecha.

Fig. 4. Fotografia de mural de José Arencibia en la iglesia de S. Francisco
(Las Palmas).
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Fig. 5. Rafael Delgado, fotografia del mural
en el Real Aeroclub de Tenerife, “Icaro”.
Encaustica sobre lienzo. Fragmento.

Fig. 6. Alamo, fotografia del mural en el Teatro Guiniguada
de Las Palmas. Detalle del mural.
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Fig. 7. Fotografia del exterior
de la Escuela Hotel Santa Cruz
(S/C de Tenerife).

Fig. 8. Alamo, fotografia del mural sobre lienzo de Alamo
en el Escuela Hotel Santa Cruz.

Fig. 9. Alamo, fotografia del mural exterior en el muelle de Las Palmas.



Fig. 10. Juan Hernandez,
mural en la C/Heraclio Sanchez,
La Laguna. Copia publicacion (27).
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Fig. 11. Gonzalo Gonzélez,
mural en la C/Heraclio Sanchez,
La Laguna. Copia publicacion (92).



Fig. 12. Gonzalo Gonzalez, mural en la CajaCanarias (S/C de Tenerife).
Copia publicacion (92).

Fig. 13. Fotografia del “Leonardo” esgrafiado en la facultad de BBAA de la ULL.
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Fig. 14. Arocha, fotografia del mural en la Escuela
Hotel “Santa Cruz” (S/C de Tenerife).

Fig. 15. Fotografia de los murales de Rob Scholte en la Escuela Hotel
“Santa Cruz” de Tenerife
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1. DESCRIPCION DE LAS TECNICAS DE PINTURA MURAL

1. 1. CONCEPTO DE PINTURA MURAL

Primeramente conviene aclarar qué se puede entender por “pintura mural” vy
hasta qué técnica pictérica engloba. Dependiendo de su significado, se podra
describir los diferentes tipos y sus caracteristicas.

Exponemos a continuacion las ideas de Ralph Mayer129 al respecto, que nos

parecen bastante clarificadoras:
«El término “pintura mural” no se refiere tan solo a una obra de arte de gran ta-
mafo ejecutada sobre una pared en lugar de sobre un lienzo o tablero. Implica
ademés un distintivo caracter “mural” que tiene en cuenta una serie de exigen-
cias tecnoldgicas y estéticas derivadas de su instalacion permanente como parte
integral de la estructura de un edificio.

Los requisitos técnicos especificos de un mural que no son compartidos
con la pintura al 6leo o al temple son las siguientes:

- ElI mural debe ser absolutamente permanente en las condiciones en las
gue va a ser expuesto, durante toda la vida del edificio y teniendo en cuenta la
limpieza periddica de las paredes.

- Debe presentar un acabado mate que lo haga contemplable desde todos
los angulos sin los reflejos que se producen en un 6leo o en una superficie bar-
nizada.

- El disefio de la obra debe tener en cuenta que los espectadores la con-
templaran mientras andan, no parados en una posicion fija.

- Debe formar un elemento integrante de la pared.»

Una importante consecuencia que se desprenden de estas ideas, es que no
s6lo es mural lo que esta pintado directamente sobre el muro, sino cualquier
procedimiento pictorico que forma parte de él. Ciertamente la pintura sobre
muro es la esencialmente mural, pero basta cumplir el resto de puntos indicados
por Mayer, para poder calificar la pintura como mural.

Podriamos citar también como pintura mural la practicada por artistas como
Robert Rauschenberg, James Turrel o Mark Rothko, que utilizan el muro como
soporte de luces u otros objetos, incluso éste como soporte de espacio simple-
mente, lo que no deja de ser un procedimiento pictorico.

Al final podriamos quedarnos con la indicacion que hace el profesor Fran-
cisco Arquillo130, Catedratico de Restauracion y Conservacion de Obras de Arte
de la Universidad de Sevilla, diciendo que la pintura mural es cualquier procedi-
miento pictérico que emplea el muro como soporte. El fresco, a pesar de ser el
procedimiento pictdrico por excelencia para la pintura mural, tan solo es uno de
los métodos posibles.

Describimos a continuacion, y de manera resumida, las principales técnicas
de mural.

129 MAYER, RALPH, Materiales y técnicas del arte. Pag. 292/3.

130 Universidad de Verano de Adeje (Tenerife), julio 98.
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1. 2. TECNICAS DE PINTURA MURAL

PINTURA MURAL “EN SECO™131

Estas técnicas se utilizan sobre paredes perfectamente secas, al contrario que
en el fresco, y el término “en seco” se refiere muchas veces, no sélo a la combi-
nacion de cal y caseina, sino también describe cualquier método de pintura mu-
ral como diferencia de la pintura sobre argamasa humeda, pudiéndose aplicar
también a pinturas realizadas al temple sobre pared seca.

La forma mas tradicional es el “fresco seco”, que se realiza sobre una pared
cubierta con un revoco de cal, saturandola con agua de cal la noche antes de
pintarla y otra vez a la mafiana siguiente. La pintura se ejecuta sobre una super-
ficie humeda, pero los colores se mezclan con una solucion de caseina, aunque
algunos pintores prefieren utilizar la cola o yema de huevo. La pintura de yema
de huevo, junto con la cal, forma una combinacion que se vuelve muy dura y se
obtienen resultados con efectos de gran atractivo, bastante parecidos a los de
la pintura al fresco y con colores que asientan mas duros.

PINTURA MURAL EN EXTERIORES132

La pintura en exteriores tiene los inconvenientes de la humedad, el polvo y la
resultante falta de adhesion de la pintura, los efectos del clima, los acidos y los
contaminantes de la atmosfera.

Una pared en el exterior se puede pintar de diferentes formas, sintéticos,
acrilicos, etc., pero el método que se considera mas permanente es el que utili-
za pintura mineral (silicato de potasio), ya que los compuestos de silicio se ca-
racterizan por ser inalterables e inertes. Algunos de estos materiales son la are-
nay el cuarzo, la arcilla, el asbesto, el talco y el vidrio.

PINTURAS MINERALES PERMANENTES “KEIM™133

Se trata de un perfeccionamiento del método para ejecutar murales en exterio-
res. Las pinturas estan formadas por pigmentos aglutinados con silice partiendo
del vidrio soluble o silicato de sodio.

Adolf Keim descubrié que el silicato potéasico era superior al de sodio y basa
su método en que, para que una pintura sea permanente sobre una pared enlu-
cida, tiene que ser quimicamente compatible con la propia pared. El elemento
de base para la arena, la piedra y las rocas era la silice y sobre ello elabor6 su
sistema que consiste en aplicar pigmentos pulverizando sobre ellos una solucion
acuosa de silicato de potasio. Esta solucidn, al endurecerse por la evaporacion
del agua, forma una adhesion permanente con el enlucido, dejandolo a su vez
poroso para que el vapor de agua pueda salir libremente.

Estas pinturas aplicadas sobre caliza en el mortero, ademas, reaccionan for-
mando el silicato célcico, compuesto muy estable y duradero, que guarda mucha
analogia con respecto a la pintura al fresco.

ENCAUSTICA

Estd técnica consiste en mezclar pigmentos con cera de abejas derretida y apli-
carlos calientes sobre la superficie del soporte. Es un método permanente si se
utilizan pigmentos de calidad y no se somete la pintura a altas temperaturas que

131 Conceptos tomados del MAYER, RALPH, pag. 309/6 y del SMITH, RAY, El manual del artista, péag.
237.

132 Conceptos del SMITH, RAY, pag. 237.

133 Conceptos del SMITH, RAY, pag. 239.
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pueda derretir la cera, no obstante tiene la ventaja de que es bastante inaltera-
ble a los cambios atmosféricos y no se dilata ni contrae. El fondo de cal para
esta técnica debe estar completamente seco.

TEMPLE SOBRE PAREDES134
En esta técnica se utiliza como aglutinante de los pigmentos la yema de huevo, la
cola o la caseina.

Con la yema de huevo, se forma una emulsion es la mezcla estable de aceite
y agua, en las que el elemento oleaginoso esta suspendido en forma de gotitas
en el liquido acuoso. El temple al huevo era una técnica muy comdn en épocas
anteriores, donde el secado es rapido y se pueden superponer muchos trazos de
pintura y el color, y la forma de la primera capa siguen teniendo efecto en las si-
guientes.

En el temple, generalmente los colores se aplican sobre un fondo de gesso
blanco y algunos pintores han ejecutado pintura mural al temple sobre paredes
tal como se pintaria un cuadro. Se han conseguido con esta técnica efectos sa-
tisfactorios y bastante parecidos al fresco, pero es muy dudoso que tales mura-
les puedan limpiarse adecuadamente, ya que exige métodos de restauracién que
son dificiles de aplicar a una pared vertical. Ademas, el gesso aplicado sobre pa-
redes viejas con argamasa de cal o con un revoco de yeso, tiene una permanen-
cia relativa a causa de las diferentes propiedades de los dos materiales.

MURALES AL OLEO135
Se pueden diferenciar la pintura al 6leo directa sobre paredes revocadas, y la
realizada sobre lienzo y pegada con cemento a la pared.

El 6leo sobre paredes revocadas no son muy adecuadas para pintar al 6leo,
especialmente si se trata de paredes nuevas, por el peligro del alcali y la hume-
dad, por lo que se habra de comprobar que la pared esté totalmente limpia y se-
ca. Antes de aplicar la base oleosa a la argamasa se suele imprimar la superficie
con una cola diluida, normal o de caseina, o una solucién de goma-laca muy di-
luida en alcohol. La segunda capa debe secarse con un acabado mate, ser opaca
y extenderse bien para que reciba y retenga la capa final, y una vez seca se
puede lijar para eliminar las irregularidades. A veces se prefiere un acabado se-
mimate que hace que gane en capacidad de absorcion. La pintura debe ejecu-
tarse del modo mas liso posible, pero si se intenta diluir la pintura con cantida-
des excesivas de disolvente, la pelicula sera menos fuerte y duradera.

La instalacion del lienzo mural para ser pegado, se puede hacer con diver-
sos adhesivos, pegandolo a la pared nivelada y completamente seca. Segun el
meétodo tradicional, se recubre la pared y el dorso del lienzo con una capa fina y
uniforme de blanco de plomo en aceite, aplicando el lienzo plano sobre la pared
o desenrollandolo. Este adhesivo de blanco de plomo tiene el inconveniente de
gque es muy venenoso y en ciertas ocasiones que resulte conveniente se pueden
emplear otros adhesivos acuosos hechos con caseina, goma arabiga, o mezclas de
sustancias gomosas o0 de almidén. Estos adhesivos pueden producir el encogi-
miento del lienzo por el contenido de agua y obstaculiza la adherencia por la
evaporacion, ademas de que pueden provocar la aparicion de ampollas en la tela,
pero esto es posible de reducir utilizando un adhesivo que pueda dejarse unos
minutos después de aplicarlo y siga manteniendo su capacidad lo suficiente para
unir el lienzo a la pared.

MURALES AL FRESCO
134 Conceptos del MAYER, RALPH, pag. 317.

135 Conceptos del MAYER, RALPH, péag. 311.
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Por ser este tema una referencia basica de esta tesis, se tratara con mas con
detenimiento en tres capitulos independientes: la técnica al fresco, sus pigmen-
tos y el mortero.
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2. LA PINTURA MURAL AL FRESCO

El concepto de mural al fresco

El término “fresco” se emplea para describir el proceso tradicional del “buon
fresco”. Este método de “buon fresco” de pintura mural consiste en pintar so-
bre una pared preparada con mortero hiumedo de cal apagada, usando pigmen-
tos resistentes a la luz y a los alcalis, desleidos en agua o en agua de cal. Cuando
el mortero se seca, se endurece como una roca y los pigmentos quedan forman-
do parte integral de la superficie fundiéndose con la capa de argamasa de car-
bonato de calcio, penetrando el pigmento en los intersticios de las particulas
gue la componen136,

Es por ello que el fresco es uno de los procedimientos de pintura mural mas
duraderos, en contraste con las pinturas al 6leo o al temple, porque no se basa
en su adhesion al fondo, sino que se convierte en parte integral del mismo. Ade-
mas, entre sus caracteristicas ventajosas también se encuentra que se puede
ver desde cualquier punto con la misma visibilidad, sin reflejos, y se puede
“lavar”.

Los colores se manejan con facilidad, aunque esta técnica presenta dificul-
tades al aclararse los tonos en el secado, exige una limitacién en el nimero de
colores utilizables y requiere del pintor mucha seguridad en lo que proyecta
pintar. Existe una gran gama de efectos, ya que se puede obtener tanto una lu-
minosidad brillante como tonos sombrios.

2. 1. EL MURO O PARED37

La pared del edificio debe excluir la humedad, que puede penetrar a través de
materiales porosos o filtrandose por las junturas. Antes de proceder al primer
paso, la aplicacion de la argamasa, se asegura que la pared no contenga hume-
dad, grasa o polvo. Si la humedad penetra en una pared cubierta con pinturas
superpuestas normales, la pintura se desprenderd o en el caso de una pared de
ladrillos descubiertos, estuco, azulejos o yeso, aparecera el efecto de la eflores-
cencia o hebra.

La eflorescencia es la aparicion de sales solubles en la superficie de la pared
en forma de una hebrilla blanca. Normalmente esto se debe a las impurezas re-
sultantes en la mezcla de arena y cemento 0 a una reaccién entre los materiales
de enlucido y la propia pared de ladrillo. Suele aparecer en los enlucidos re-
cientes cuando, ademas, la pared de ladrillos también es nueva. Si la pared en
vieja, las impurezas ya habran salido y las sales se habran disuelto.

La eflorescencia se debe a la humedad, por lo que se hara inerte una vez
esté totalmente seca la pared. Si se encuentran en algunas partes s6lo habra
que limpiarlas y pintar la superficie una vez seca, ya que si se pinta la superficie
antes de que se seque, las eflorescencias podran estropear la pelicula de pintu-
ra. Aun asi, aunque la pared esté seca siempre hay un grado variable de hume-
dad, por lo que es necesario que la pelicula de pintura tenga cierto grado de
porosidad.

136 Conceptos tomados del MAYER, RALPH, pag. 293.

137 idem, pags. 298 y siguientes.
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Otro dato importante a la hora de aplicar el mortero a una pared, es prote-
gerlo contra fluctuaciones extremas de temperatura, para que la contraccion y
expansion no sean muy bruscas. Para ello resulta eficaz crear un espacio de aire
entre el muro exterior del edificio y el mortero, construyendo una falsa pared
sobre la que se aplica la argamasa. A esto se le llama forrar la pared, y ofrece
proteccion contra la humedad que puede penetrar a través de las junturas o
por la filtracién, y también hace que los cambios de temperatura sean mas len-
tos.

Hay que dejar bien nivelada la superficie, lavando cualquier capa previa,
quitando cualquier resto de argamasa que haya y las partes sobresalientes. Pue-
de picarse la pared para que la argamasa se adhiera mejor a la superficie, aun-
que esto normalmente no es necesario, a no ser que se trate de una pared lisa y
no absorbente, en cuyo caso picarla le hara ganar en porosidad.

Es recomendable tratar los restos de moho o algas que pueda contener la
pared con un producto fungicida, lavando después la superficie.

El mortero tradicional se obtiene mezclando cal apagada con arena y a ve-
ces se sustituye parte de la arena por marmol en polvo, en particulas de diferen-
te tamafio, segln se vaya a aplicar la primera, segunda o tercera mano. Pero
este tema se estudiara méas adelante, con todo detalle, en la seccion 3.

2. 2. PROCEDIMIENTO DEL ENLUCIDO138

Para que la obra obtenga un maximo de solidez, todos los materiales plasticos se
aplican en capas graduadas de mortero.

En la realizaciéon del enlucido de una pared para el procedimiento del fres-
co, encontramos tres capas basicas:

- El Trullisatio: una vez humedecida la pared, se le da la primera capa de
enlucido, conocida como capa tosca, capa desigual o trullisatio. Este mortero es
una mezcla de una parte de cal y tres de arena gruesa/grava, y se recomienda
una parte de arena por cinco de grava. Para los trabajos en interiores sobre lis-
tones de madera o sobre planchas de metal se pone menos arena o grava en la
mezcla. La primera capa se aplica arrojando el mortero con firmeza sobre la pa-
red y sin que sea necesario alisarla con la llana.

- El Arriccio: a esta capa se la conoce también con los nombres de capa ni-
velada o capa marréon. Es menos tosca que la primera, aunque no tan fina como
la Gltima. Se realiza en una proporcion de cal y arena de una a dos, 6 de una a
dos y media, y la arena puede contener particulas gruesas y finas. El arriccio se
aplica enérgicamente sobre la primera capa humeda y se alisa lo suficiente para
poder trazar sobre él los contornos del boceto del mural. EIl nombre con que se
conoce a estos contornos es el de “sinopia”, ya que de la ciudad de Sinope,
junto al Mar Negro, procedia el ocre rojo que antiguamente se utilizaba para
realizar el dibujo.

- El Intonaco: esta ultima capa es una mezcla de cal y arena en una propor-
cién de uno a uno, pudiendo la parte de arena contener arenisca o polvo de
marmol para afadir brillo a la superficie de la pared. El intonaco debe tener una
superficie bien lisa para poder aplicar trazos fluidos, pero no debe ser tan lisa

138 Conceptos tomados del SMITH, RAY, pég. 234.
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como para que anule la porosidad de la superficie.

- Sesion de trabajo o “jornada”. El intonaco se aplica por partes, sobre las
zonas que se vayan a pintar entre las primeras fases de secado, en la que el en-
lucido esta firme pero todavia humedo, y la segunda fase, cuando comienza el
proceso de carbonatacion y la pared deja de absorber los pigmentos. El intona-
co que se quede sin pintar, ya sea porque se haya secado demasiado o porque
se haya terminado la sesion, se quitara de la pared y se volvera a dar otra capa
nueva al dia siguiente.

2. 3. LA TRANSFERENCIA DEL DIBUJO A LA PARED139

La transferencia del dibujo puede hacerse a mano alzada, método que consiste
en extender sobre la pared una cuadricula, y trabajar a mano alzada de cuadra-
do en cuadrado, reservando para el intonaco las partes mas detalladas.

Sin embargo, lo mas probable es que la transferencia del dibujo se haga pa-
sando a la pared a partir de un dibujo preliminar o “cartén” realizado en un pa-
pel duro y fino como el de embalar. Las pautas tradicionales son las siguientes:

- El cartén puede hacerse del mismo tamafio que el mural, aunque normal-
mente se divide en partes grandes.

- Para hacer el dibujo del carton se utiliza el sistema de cuadriculas, que
consiste en utilizar cuadriculas en el dibujo de la imagen de referencia y en el
soporte sobre el que se va a realizar la copia, realizando un dibujo a escala a
partir de un original menor.

- Las cuadriculas son las mismas, pero sobre el soporte que va a recibir la
copia, pueden ser mayor o menor, segun se quiera aumentar o disminuir el tama-
fio del estudio. El pintor se remite a la cuadricula de la imagen de referencia y
traza los contornos de esta imagen, cuadrado por cuadrado, sobre el nuevo so-
porte.

- Pueden utilizarse letras en un borde de la cuadricula y nimeros en otro
perpendicular al anterior para facilitar el trabajo.

- Concretamente en esta técnica de pintura mural se pasa a la pared la
cuadricula aumentada a escala mediante plomadas y lineas horizontales y se co-
pia el dibujo modelo cuadrado a cuadrado, a mano alzada, estarciéndolo, utili-
zando el método de perforacion o el de proyeccion, teniendo cuidado de que
las lineas horizontales y verticales estén bien puestas tanto en el carton como
en la pared para que el dibujo no quede torcido.

La perforacién es un método para transferir el dibujo a la pared en el cual
se coloca el cartdn sobre el enlucido himedo y se repasan las lineas del contor-
no con una punta de metal o de madera para conseguir que dicho contorno se
guede grabado en el enlucido blando que esta debajo o para que las lineas per-
foradas permitan el paso del pigmento. El estarcido es otro método para transfe-
rir el dibujo que consiste en colocar el cartén sobre el enlucido humedo y gol-
pear los contornos perforados sobre el papel con una bolsita de gasa que con-
tenga el pigmento el polvo, consiguiendo de esta forma que se queden las mar-
cas en la pared.

El método de proyeccion consiste en fotografiar la imagen que se va a dibu-
jar y proyectarla sobre la pared con el tamafio deseado, teniendo en cuenta

139 idem, pag. 235.
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gue si la pared esta en el exterior esto se debe hacer por la noche, y si se trata
de un interior, la luz debe ser tenue. Si la pared es tan grande que hace falta
fotografiar el dibujo por partes, es necesario reproducir la cuadricula a una es-
cala muy precisa sobre la propia pared y se debe utilizar el mismo tipo de lente
en la camara para todas las diapositivas y situar la camara centrada totalmente
paralela a la imagen. Ademas, el proyector debe tener la misma lente todo el
tiempo de la proyeccion.

Segun el procedimiento de trabajo que establece Ralph Mayer140, una vez
aplicadas las capas preliminares de argamasa y cuando la penudltima capa esta lo
suficientemente firme para no resultar daflada por las manipulaciones, se sujetan
a la pared los cartones con los contornos perforados y se transfiere el dibujo
pasando sobre las lineas una bolsita de gasa llena de pigmento seco (estarcido).
El dibujo transferido se repasa a pincel utilizando el pigmento diluido con agua
de cal y se elabora el dibujo hasta el grado de detalle que se desee, completan-
dose seccion a seccion al aplicar la ultima capa. Una vez empiece a endurecerse
el intonaco, se calcan los cartones y se pinta con los colores seleccionados.

La capa final de mortero se aplica encima del dibujo preliminar en seccio-
nes segun la cantidad de pintura que se pueda ejecutar en una jornada de tra-
bajo. Terminado el trabajo del dia, hay que recortar el exceso de mortero de la
capa superior que quede sin pintar.

REFERENCIA A LOS TRATADOS DE PACHECO Y PALOMINO

No podemos dejar de nombrar los tratados de Pacheco y Palomino sobre las téc-
nicas de pintura mural, referencia obligada para cualquier escrito sobre el tema.
Nos resulta particularmente interesante el resumen que, sobre pintura mural al
fresco, elabora Garate Rojas14l en su libro de estos dos maestros.

140 Conceptos tomados del MAYER, RALPH, pag. 306.

141 GARATE ROJAS, 1., Artes de la Cal, pag. 217.
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3. EL MORTERO DE LA PINTURA AL FRESCO

El mortero de cal, definicion de mortero142

El mortero es una mezcla del aglomerante inorganico de cal con aridos y agua. La
mezcla se realiza en proporciones tales que permita que el mortero sea trabaja-
ble cuando esté fresco, y con propiedades fisico-quimicos aceptables, como son
la resistencia, deformabilidad, adherencia, porosidad, permeabilidad al agua,
etc., y que tenga durabilidad al endurecerse.

La primera funcion del mortero es la de rellenar los huecos que quedan en-
tre los ladrillos o piedras del muro, debido a su forma y tamafos irregulares, con-
siguiendo una buena adherencia o ensalzamiento entre ellos. La segunda y prin-
cipal funcion es la de conseguir una superficie lisa y apta para los pigmentos.

3. 1. CONSTITUYENTES DE LOS MORTEROS

La mayoria de los morteros de revocos, enlucidos o para pintar al fresco, anti-
guos y modernos, estan formados por aridos, agua y aglomerante, pudiéndose
afiadir ciertos aditivos a la mezcla.

3.1.1. LACAL
Es el aglomerante que permite el fraguado y endurecimiento del mortero, lo-
grando que la aplicacion sea resistente.

En mecanismo de endurecimiento es por carbonatacion, a diferencia de las
arcillas, que es por pérdida de agua, y el yeso, que es por absorcién de agual43.

2 CaS0y4. 172 HoO + 3 HoO ® 2 CaS0g4.2 H20O
Yeso hemihidratado Yeso dihidratado

Segun su composicion quimica y sus propiedades, la cal se clasifica en: cal
aérea, que sblo endurece al aire, y cal hidraulica, que contiene ciertas arcillas
gue actian como cemento y endurecen con el agual44. La cal hidraulica es la
obtenida por calcinacién entre 1.000 °C y 1.300 °C de calizas arcillosas y margas
con 8-27 % de impurezasi4s.

El método de produccion de la cal aérea consiste en el ciclo siguiente: cal-
cinacion de la caliza, apagado de la cal viva y fraguado del mortero de cal. A
continuacion se detallan estos procesos:

- Calcinacion de la caliza. Las calizas (carbonato célcico, CaCO3) son la ma-
teria prima para la obtencion de la cal. En funcién del contenido en impurezas
(magnesio), se obtendra una cal grasa (£5% de impurezas) o una cal magra (5%

142 Se han tomado como referencia para esta seccion los siguientes libros:

ALVAREZ DE BUERGO B., M. y GONZALEZ L., T., Restauracion de edificios monumentales. Estudio
de materiales y técnicas instrumentales, pags. 119 y siguientes

GOMEZ GONZALEZ, M2 LUISA, Examen cientifico aplicado a la conservacion de obras de arte.
SORIANO CARRILLO, J., Morteros de restauracion y morteros de reparacion. Tipos y técnicas de
estudio.

GARATE ROJAS, 1., Artes de la Cal,

143 GOMEZ GONZALEZ, M2 LUISA, pag. 45.
144 SORIANO CARRILLO, J., pag. 72.

145 GARATE ROJAS, I., pag. 86.
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de impurezas). El proceso consiste en la coccion en un horno de la caliza previa-
mente partida en trozos. Los modernos hornos rotatorios estan alimentados con
gasolina o gas, sometiendo a las calizas a una temperatura de 900-1.200 °C. El pro-
ducto final de este proceso, tras la liberacion del CO, y agua, es el 6xido de cal-
cio CaO, al que se le denomina “cal viva”.

CaCO3 > CaO + 1NCO2

- Apagado de la cal viva. Se denomina apagado a la reaccion de la cal con el
agua. Durante el proceso se obtiene la cal apagada o cal hidratada, hidréxido de
calcio Ca (OH),. Tradicionalmente, este proceso se lleva a cabo dejando reposar
la cal en cisternas o pozos durante meses, hasta que junto con la lechada de
cal, la masa alcance su adecuada plasticidad y trabajabilidad.

CaO+H)O > Ca(OH)2

- Fraguado del mortero de cal por carbonatacién. Cuando la mezcla de cal
apagada y arena se exponen al aire, sufre procesos de endurecimiento y fragua-
do, con cierta reduccién de volumen. Durante la exposicion, los hidréxidos de
calcio reaccionan con el dioxido de carbono del aire formandose el carbonato
célcico.

Ca(OH), + CO, > CaCOsz+ H0

El proceso de carbonatacion depende de: la temperatura, la humedad relati-
va, la presencia de CO,, la circulacion del aire y del agua, asi como de la estruc-
tura porosa del material sobre el que se va aplicar el mortero, su espesor, etc.
Asi, la carbonatacion del mortero puede durar desde dias y semanas, hasta me-
ses, afos e incluso siglos.

Muchas pinturas al fresco se agrietan inmediatamente después de su ejecu-
cion, debido a la evaporacién de agua contenida en la lechada de cal y la produ-
cida durante la reaccién. Es por esto por lo que se recomienda tapar con pafnos
hamedos los morteros frescos a fin de relentizar el fraguado146.

La carbonatacion deberia empezar mientras el mortero esta todavia en pro-
ceso de secado. La unica manera de saber si un mortero de cal sea carbonatado,
es mediante un indicador quimico. La fenolftaleina es un indicador adecuado ya
gue adquiere un color rojo intenso en ambiente alcalino, y un color incoloro en
ambiente neutro o acido. Teniendo en cuenta que el carbonato calcico es casi
neutro, este compuesto puede utilizarse para comprobar el proceso de la car-
bonatacion. En el caso de la cal apagada proporciona una clara reaccién alcali-
na, con lo que la fenolftaleina se vuelve rojal47. En un mortero que no esté com-
pletamente seco, la alcalinidad es alta incluso en las zonas parcialmente carbo-
natadas, lo que daré rapidamente un color rojo.

Aunque esta carbonatacion de la cal produce un efecto permanente en el
procedimiento el fresco, pues su resultado es de una gran solidez debido a que
el carbonato calcico es muy estable a no ser que se le someta a altas tempera-
turas, la accion de dicho carbonato calcico es unicamente aglutinante, no en-

146 GOMEZ GONZALEZ, M2 LUISA, pag. 57.

147 PH de viraje 8 / 9,6.
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globa las particulas de la masa y retiene los pigmentos, es decir, no recubre a las
particulas con una capa protectora, por lo que la permanencia de los colores se
basa en la estabilidad de los pigmentos que se empleen.

Los aditivos
Los morteros de cal necesitan cierto tiempo para poder desarrollar sus propie-
dades de resistencia. Esta limitacion ha inducido ha ensayar con aditivos para
mejorar las caracteristicas de la cal y obtener asi un material mecanicamente re-
sistente. En general no son aconsejables, pero algunos de ellos pueden ser:

- pelos o fibras de 1 6 2 mm para impedir que la mezcla se ondule y se des-
prenda del muro antes de que frague.

- caseina: como agente aglomerante, pero fundamentalmente para obtener
acabados brillantes del mortero.

Para un desarrollo mas amplio sobre los aditivos para morteros, puede con-
sultarse la seccion dedicada a este tema en el libro de Garate Rojas148.

Estabilidad del mortero de cal

La aparicién de costras de sulfatos en la pintura mural al fresco se explica por la
accion del &cido sulfurico, generado en atmésferas humedas y contaminadas, a
partir del dioxido de azufre y de los residuos de los combustibles que tienen
impurezas azufradas. Las reacciones quimicas que tienen lugar son las siguien-
tes149:

SOy O = S0O3, este con HoO = SO4H»
SO4H2 + CaCO3 > CaS0g4 + CO3H2
CO3Hy2 = CO2M + H20

Calizas de Canarias150
Como es sabido, las Islas Canarias tienen como caracteristica predominante la
presencia de rocas igneas, especialmente las efusivas o volcanicas, mientras que
de las rocas sedimentarias y metamoérficas se dan de una manera muy escasa.

Unicamente en la isla de Fuerteventura aflora claramente el llamado Com-
plejo Basal de rocas sedimentarias, constituido en general por rocas silicias de
grano fino con intercalaciones margosas de calizas y arcillas. Tienen depdésitos
calizos de origen marino, con granos subangulosos de piroxeno, feldespatos y
matriz basaltica. Tales depdsitos se encuentran en la zona noroeste de la isla,
ocupando la parte sur del Istmo de la Pared, asi como en la zona Norte de la mis-
ma, frente a Lobos.

Mineral6égicamente esta caliza esta compuesta por un 88 % de carbonato
célcico, 5 % de carbonato magnésico, 7 % de maficos, con algo de plagioclasa.

El andlisis quimico de esta caliza ha permitido considerarla histéricamente
148 GARATE ROJAS, I., pag. 123.

149 GOMEZ GONZALEZ, M2 LUISA, pag. 59.

150 Se ha tomado como referencia los siguientes libros:

MADRUGA REAL, F. Y ORTEGA LINARES, M., Recursos minerales en las Islas Canarias para la fabrica-
cion de cemento Portland.

ARANA, V. Y CARRACEDO, J. C., Los volcanes de las Islas Canarias. |. Tenerife, Il. Lanzarote y Fuer-
teventura, Ill. Gran Canaria.



103
como materia prima fundamental para la obtencion de cal en Canarias y, mas re-
cientemente, para la fabricacion del clinker de cemento portland en las islas.
Este andlisis, en los que se refiere al componente acido del clinker
(componentes arcillosos) es el siguientel51:

Si02: 2,8 %

AlbO3: 1,3 %

Fe»03: 0,8 %,

Ca0: 49,7 %

MgO: 3,2 %

alcalis (SO3, Na0, K»0): 0,8 %.
De estos yacimientos de rocas calizas, llamadas también caliche, se extraia tradi-
cionalmente la cal en Canarias hasta mediados de este siglo, en los llamados hor-
nos de cal o caleras, que todavia se conservan en algunos lugares, pero que
guedaron fuera de funcionamiento al perder su rentabilidad, ya que la mano de
obra encarecia los costos, frente a cales del exterior, como consecuencia de
procesos mas industriales.

En las islas al caliche también se le dice tosca blanca.

EL AGUA
Constituye un elemento indispensable en la elaboracién y endurecimiento del
mortero. El agua que se utiliza para la elaboracion del mortero debe estar limpia
y sin contaminantes, disueltos o en suspension. Es suficiente con agua potable.
El resto de las aguas (rios, estanques, pozos, mar...) tendrian que ser previamen-
te analizadas para determinar su contenido en impurezas y sales.

Cogiendo como referencia las normas UNE editadas por AENOR, las condi-
ciones que debe de cumplir las aguas de morteros son las siguientes:

- S0472: £1qgr./l
- CI: £6qgr./l
- Sust. orgé. solubles en éter: £ 15 gr./I
- pH: £ 5-8

- Total sustancias disueltas: £ 15 gr./I
La temperatura de agua para el morterol52, no ha de ser superior a 30 °C ya que
aceleraria mucho el fraguado, pero tampoco inferior a 7 °C porque lo retarda.

151 MADRUGA REAL, F. Y ORTEGA LINARES, M, pég. 5.

152 GARATE ROJAS, I., pag. 81.
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3. 1. 2. LOS ARIDOS!153

Especificaciones fisicas

- Los é&ridos pueden ser naturales, artificiales o de reciclado, segun sean
procedentes de un yacimiento natural, de un proceso modificacion industrial o
de una reutilizacion.

- Granulometria. El tamafio del arido para revocos finales de superficies 0s-
cila entre 75 um y 1,5 mm, que entra dentro de la clasificacion de arido finos.

- Las buenas arenas deben tener una buena distribucion granulométrica
gue favorece, por el buen empaquetamiento de las particulas, que se forme una
buena masa densa resistente a la alteracion, penetracion de agua y ataque qui-
mico. El mortero en el que falta la fraccién fina, se precisa mayor cantidad de
aglomerante.

- Respecto a la forma de los granos, algunos autores sugieren que los mejo-
res son los granos angulosos, ya que aunque los granos redondeados mejoran la
trabajabilidad, disminuyen la resistencia del mortero. Por otro lado, las formas
mas angulosas, procedentes de la trituracion artificial de las piedras, necesitan
mayor cantidad de aglomerante para aportar la lubricacién necesaria para una
adecuada trabajabilidad. La forma de los granos debe ser homogénea evitandose
las formas aplanadas o alargadas.

Especificaciones quimicas

- Contenido de cloruros solubles en agua, debe ser inferior o igual a 0,05 %.

- Contenido de sulfatos solubles en agua, expresado en % de SOz, debe ser
inferior o igual al 0,8 % en aridos naturales o el 1 % en las escorias.

- Contenido total de compuestos de azufre, expresado en % de SOz, debe
ser inferior o igual al 1 % en aridos naturales o el 2 % en las escorias.

- Para los casos en los que se emplea mezclas de cal con cementos, debe
haber ausencia de reaccion entre el arido y los alcalis del cemento (N2O, K>0).

- Todas estas sustancias limitadas son perjudiciales porque pueden reaccio-
nar con la cal, formando manchas o impedir el fraguado.

Tipos de rocas empleadas como aridos en general:

- Rocas igneas:
- Plutonicas (granito, sienita, granodiorita, diorita y grabo).
- Hipoabisales (dolerita y diabasa).
- Volcénicas (riolita, traquita, andesita, dacita y basalto).

- Rocas sedimentarias:
- Detriticas o arenisca (granos de cuarzo cementados por minerales

como calcita, 6xidos de hierro, silice, minerales arcillosos, etc.).

- Quimicas y biogénicas (caliza, creta, dolomia y chert).

- Rocas metamorficas
- Anfibolita.
- Gneis (cuarzo, feldespato y mica, y anfibol o piroxeno).
- Granulita (cuarzo, feldespato, piroxeno y granate).
- Corneada
- Marmol calcitico/dolomitico
- Cuarcita (cuarzo recristalizado)
- Serpentinita

153 Normas UNE de AENOR: UNE 146110 y UNE-EN 932-3.
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- Esquisto
- Pizarra
- Milonita

Caracteristicas petroldgicas

- En general los aridos se describen con la roca o mineral predominante,
dentro de la clasificacion anteriormente descrita.

- La mayoria de las arenas son siliceas, debido a que la silice es uno de los
componentes mas frecuente y abundante de las rocas, y debido también a su
dureza y resistencia quimica.

- Materiales no deseables en las arenas son: las micas (por empeorar la tra-
bajabilidad) y los compuestos absorbentes (por absorber el agua de mezcla).
También deben evitarse particulas de carbon, cenizas o residuos de tratamientos
siderargicos.

- Debe evitarse la presencia de arcillas, comdn en las arenas, por originar
fendmenos de retraccién y reacciones quimicas con el aglomerante.

- Las arenas marinas, de playa y de estuario, no deben utilizarse por su ele-
vado contenido en sales de cloruro sédico y magnesio. En caso de no quedar
mas remedio, se lavaran hasta conseguir la eliminacién de las sales.

Aridos volcanicos

Las rocas volcénicas constituyen una buena fuente de aridos para morteros.
Dadas las caracteristicas regionales en las que nos encontramos, damos una cier-
ta importancia a este tema.

- Clasificacion segun su contenido en minerales.

Sin tener en cuenta los minerales accesorios y aquellos que sélo aparecen
esporadicamente, los constituyentes mas importantes son los siguientes:

- Feldespatos. Son tectosilicatos de aluminio potésicos (ortosa), sodicos
(albita) y calcicos (anortita). De la union de estos dos ultimos (albita y anortita)
nacen las plagioclasas, que constituyen uno de los componentes esenciales de
las rocas volcénicas.

- Feldespatoides. Son feldespatos sédicos mas ricos en aluminio pero mas
pobres en silice. Se forman para sustituir a los feldespatos cuando en magma es
pobre en silice. El feldespatoide méas importante es la nefelina.

- Los piroxenos (negros) y anfiboles (mica negra). Son silicatos de hierro y
magnesio, constituyen los componentes fémicos mas importantes de las rocas
volcénicas. EI mas extendido en la augita (piroxeno).

- Los olivinos (verdes) y biotitas (negros). Son otros silicatos de hierro y
magnesio de tipo fémicos que aparecen en las rocas nacidas de magmas pobres
en silice, constituyen uno de los elementos esenciales de las rocas de tipo ba-
saltico.

- El cuarzo. Es el diéxido de silicio. Es uno de los componentes principales
de las rocas volcanicas nacidas de magmas acidos.

Las estructura de las rocas volcanicas va a depender de otros multiples fac-
tores, pudiéndose encontrar rocas de igual procedencia magmatica pero que
han ido transformando hacia otros minerales. En general se puede decir, que re-
sulta dificil marcar los limites entre unos tipos de rocas y otros.
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- Principales rocas volcanicas de canariasis4

Las principales rocas son las siguientes: los basaltos, los piroclastos, las tra-
quitas y las fonolitas.

Los Basaltos

Son rocas de composicion basica, de color gris mas 0 menos oscuro y a ve-
ces tiene un brillo metélico. Es una roca de gran dureza, aunque fragil y poco
resistente al fuego.

Los basaltos canarios pueden subdividirse segun la presencia de minerales
gue tengan: olivinos, piroxenos (augita), anfiboles y plagioclasas. La abundancia
de estos dos es lo que condiciona el color oscuro de estos basaltos.

Los basaltos plagioclasicos, con cristales transparentes, no son muy frecuentes.

La porosidad de los basaltos es variable, pueden estar muy compactas o con
porcentaje alto de huecos, como ocurre con el basalto “molinero” en canarias.

Piroclastos

Los principales son los siguientes:

- Lapilli (también llamado picén o zahorra). Son de tipo basaltico, de tamafio
comprendido entre 3 y 30 mm. Ligeros y porosos.

- Escorias. Agrupa a los piroclastos de forma irregular.

- Tobas (también llamado puzolanas). Piroclastos masivos y de gran consis-
tencia.

- Pbmez (también llamado jable). De composicién &cida de cualquier tama-
fio, de color claro, muy porosos y ligeros

- Cinder. Se aplica preferentemente a los depdsitos en los que predominan
escorias sueltas y lapilli.

- Bombas. Son de forma redondeada y miden entre 3 y 30 cm, aunque pue-
den haberlas de varios metros de diametro y algunas toneladas de peso.

- Ignimbritas. Son coladas de piroclastos salicos originadas por “nubes ar-
dientes”. Hay depdsitos de este material en Gran Canaria (més antiguas) y Tene-
rife, siendo muy escasas en La Palma y nada en el resto de las islas. Tienen visi-
bles cambios de coloracion que van desde el rojo a los amarillos-pardos, posible-
mente originadas por las diferentes temperaturas de las coladas.

Traquitas y fonolitas

Las traquitas tienen coloraciones claras que van del blanco y grises al ver-
doso. Las fonolitas tienen coloraciones de color verde claro a gris claro, son muy
masivas y raramente vacuolares.

Entre las traquitas y fonolitas canarias apenas hay diferencias geoquimicas y
a veces no es posible distinguirlas.

Las rocas de composicion intermedia entre basaltos y traquitas son muy
abundantes, y normalmente se agrupan con la denominacién traquibasaltos.

154 Se han tomado como referencia para esta seccion los siguientes libros:

- VWAA, Técnicas de diagnoéstico aplicadas a la conservacion de los materiales de construccion en los
edificios historicos.

- ARANA, V. y CARRACEDO, J. C., Los volcanes de las Islas Canarias. Tenerife.

- PASCUAL SANTAMARIA, C., Minerales y Rocas: origen, composicion, propiedades y clasificacion.
- MARESCH, W. y MEDENBACH, O., Rocas.
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3. 2. TIPOS DE MORTEROS

Resulta del todo ilustrativo el desarrollo que hace de este tema Garate Rojas en
su libro155.

Siendo dificil concretar los morteros utilizados en las diferentes civilizacio-
nes, el autor va describiendo los realizados por los egipcios y griegos, los Roma-
nos y Pompeyanos, los del Bicencio y los medievales.

Sin duda el mas documentado es el mortero Romano, gracias al tratado del
gran maestro Vitrubiol56.

De la bibliografia consultada podriamos detallar los siguientes morteros o re-
vocos propios para el fresco:

- Revocos Romanos.

- Antiguamente los romanos generalizaron el uso de morteros de cal y
puzolanas, de una gran estabilidad, conseguida por una reaccién entre la cal y la
silice y la alumina de las puzolanas. La formacién de hidrosilicatos permiten el
endurecimiento con el agua, y por tanto un caracter “hidraulico” al mortero.
Los griegos también elaboraban esta clase de morteros afiadiendo tierra de San-
torin y tejoleta.

- Revocos compuestos de cal y polvo de marmol.

- Revocos tradicionales. Constituidos por cal y arena en diversas proporcio-
nes, segun la cantidad de capas a aplicar en la superficie y el acabado de la mis-
ma.

En general los morteros italianos son de tamizados mas finos, con cal bien
fraguada, buena compactacion y arena de rio lavada, y de menor proporcién de
silicatos que los que se encuentran en las obras espafiolas157.

155 GARATE ROJAS, 1., pags. 66 y siguientes.

156 VITRUVIO P., M., Los diez libros de la Arquitectura.

157 GOMEZ GONZALEZ, M2 LUISA, pag. 110.
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4. LOS PIGMENTOS DE LA PINTURA MURAL AL FRESCO

4. 1. PROPIEDADES DE LOS PIGMENTOS
A continuacidén de se indican las propiedades fisicas y quimicas que deben de
cumplir todo pigmento.

4. 1. 1. PROPIEDADES FiSICAS
Son las responsables de que los pigmentos ejerzan su funcién de dar color. Las
de mayor interés:
- Densidad: Es la relacion peso / volumen y se expresa en gr./ml.
- Caracteristicas de las particulas: Se refieren a la forma, agregaciéon y
tamanio.

- La forma de las particulas de un pigmento puede incluir en la distri-
bucidon de éste en la pintura y en su poder cubriente.

- Las particulas de un solido pueden ser cristalinas o amorfas, y en el
primer caso, podra ser isotropos o anisétropos, derivando unas propiedades Op-
ticas que suponen tantos datos mas a tener en cuenta en las identificaciones
microscépicas.

- El tamafo de particula de un pigmento a de ser tal que permanezca
en suspension con el medio aglutinante. Por otro lado, didmetros de particula
mayores o menores que la mitad de la longitud de onda de la luz en el aire (0,5
1), disminuyen el poder cubriente de las capas pictéricas formadas. En conse-
cuencia, los diametros de particulas adecuados oscilan entre 0,1 p (caso del ne-
gro humo) y 25 p para las tierras coloreadas de origen natural. Las cargas inertes
pueden llegar a 50 p. Para lograr estos tamafios los pigmentos o cargas se tamizan
a través de mallas y posteriormente se seleccionan los tamafios mas adecuados.

- Propiedades opticas

- indice de refraccion. Es una medida de la opacidad de un medio;
cuanto mayor sea el indice de refraccion de una sustancia, ésta sera mas reflexi-
va y menos transparente. Permite evaluar la resistencia que encuentra la luz al
atravesar un material. Cuanto mayor se la diferencia del indice de refracciéon de
un medio a otro, mas opaca sera la capa pictorica, por aumentar las desviaciones
experimentadas por la luz a lo largo de las diversas interfaces del pigmento-aglu-
tinante, porgue el camino Optico total es mayor.

- Poder cubriente. Es la capacidad de un color en ocultar la capa ante-
rior. Este sera mayor cuanto menor sea la cantidad a emplear de un pigmento.
Se evalua comparando una muestra con un patron, aplicadas ambas uniformente
sobre una superficie, blanca para los colores oscuros y negra para los claros. El
poder cubriente de un color depende de los siguientes factores: longitud de
onda de la luz incidente, el tamafio de particula, el indice de refraccion y la
procedencia del pigmento (natural o sintética).

- Intensidad de color o poder colorante. Las medidas se hacen mediante
un Espectrometro en el dominio del visible. Cuanto mayor sea la cantidad de un
pigmento requerida para colorear, menor sera su intensidad de color. En el am-
bito practico, se puede determinar cualitativamente el poder colorante de un
pigmento mediante la adicién progresiva de blancos, siempre sobre las superfi-
cies con el mismo fondo.

- Otras propiedades Opticas. Determinados pigmentos al incidir sobre
ellos radiaciones de infrarrojo o ultravioleta pueden arrojar datos complementa-
rios para su identificacion. Algunos pigmentos minerales presentan propiedades
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caracteristica cuando se observan con luz polarizada: birrefringencia (los mate-
riales anisétropos ofrecen un brillo caracteristico al cruzar los nicoles) y pleo-
croismo (sustancias que varian su color al rotar los polarizadores).

4. 1. 2. PROPIEDADES QUIMICAS
Las propiedades quimicas de los pigmentos se refieren a su comportamiento
frente a los agentes mas comunes que producen la alteracion de los materiales:
agentes fisicos y quimicos.

- Agentes fisicos

- La iluminacion. La mayoria de los pigmentos tienden a palidecer lige-
ramente por efecto de la luz, dependiendo de la intensidad de ésta aumentara o
disminuira la velocidad de decoloracion. Normalmente son procesos muy lentos,
siendo en muchos casos inapreciables. La iluminacién produce la energia de ac-
tivacion necesaria para que se produzcan reacciones fotoquimicas, acelerando
los procesos para que se produzcan con velocidades mas rapidas que le proceso
natural. Los ensayos para determinar la sensibilidad de los pigmentos a la accion
de la luz, se efectian por exposiciones en condiciones controladas, comparando
con patrones y serie de probetas mantenidas en la oscuridad, y anotando los
cambios producidos a distintos tiempos. Son los llamados test de envejecimiento
acelerado.

- El calor. Puede afectar gravemente a la estabilidad del pigmento de-
pendiendo cual sea su punto de fusion. La estructura cristalina del pigmento
esta relacionada directamente con el color, si esta estructura se altera con el
paso al estado semiliquido o liquido, l6gicamente el color también se altera. Pue-
de bastar también el cambio del agua de hidratacion del pigmento, como ocurre
con las tierras coloreadas. Las tierras de siena y sombras naturales se transfor-
man en tostadas al aumentar la temperatura entre 300 y 700 °C. La mayoria de los
pigmentos inorganicos son estables hasta los 300 °C. Los ensayos para apreciar la
accion del calor consisten en someter la muestra a temperaturas gradualmente
mayores, observando los cambios que se produzcan, ya sea en el matiz, en feno-
menos de fusion, combustion, sublimacién, etc.

- El agua. Es de particular importancia considerar la accion del agua en
la técnica pictorica al temple, al ser ella su principal medio. El agua interviene
en la estabilidad de los pigmentos fundamentalmente por medio de la accion de
la humedad ambiental, ya que puede depositarse sobre la superficie de la pintu-
ra y actuar negativamente, en la medida precisamente que es vehiculo de reacti-
VoS que provoque reacciones perjudiciales. También sirve como medio de cultivo
de los microorganismos, pudiendo actuar algunos de estos como potentes di-
sgregadores.

- Agentes quimicos

- Los oxidantes. El oxigeno del aire tiene propiedades oxidantes que
pueden producir el desvaido de muchos de los colores de origen organico. Para
comprobar la accion oxidante de la atmoésfera sobre el pigmento, éstos se some-
ten al aire filtrado sin contaminantes en la oscuridad, comparando los resultados
respecto de patrones y muestras protegidas, en recipientes cerrados y al vacio.
La accion de oxidantes drasticos se efectla comparando con acidos oxidantes y
con otros que no lo sean, como es el caso de ensayos comparativos con acido
nitrico (acido y oxidante) y acido clorhidrico (no oxidante).

- Los acidos. En la contaminacién atmosférica existen gases &cidos
como el SHy y el SO, que junto a la humedad pasan a SO4H», fuertemente agresi-
vo para los pigmentos. La estabilidad frente a los acidos se determina frente a los
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acidos diluidos HCI (1N) y concentrados NOzH. Los pigmentos que no sean esta-
bles a acidos diluidos, deben protegerse del medio exterior con capas de barniz.

- Las bases. Las reacciones usadas normalmente para determinar esta
propiedad son con el tratamiento con NaOH (1N) y con NH3 gaseoso. Particular-
mente, en la pintura mural al fresco, los pigmentos han de ser estables a los al-
calis hidréxidos. En este caso no son estables los pigmentos organicos en gene-
ral, la azurita, blanco de plomo, minio, azul de Prusia y el cinabrio.

- El aglutinante. Los pigmentos, ademas de ser insolubles en el agluti-
nante, no deben reaccionar con €l, modificando su aspecto u otras aptitudes.
En consecuencia, particular atencion hay que tener con técnicas al fresco
como se ha dicho anteriormente.

- La mezcla de pigmentos. Hay algunos pigmentos que reaccionan en-
tre si siendo por tanto incompatibles. En general las técnicas acuosas polares fa-
vorecen los procesos de disociacion, frente a las oleorresinosas no polares que
son medios mas inertes y estables. Como es sabido, los pigmentos que contienen
plomo (blancos o amarillos) tienen problemas de compatibilidad con los de azu-
fre, como el bermellon, amarillos y rojos cadmio, ultramar, etc. Tampoco los de
cobre (malaquita, verdigris, azurita, etc.) son estables a los de azufre.

4. 1. 3. ESTABILIDAD DE LOS PIGMENTOS158

En la técnica al fresco y en los trabajos para exteriores, los pigmentos utilizados
deben ser permanentes, con resistencia a la luz, a los &cidos y a los élcalis. La
luz provoca reacciones de fotodescomposicion, los alcalis se encuentran en la
cal de las pinturas al fresco y los &cidos en los agentes contaminantes de la at-
mosfera. También los pigmentos no deben contener sales solubles, pues pueden
producir eflorescencia blanca sobre la superficie de la pared.

Los pigmentos para el fresco se deben desleir en agua lo mas finos posible y
aplicar directamente sobre el enlucido blando sin afiadir ningdn otro aglutinan-
te. Teniendo en cuenta los posibles adulterantes del agua corriente, puede uti-
lizarse agua destilada. Asimismo, se puede utilizar el agua de cal, pero esta au-
menta la opacidad de los colores. Si se busca un efecto opaco pero algo mas
claro en los colores, se pueden desleir todos los pigmentos en una mezcla de cal
apagada y agua.

Son pigmentos estables al fresco los colores artificiales de 6xido de hierro,
los colores Marte, que incluyen el rojo, violeta, amarillo y negro. Los cobaltos
azules y verdes son también permanentes, asi como el azul ceruleo y el azul de
manganeso. Entre los verdes se recomienda el 6xido de cromo y su forma hidra-
tada, el viridian. Para el blanco se suele usar la propia cal apagada.

No son pigmentos estables al fresco159:

- La mayoria de los pigmentos organicos, a excepcion del azul y verde de
ftalocianina y el amarillo de arilamida.

- La azurita, porque pasa a atacamita (verde), proceso favorecido por la hu-
medad.

- El blanco de plomo (PbCO3.Pb(OH)>2), el minio (Pb304) y el amarillo cromo
(PbCr0Qy4), porque aunque depende de las condiciones, puede pasar a dioxido de
plomo (PbO2) negro.

- El cinabrio o Bermellon (HgS), porque pasa a matacinabrita (parda).

158 Conceptos tomados del SMITH, RAY, pég. 236.

159 GOMEZ GONZALEZ, M2 LUISA, Examen cientifico aplicado a la conservacion de obras de arte,
pag. 36.
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- El azul de Prusia, porque pasa a FexO3 (rojo pardo) por descomposicion
del complejo en medio basico.

4. 2. DESCRIPCION DE LOS PIGMENTOS PARA LA TECNICA AL FRESCO

A continuacion hacemos una descripcion de los pigmentos utilizados en la actua-
lidad para la pintura al fresco, y luego incluimos las paletas utilizadas para pintura
mural en diferentes periodos historicos.

PALETA MODERNA PARA EL FRESCO160
ROJOS

- ROJO MARTE: colores de Marte, variables en violeta, rojo y amarillo.

- composicion: compuestos de una mezcla de hidroxido de hierro y de
aluminio con gesso.

- origen: artificial.

- periodo de uso: usados a partir de la mitad del siglo XIX.

- tonalidades diferentes, del amarillo a la violeta, se obtienen mediante un
progresivo calentamiento.

- ROJO INDIO,

- composicioén: variedad del 6xido de hierro mineral originario de la India.
- color: de tonalidad rojo purpura variable de claro a oscuro.

- ROJO CLARO: este término es usado para designar el ocre rojo preparado de la
calcinacion de un ocre amarillo. Varia del rojo claro a la escarlata dependiendo
del grado de calcinacion.

- ROJO DE CADMIO,

- composicion: sulfoseleniuro de cadmio.

- origen: artificial.

- periodo de uso: desde el inicio del siglo XX.

- color: variable del rojo escarlata al rojo naranja segun las condiciones de
preparacion o de la relacion entre el selenio y el azufre.

- resistencia: resistente a la luz y a los agentes atmosféricos en condiciones
ordinarias.

- técnica: usado en todas las técnicas modernas.

- ROJO SINOPIA: antiguo nombre romano para el rojo de 6xido de hierro natural.

- ROJO VENECIANO,

- composicion: oxido férrico parcialmente hidratado, actualmente mezclado
con gesso.
- origen: natural y artificial.
- periodo de uso: usado a partir de la edad media.
- color: rojo ladrillo.
- técnica: utilizable en todas las técnicas.
- ROJO DE POZZUOLI,
- composicién: éxido férrico de origen volcanico.

160 Conceptos tomados de

MAYER, RALPH, péags. 73y siguientes

MATTEINI, M. y MOLES, A., La chimica nel restauro. | materiali dell’arte pittorica, pags. 23y sig.
GARATE ROJAS, I., Artes de la Cal, pag. 109 y sig.. La seccién sobre pigmentos que expone el autor,
tiene el interés que es un resumen de tres grandes tratados, que son los de PACHECO, PALOMINO Y
CENNINI.
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- periodo de uso: tiempo de los romanos y sobre todo en el Renacimiento.
- color: de tonalidad rojo brillante.
- técnica: usado particularmente en pintura mural.

AMARILLOS

- AMARILLO DE MARTE: de la variedad de los colores Marte.
- OCRE FRANCES: Illamado ocre amarillo.
- composicion: arcilla coloreada por el hierro.
- color: se presenta en varias tonalidades amarillas y apagadas. Los grados
mejores proceden de Francia.
- resistencia: absolutamente permanente.
- SIENA NATURAL ITALIANA,
- composicion: tierra que contiene hierro manganeso.
- origen: natural
- color: similar al ocre oscuro pero méas delicado y menos opaco. Las
mejores calidades son las procedentes de Italia.
- resistencia: absolutamente permanente.
- AMARILLO CADMIO: origen artificial.
- composicion: sulfuro de cadmio.
- periodo de uso: desde el inicio del siglo XX.

VERDES

- VIRIDIAN,

- composicién: 6xido de cromo hidratado.

- origen: artificial.

- periodo de uso: de la segunda mitad del siglo XIX.

- color: verde esmeralda muy brillante, intenso, claro, transparente y frio,
con limitado poder cubriente.

- resistencia: muy estable en todos los medios y a todos los agentes,
excepto expuesto a altas temperaturas, donde se convierte en O0xido de
cromo anhidro.

- técnica: utilizado en todas las técnicas.

- VERDE COBALTO,

- composicion: compuesto de zincato de cobalto y 6xido de cinc

- origen: artificial.

- periodo de uso: usado escasamente en la mitad del siglo XIX.

- color: verde brillante no muy fuerte pero bastante opaco. Tiene matices
azulados.

- resistencia: estable e inerte. Permanente para todos los usos.

- técnica: compatible con todas las técnicas.

- TIERRA VERDE,
- composicién: arcilla natural coloreada por pequefias cantidades de hierro
y manganeso.

- origen: natural mineral.

- periodo de uso: muy popular en Italia desde tiempos antiguos,
especialmente para frescos.

- color: muy transparente y tiene muy poco poder cubriente y colorante.
Tiene poco valor como color de cuerpo para pintura opaca, pero se usa
en veladuras y lavados de acuarela.
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- resistencia: como pigmento es resistente a todos los agentes, pero la
pelicula de pintura a veces tiende a disgregarse en pintura mural.
- técnica: usado sobre todo para técnica al fresco, donde presenta buen
poder cubriente.

AZULES

- AZUL COBALTO,

- composicién: compuesto de 6xido de cobalto y 6xido de aluminio.

- origen: artificial.

- periodo de uso: introducido como color para fines artisticos entre 1820-
1830.

- color: azul intenso, brillante, claro, casi transparente, algo similar al
ultramar, pero nunca tan profundo o intenso, y con un matiz
comparativamente verdoso.

- resistencia: tiene una resistencia elevada a todos los agentes.

- técnica: utilizado en todas las técnicas.

- AZUL CERULEO,

- composicién: estannato cobaltoso.

- origen: artificial.

- periodo de uso: de la segunda mitad del s XIX.

- color: azul cielo brillante y muy opaco, de limitado poder cubriente.

- resistencia: optima resistencia a todos los agentes.

- técnica: usado sobre todo para acuarela y 6leo.

- LAPIZLAZULI Y AZUL ULTRAMAR,

- composicion: silicato de sodio y aluminio que contiene sulfuro,
calcita y trazas de pirita.

- origen: natural mineral. El azul ultramar es de origen sintético.

- periodo de uso: desde la antigiiedad hasta finales del s XVIII.

- color: azul claro de poco poder colorante, semitransparente.

- resistencia: estable a los agentes atmosféricos normales, se descompone y
decolora con los acidos.

- técnica: se adapta a todas las técnicas, especialmente a la tempera y
secundariamente a la pintura mural.

- ESMALTE,

- composicion: especie de cristal o frita azul cobalto, que se hace tostando
un mineral de cobalto con otros ingredientes.

- origen: artificial.

- periodo de uso: usado sobre todo en los siglos XVII y XVIII.

- color: de azul parpura a azul claro dependiendo de la pureza del mineral
de origen.

- resistencia: resistente a todos los agentes.

- técnica: usado en todas técnicas, pero sobre todo en la técnica al
fresco.

- AZUL EGIPCIO,

- composicion: mezcla de silicatos de cobre y calcio.

- origen: artificial.

- periodo de uso: usado sobre todo en la antigiedad, en el periodo egipcio.

- color: azul similar al azurrite més claro.

- técnica: empleado en pintura mural.

- AZUL DE MANGANESO,
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- composicion: manganato de bario.

- origen: artificial.

- periodo de uso: a partir de 1935.

- color: azul brillante, claro, verdoso y transparente cuyo tono general se
aproxima bastante al azul ceruleo opaco.

- resistencia: quimicamente estable.

- técnica: puede ser usado en la técnica al fresco.

- AZUL DE FTALOCIANINA,

- composicion: ftalocianina de cobre.

- origen: sintética.

- periodo de uso: introducido en el uso a partir de 1935-1938.

- color: azul intenso, de tono verdoso, con alto poder cubriente, reflejo
bronceado y gran poder de tincién cuando se usa en forma concentrada.

- resistencia: elevada respecto a todos los agentes.

- técnica: adaptable a todas las técnicas, aunque con problemas de
desleido con el agua al fresco.

VIOLETAS

- VIOLETA DE COBALTO,
- composicién: arseniato de cobalto o fosfato de cobalto.
- origen: artificial.
- periodo de uso: conocido desde la segunda mitad del siglo XIX.
- color: pigmento claro y semiopaco con diversas tonalidades, rojizas y
azuladas, semitransparente y con escaso poder cubriente.
- resistencia: estable, no obstante el arseniato es venenoso.
- técnica: adaptable a todas las técnicas aunque escasamente utilizado.
- VIOLETA MARTE: variedad violeta del rojo de Marte
- VIOLETA ULTRAMAR: variedad violeta del azul ultramar adaptable sobre todo
para la pintura mural por su estabilidad a los alcalis.

NEGROS
- NEGRO MARTE,
- composicioén: 6xido ferroso-férrico.
- origen: artificial, aunque hay una variedad natural, pero es muy tosca y no
suele resultar adecuada.
- color: denso, opaco y pesado, relativamente pardusco.
- resistencia: absolutamente permanente para todo uso.
- NEGRO DE HUMO,
- composicion: carbono puro. Polvo fino y ligero
- origen: se obtiene recogiendo el hollin producido al quemar aceite,
grasas, etc.

PARDOS
- SOMBRA TURCA NATURAL,
- composicion: tierra natural, de composicion similar a la del siena pero con
mayor contenido de manganeso.

- origen: natural mineral.

- periodo de uso: en Europa a partir del Renacimiento.

- color: pardo oscuro, con tonalidades que varian del verdoso o amarillento

violaceo.
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- resistencia: es resistente a todos los agentes, absolutamente permanente.
- técnica: usado en todas las técnicas, sobre todo en oleo.

- SOMBRA TURCA TOSTADA,
- composicion: se prepara calcinando la sombra natural
- color: comparado con la sombra natural es de tono mas rojizo que

verdoso, mas oscuro y algo mas transparente.
- TIERRA VERDE TOSTADA: pardo profundo y transparente, permanente.
El pigmento seco puede variar en tonalidades.

BLANCOS
- CAL APAGADA: blanco sangiovanni
- BLANCO SANGIOVANNI,

- composicién: hidroxido de calcio méas carbonato de calcio.

- origen: natural mineral y artificial.

- periodo de uso: desde la antigiiedad, aunque hoy en dia se utiliza méas
para dar cuerpo a algun colorante orgénico.

- color: mas o menos blanco dependiendo del granulado, poca propiedad
cubriente.

- resistencia: bastante resistencia a los agentes atmosféricos normales
excepto a los acidos.

- técnica: como pigmento ha sido utilizado casi exclusivamente en pintura
mural.

- BLANCO NEUTRO FIJO,

- composicion: sulfato de bario artificial.

- origen: natural y artificial.

- técnica: debido a su escaso poder cubriente, se ha estado utilizando
como aditivo para otros pigmentos o como base para preparar laca.

- BLANCO DE PLOMO,

- composicién: carbonato basico de plomo.

- origen: artificial.

- periodo de uso: ya se usaba en la prehistoria griega y esta considerado
como uno de los pigmentos artificiales mas antiguos. Hasta la mitad del
siglo XIX fue el Unico pigmento blanco para pintar al 6leo y su empleo no
disminuyé mucho con la aparicion de nuevos blancos hasta 1910
aproximadamente.

- color: blanco opaco con buen poder cubriente.

- resistencia: por accion del acido sulfhidrico que puede estar presente en

el aire tiene tendencia a oscurecerse.

- técnica: utilizado ocasionalmente en pintura mural, por su decoloracion al
negro.

- BLANCO DE TITANIO,

- composicion: bioxido de titanio.

- origen: artificial.

- periodo de uso: disponible desde 1920.

- color: blanco con 6ptimo poder cubriente.

- resistencia: quimicamente bastante inerte.

- técnica: usado en todas las técnicas.
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PALETA TRADICIONAL DEL FRESCO ITALIANO161
Rojo: Rojo veneciano natural
Rojo de pozzuoli y otros 6xidos naturales
Amarillo: Ocre
Siena natural
Sombra tostada
Tierra verde tostada
Verde: Tierra verde
Mezclas de azul y amarillo
Azul: Azul egipcio
Azurita: carbonato natural de cobre bésico, es sustituido por los
azules ultramar, cobalto y ceruleo. De color claro e intenso y
muy permanente. Se usa desde la época romana, principalmente
en medios acuosos.
Esmalte
Ultramar natural aplicado en ““ secco”
Negro: Negro de humo
Blanco: Blanco sangiovanni

PALETA ROMANA

Rojo: Oxidos naturales

Rojo de pozzuoli
Amarillo: Ocres
Verdes: Verde egipcio

Tierra verde
Azul: Azul egipcio

Posiblemente minerales de cobre
Negro: Negro de humo

Posiblemente hueso carbonizado
Pardo:  Tierras naturales
Blanco: Cal

PALETA MINOICA
Amarillo: Ocre
Verde: Mezclas de azul, negro y amarillo
Azul: Oxido natural
Negro:  Pizarra molida
Blanco: Cal

PALETA MURAL DE LOS EGIPCIOS
Rojo: oxidos naturales
Amarillo: ocre y oropimente natural
Blanco: yeso, creta y huntital62
Verde: malaquita y crisocola
Azul: azurita y frita azul egipcia
Negro: carbdn (negro de humo)
Pardo:  diversas tierras naturales

161 Las paletas que a continuacion se detallan estan tomadas del MAYER, RALPH, péags. 72 y siguientes.

162 CaC03.3MgCO03, descubierta por Porta y Palet, en las pinturas murales de la Tumba de Nefertari
en 1989.
(STULIK, D., PORTA, E. y PALET, A., Analyses of pigments, Binding Media and Varnishe, pag. 60.)



117

lIl. LAS TECNICAS ANALITICAS DE LA PINTURA MURAL
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ll. LAS TECNICAS ANALITICAS DE LA PINTURA MURAL

En la metodologia analitica en general163, se realiza con dos tipos de examenes,
gue son los siguientes:

- Exdmenes globales. Son métodos de analisis no destructivos de naturaleza
fisica que acceden a la obra sin alterarla ni modificarla. Se basan en el empleo
de radiaciones tanto visibles como invisibles al ojo humano, a parte existen otros
métodos especificos.

- Exdmenes puntuales. Se tratan de la toma de muestras representativas de
la obra pictérica, que permitan pasar de resultados parciales a conclusiones ge-
nerales. Conllevan una modificacion o destruccion de un fragmento del objeto.
Este tipo de andlisis incluye la eleccién cuidadosa del punto donde ha de tomar-
se la muestra, teniendo como herramientas las técnicas de analisis global. Las
muestras deben ser convenientemente almacenadas y etiquetadas a fin de evitar
acceder repetitivamente a la obra.

1. ANALISIS VISUALES

1. 1. Observacion a simple vista
Consiste en la observacion cuidadosa y detallada de toda la superficie, a simple
vista y con luz del dia, como primera valoracion preliminar de las obras.

1. 2. lluminacién tangencial o rasante

Consiste en hacer incidir sobre la superficie de un objeto, una fuerte ilumina-
ciéon blanca, formada por un haz de rayos paralelos concentrados, y en la oscuri-
dad, con un angulo de 5 a 30°. De esta forma, se ponen de manifiesto la rugosi-
dad e irregularidades de dicha superficie, y se determina la técnica y estado de
conservacion y deformaciones, como plegados, curvaturas, abombamientos, li-
neas de ruptura, faltas de adhesion de las partes que constituyen el objeto, etc.

1. 3. Luz transmitida

Consiste en hacer incidir luz sobre objetos translicidos de tal manera que parte
de ella los atraviese. Revela las partes perdidas y las faltas de adhesion en un ob-
jeto. En objetos opacos, puede revelar la presencia de grietas, rasgaduras, par-
tes perdidas o transparentes. En pintura mural no tienen aplicacion.

1. 4. Luz monocromatica de sodio

Permite un estudio mas nitido del objeto que con luz blanca. La observacion se
lleva a cabo con luz monocromatica de longitud de onda 590 nm, empleadndose
habitualmente la luz amarilla de sodio. Con esta luz se logra la apreciaciéon de de-
talles que aparecen formando una rica gama de grises, procedentes de los ver-
des, anaranjados y rojos. Los negros proceden de los azules y violetas.

1. 5. Microscopio 6ptico

La observacion cuidadosa de la superficie de un objeto, va siendo cada vez ma-
yor conforme al aumento visual. Los instrumentos de aumento permiten agrandar
la imagen del objeto y penetrar en el campo de lo imperceptible. Progresivamen-
te se pasa del examen a simple vista, la lupa simple, el microscopio estereoscopi-

163 Se ha tomado como referencia general para todo este capitulo los contenidos del libro de GOMEZ
GONZALEZ, M2 LUISA, Examen cientifico aplicado a la conservacion de obra se arte.
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co y, finalmente, el microscopio éptico propiamente dicho. La vista humana tie-
ne un limite de resolucion de hasta 2000 aumentos, a partir de aqui hay que pa-
sar al microscopio electrénico.

- Lupa simple: se caracteriza porque tiene una Unica lente de aumento y
sirve para la observacion aislada de detalles de interés especifico, tanto para de-
terminar la técnica y estructura de la obra, como para el estado de conserva-
cion e intervenciones anteriores. También para realizar ensayos preliminares en
diversas operaciones de restauracion, como limpieza, eliminacion de capas, fija-
cion, etc. Los aumentos van desde 4 veces (4x) hasta 12x.

- Microscopio estereoscopico: permiten la observacion de detalles de super-
ficie, pero con mayor nitidez y aumentos, ademas de poder llevar adaptada una
camara fotografica. Se utiliza también en el analisis puntual, para toma y montaje
de muestras y analisis microquimicos a la gota. Los aumentos oscilan entre 4x a
200x, utilizandose normalmente el sistema de “zoom™, para la subida de éstos sin
escalones.

- Microscopio 6ptico: permite desvelar la estructura interna de numerosos
tipos de objetos, capas de pintura, pigmentos y soportes.

Los cortes microscopicos para los analisis morfolégicos que normalmente se
analizan, son los siguientes:

- Preparacion de las muestras. Se extraen las muestras de pintura con un
instrumento punzante en una zona representativa de la obra, y que no tenga un
interés esencial historico o artistico. Se incluyen en resina solida para orientar
adecuadamente. Se pule la superficie para acceder a la observacion de todas las
capas de pintura.

- Laminas delgadas o Secciones transversales de capas pictéricas: contribu-
yen al estudio de la sucesion de capas pictéricas y su espesor. Se determina del
tamafio, forma y color de los granos de los pigmentos. Se pueden desvelar los re-
pintes y el estado material.

- Cortes de madera: es la preparacion de ldminas delgadas de los tres planos
gue determinan la estructura de la madera. Se requiere una muestra en forma
de cubo.

- Ldminas delgadas de materiales pétreos y siliceos: con una sierra diamanta-
da se extrae una esquirla de una roca o de una cerdmica. Se pule una de las su-
perficies y se pega sobre una lamina de vidrio desbastado.

- Laminas delgadas de hueso, marfil, cuero y otros materiales organicos et-
nologicos y ornamentales. Sirve para diferenciar la histologia caracteristica del
hueso, marfil, cuero, etc., y determinar su solidez y posibles tipos de alteracio-
nes sufridas.

1. 6. Fotografia visible

Su aplicacion permite obtener documentos permanentes de las diversas etapas
del tratamiento y la imagen visible necesaria para cotejar con otros documentos
en la interpretacion de los datos obtenidos en los distintos métodos de analisis.

Los objetivos de su uso en el examen cientifico son: documentar fielmente
una imagen y fijar un momento de la vision.

Se pueden aplicar las siguientes técnicas fotograficas: fotografia en blanco y
negro, fotografia con luz tangencial o rasante, fotografia con luz transmitida, fo-
tografia en color, estereofotografia para objetos tridimensionales, fotografia con
luz polarizada, y fotografia con luz monocromatica.

En el registro de detalles se utilizan la macro y la microfotografia:
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- Macrofotografia: se obtiene un agrandamiento del tamafio de la imagen
real de hasta diez veces maximo. Con ello se logra la observacion aislada de deta-
lles de interés especifico, estudio de la técnica y estado material y control de la
eficacia de un tratamiento.

- Microfotografia: los aumentos del tamafo de la imagen real pueden ser
mayores que en la macrofotografia. Sin aplicaciones son variadas y se refieren a
la observacién ain mas detallada de las superficies con el microscopio estereo-
scopico y el andalisis microquimico y microscoépico.

1. 7. Colorimetria

Generalmente se aplica a la determinacion de las variaciones de color produci-
das por el exceso de exposicion de los materiales sensibles a la iluminacion, y a
la deteccion de repintes o adiciones en obras restauradas. Informa sobre el re-
conocimiento de algunos pigmentos, cotejando estos datos con los obtenidos de
patrones de pigmentos puros.
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2. ANALISIS CON RADIACION INFRARROJA

Encontramos la fotografia IR, la reflectografia IR y la termografia.

Estas radiaciones tienen mas capacidad de penetracion que las visibles, de-
bido a que el indice de refraccion de las sustancias en general disminuye con
forme aumenta la longitud de onda (I ) de la radiacion incidente.

2. 1. Fotografia IR
Las peliculas ordinarias no son sensibles a las radiaciones infrarrojas, y hace falta
utilizar unas peliculas especiales de IR de sensibilidad lenta. La técnica parte de
una fuente luminosa (puede ser de dia o incandescente) y un filtro rubi en la céa-
mara, a fin de eliminar las radiaciones visibles. A la hora de fotografiar hay que
hacer una correccién de enfoque marcado normalmente en el objetivo de las
camaras reflex.

En la fotografia IR la informacién es completa en las areas rojizas pero no en
las verdes, pardas y azules, que aparecen como zonas oscuras.

2. 2. Reflectografia IR

La radiacion reflejada por el objeto iluminado se detecta por un sistema sensible
a la radiacion IR de longitud de onda en torno a los 2000 nm, llamado videcén. El
sistema detector transforma el IR en una imagen visible sobre una pantalla, me-
diante un circuito cerrado de television. La imagen obtenida puede fotografiarse
con una camara y asi obtener el reflectograma.

La Reflectografia llega mas lejos en la deteccién de las partes verdes y azu-
les del objeto. La definicion es mucho mayor que en la fotografia IR, pero pierde
homogeneidad en las esquinas de la imagen, lo que provoca un problema a la
hora de montar los reflectogramas para obtener la composicion total referida a
un objeto de ciertas dimensiones.

Tanto la fotografia como la Reflectografia IR pueden aplicarse al examen ex-
haustivo de los objetos, que detectan firmas e inscripciones cubiertas por barni-
ces envejecidos, oscurecidos y semiopacos, reconocen algunos pigmentos como
el azul cobalto que se presenta incoloro al IR, al contrario que el resto de los
azules. Su aplicacion es fundamental para estudiar el dibujo subyacente y, en al-
gunas pinturas, puede indicar la amplitud de ciertos repintes.

En pintura mural, también puede emplearse para la deteccion de zonas
afectadas de humedad.

2. 3. Termografia

Consiste en la realizacion de mapas de superficie de temperaturas, mediante un
detector de radiaciones infrarrojas con gran poder de resolucion, que puede di-
scriminar zonas con diferencias de temperatura de décimas de grado.

Permite relacionar las irregularidades térmicas detectadas con ciertos fac-
tores de deterioro, como la existencia de humedades o grietas, con la inciden-
cia local de focos de calor, como la radiacién solar, la calefaccion o la ilumina-
cion artificial. Su mayor utilidad es la obtencién de mapas térmicos de zonas de
mayor a menor amplitud, que pueden correlacionarse con los factores mencio-
nados.
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3. ANALISIS CON RADIACION ULTRAVIOLETA Y CON RAYOS X

ANALISIS CON ULTRAVIOLETA

Comprende la observacion a la lampara de Wood, fotografia de fluorescencia visi-
ble con radiaciones UV y fotografia de reflexion UV.

3. 1. Observacion a la lampara de Wood

Determinadas sustancias presentan fluorescencia visible al ser excitadas por me-
dio de una radiacion UV. Cuando esto ocurre, aunque la radiacion UV sea invisi-
ble se produce un fendmeno visible, pudiendo observarse la imagen producida
por dicha fluorescencia de algunos compuestos presentes en la superficie del
objeto.

3. 2. Fotografia de fluorescencia visible con radiaciones UV

La imagen obtenida se realiza a la lampara de Wood en camara oscura, antepo-
niendo a la camara un filtro que deja pasar Unicamente los rayos visibles y no los
UV.

Los barnices antiguos dan florescencia lechosa y algunos pigmentos blancos
dan florescencia caracteristica. También permite establecer las adiciones y re-
pintes de una obra por la diferente fluorescencia de los materiales en superfi-
cie.

Estos mismos fendmenos también se ponen de manifiesto con la comunmen-
te llamada “luz negra”, con un contenido en UV méas bajo que la lampara de
Wood, y por lo tanto menos dafiina para la vista, aunque con efectos de flores-
cencia menores.

3. 3. Fotografia de reflexion UV
Se utiliza con la lampara de Wood en camara oscura, pero colocando sobre la
camara fotografica un filtro que deja pasar unicamente los rayos UV y no los visi-
bles. Sirve para detectar la suciedad superficial, el ataque de hongos y la forma
en que se ha aplicado el barniz.

ANALISIS CON RAYOS X

Radiografia X

Consiste en atravesar un objeto con un haz de rayos X y registrar la imagen en
una placa radiografica, compuesta por una emulsion fotografica por las dos caras
sobre un soporte de celulosa. Se utiliza en el estudio de pinturas de caballete
para determinar su estado material y la amplitud de sus alteraciones e interven-
ciones anteriores y da informacion sobre el soporte, preparacion y capa pictori-
ca. Por ejemplo: ataque de insectos, uniones de maderas, roturas, reentelados,
repintes, cuarteados, pérdidas, composiciones superpuestas, transformaciones o
cambios de composicion, técnica pictorica, etc.
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4. METODOS DE ENSAYO POR ULTRASONIDO Y CONTROLES DE HUMEDAD

ENSAYO POR ULTRASONIDO

Se basa en la conduccion de una sefial, consistente en unas vibraciones acusti-
cas de la misma naturaleza que el sonido pero cuya frecuencia es superior, los
ultrasonidos, y la deteccion de las variaciones significativas que se originan al
producirse su interaccion con la materia.

Se aplican al estudio de zonas desprendidas y fisuras ocultas, utilizdndose
en el diagnostico de alteraciones en fachadas de monumentos y pinturas mura-
les. Las ondas de ultrasonido atraviesan la interfase entre el enlucido y la pared
de una pintura mural que se hallan bien adheridas, mientras que en las zonas
desprendidas se reflejan. En el primer caso no se espera una sefial en el detec-
tor, mientras que el segundo se registra la sefial de la onda reflejada.

Existe un sistema mas sencillo que es el “tapémetro”, basado en los diferen-
tes sonidos que se producen cuando se golpean ligeramente areas que ofrecen
oquedades.

CONTROLES DE HUMEDAD

6. 1. Humedad superficial del muro
Particularmente cuando se utiliza el muro como soporte en pintura mural, se
puede determinar la humedad del mismo mediante instrumento medidor. Se ope-
ra mediante la introduccion de dos pequefios electrodos a modo de agujas den-
tro del muro a una profundidad de 2 6 3 mm, y se establece una corriente eléc-
trica entre ambos. La resistencia que ofrezca a la conduccién eléctrica sera di-
rectamente proporcional al contenido en agua superficial del muro, lo que una
vez calibrado con muestras de referencia, nos determinara la % humedad, es de-
cir, los gramos de agua por gramos totales de muro, a 2 6 3 mm de la superficie.
Mediante la toma programada de toda la superficie del muro, podran obte-
nerse los correspondientes mapeos. A la vista de los resultados pueden determi-
narse zonas de humedad excesiva, adecuada o de sequedad, tanto con fines de
diagnéstico como preventivos.

6. 2. Control Termo-higrométrico ambiental

A fin de conocer en que condiciones de Humedad Relativa y Temperatura se en-
cuentra un objeto artistico, se suelen instalar aparatos que, por periodos de
dia, semanas o meses, pueden elaborar registro cartografico de dichas variables.

El control de la temperatura resulta determinante, ya que un aumento de
ésta puede acelerar los procesos quimicos y fisicos, un aumento de 10 °C en am-
biente puede duplicar los procesos. Se recomienda mantener temperaturas me-
dias de 15-20 °C.

La humedad relativa de un ambiente es el porcentaje de humedad con re-
lacion a la humedad saturada de ese ambiente, en las condiciones de presion at-
mosférica y temperatura en las que se encuentre. Esta influye en los cambios di-
mensionales (volumen). Una sequedad provoca distension de las telas, mientras
gue un exceso de humedad produce tirantez de ellas, ademas de debilitacion de
adhesivos o descomposicion de colas. Los cambios bruscos de humedad favore-
cen el movimiento de materiales higroscopicos, como alabeo de maderas, exfolia-
cion de pinturas, etc. Se recomiendan humedades relativas de 50-60 %.
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5. ANALISIS MICROQUIMICOS

Los analisis quimicos y microquimicos a la gota, se aplican para identificacion de
numerosos materiales que entran en la composicion de las obras pictoricas,
como por ejemplo:

- identificacion de los pigmentos por la determinacién de sus cationes
constitutivos.

- identificacion de cargas inertes o componentes minerales existentes en la
preparacion de pinturas y en morteros de monumentos.

- identificacion de materiales organicos constitutivos de las obras de arte,
mediante pruebas preliminares de solubilidad y comportamiento respecto a de-
terminados reactivos generales.

A continuacion detallamos los andlisis microquimicos mas frecuentes a la gotal64:

SUSTANCIA CLASE REACTIVO EFECTO
Proteinas Colas animales Reac. Fuchsina (1) Rojo magenta
Gelatinas 0
Huevo (Clara + Yema) Negro Amido (5) Azul oscuro
Caseina Reac. de Millon (2) Pardo rojizo
Azucares Almidon Reac. de Lugol (3) Violeta oscuro
Lipidos Ceras - Aceites Reac. Sudan B (4) Negro azulado
Huevo (Yema)
Saponifica. de Lipidos KOH (10%) Disgregado—>
(Th. polime. acrilicos) | + H202 (10 Vol.) Espuma permanente
Pigmentos Carbonato célcico CIH (10%) Efervescencia (1NCO2)
Blanco Pb (carbona.)
(antiguo) IK (2%) + CIH (10%) Amarillo (IPb)YV/
Minio Pb304
Blanco Pb (sulfato) IK (2%) Amarillo (IPb)Y¥/
(posterior fin s. XIX)

(1) 1 % Fuchsina acida en agua + 1% Ac. Acético.

(2) Reactivo compuesto por una solucion de nitrato mercurico y nitrato sodico
en NO3H diluido165,

(3) 1 gr de yodo y otro de yoduro potéasico en 200 ml de agua.

(4) 1 % Sudan B en etanol 60° + 1 % Propilenglicol.

(5) 0,1 % N. Amido + 45 % Ac. Acético conc. + 45 % Acetato Na (0,1 M) + 10 %
Glycerol.

164 Se ha tomado como referencia los conceptos del: JOURNAL PACT, VVAA, Scientific examination
of Easel Painting. Ed. Journal PACT N° 13. Bélgica, 1986.

165 Para la preparacion de este reactivo ver: GAY, M. C., Essais d’identification et de localisation
des liants picturaux par des colorations spécifiques sur coupes minces. También se vende ya ela-
borado.
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6. ANALISIS CON METODOS INSTRUMENTALES MAS IMPORTANTES

6. 1. Microscopio electrénico de barrido acoplado a espectrometria de disper-
sion de rayos X, 6 SEM-EDX.

Su finalidad es la de visualizar imagenes a grandes aumentos que no se ven con la
luz visible, y la de estudiar la composicién elemental de capas pictoricas.

- La espectrometria atomica de emision, EDX o microsonda, identifica de
elementos quimicos, y solo se aplica al analisis de materiales inorganicos o con n°
atomico superior al sodio. Un ejemplo seria el siguiente: si en el espectro de un
objeto rojo encontramos mercurio (Hg), se podria concluir que el pigmento em-
pleado es el bermellon (sulfuro de mercurio).

- ElI microscopio electronico de barrido, utiliza iluminacion electrénica por
reflexion (no por transmision), y se utiliza para obtener mayores aumentos que
los alcanzados por medio de sistemas Opticos, mediante la fuente de iluminacion
electronica, de mayor resolucién que las radiaciones luminosas del visible. Se
precisa sombrear metalicamente las muestras para hacerlas conductoras al haz
de electrones. EI SEM (Scanning Electron Microscope), tiene como inconvenien-
te frente al microscopio éptico, que las imagenes no son en color.

Se aplica para la observacion de objetos de dimensiones muy pequefias, del
orden de las micras (4, 6 10-3 mm) y nanémetros (nm, 6 10-3 micras).

6. 2. Fluorescencia de Rayos X, 6 XRF.

Para el analisis de elementos quimicos en superficies de objetos, con una pene-
tracion de hasta 30. Los espectros atomicos determinan elementos con namero
atomico mayores que el calcio, por tanto solo identifica materiales inorganicos,
como la EDX del SEM.

6. 3. Espectrometria de absorcion IR por transformada de Fourier, 6 FTIR.

Para la identificacion de moléculas organicas (adhesivos, barnices, colorantes,
etc.) y algunos aniones inorganicos, como sulfatos, silicatos, carbonatos, nitra-
tos, cromatos, etc.

Se fundamenta en espectroscopia molecular de absorcién en el IR, que de-
tecta estructuras cristalinas, tanto inorganicas como organicas, mediante bandas
caracteristicas para cada sustancia. Es necesario disponer de una base de datos
de compuestos de referencia.

Un ejemplo de aplicacién seria el siguiente: si en el espectro de un polvo
blanco procedente de un mortero de pintura mural, encuentran bandas de ab-
sorcion en las regiones 1490-1410 cm-1 (pico grande) y 880-860 cm-1 (pico peque-
fio), se podria concluir que la sustancia es la calcita o carbonato calcico, y que
por tanto el mural se realizé con la técnica al fresco.

6. 4. Resonancia magnética nuclear, 6 RMN.

Para la identificacion de ceras y grasa, y en general aglutinantes y resinas. Tam-
bién se fundamenta en espectrometria molecular de absorcion como el FTIR,
con interpretacion semejante de sus espectros.

6. 5. Difraccion de rayos X, 6 DRX.
Para la identificacion de pigmentos y sustancias cristalinas en polvo (tamizado en
maya de 50 p), y que por tanto no tengan estructura amorfa, como por ejemplo
los vidrios.

Se fundamenta en métodos Opticos no espectroscopicos de difraccion. Los
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rayos X incidentes con diferente angulo (q), se difractan al pasar por la estruc-
tura cristalina de la sustancia. El resultado son unas bandas difractadas con unas
intensidades y en unos grados determinados, caracteristicos de cada sustancia.
Es necesario disponer de una base de datos de compuestos de referencia.

Un ejemplo de aplicacion seria el siguiente: si en el difractograma de un
polvo blanco procedente de un mortero de pintura mural, coincide mayoritaria-
mente con el de la calcita o carbonato célcico, el mural probablemente se reali-
z0 con la técnica al fresco. La DRX es fundamental para el estudio de las diferen-
tes variedades de cal, tipo calcita y dolomita, asi como para confirmar la presen-
cia de yeso.

6. 6. Técnicas de separacion cromatogréfica.

Se emplean para la separacion de mezclas de sustancias, por su distribucion se-
parada entre una fase movil y una estacionaria. Una vez separadas, se procede a
su identificacién. Téngase en cuenta que, cuando compuestos distintos estan
juntos y mezclados (por ejemplo los aglutinantes y barnices de capas pictorica),
la identificacion de cada uno es muy dificultosa, siendo conveniente por tanto
su previa separaciéon. Pueden aplicarse de varios tipos:

- De papel (PC), de capa fina (TLC) y de Columna de Relleno. Son métodos
econOmicos para separar mezclas organicas e inorganicas, asi como para el anali-
sis de azUcares, colorantes y proteinas. Se procede introduciendo las planchas
de papel o capas finas en cubetas herméticas y con cierta cantidad de disolven-
te especifico, segun se precise mas o menos polaridad para la separacion. Al final
se obtienen unas manchas separadas a cierta distancia, que son las sustancias
separadas. De igual manera en las columnas de relleno, pero haciendo pasar el
disolvente de arriba a bajo por gravedad, saliendo las sustancias por orden y re-
cogidas separadamente en recipientes.

- De gases (GC). Método muy sensible de separacion de componentes gaseo-
sos o volatiles. El instrumento consta de una fase moévil (gas portador), otra esta-
cionaria (columna de relleno de polaridad y temperatura determinada) y un de-
tector al final para indicar la salida separada de componentes. Al final se obtie-
nen unos cromatogramas con picos correspondiente a cada compuesto y su
concentracion. Su identificacion es por comparacién con sustancias de referen-
cia.

- Liquida de alta presion (HPLC). También muy sensible para la separacion
de productos de diferente polaridad. El instrumento y los resultados son bastan-
te semejantes al GC, solo que la fase movil en este caso son liquidos disolventes
de diferente polaridad.

6. 7. Espectrometria de masas, 6 MS.
Determinacion de estructura de moléculas organicas e inorganicas por fragmen-
tacion molecular.

Se fundamenta en la ionizacion de la muestra, su aceleracion y posterior
fragmentacion en funcién de la relacion masa/carga, obteniéndose picos carac-
teristicos para cada sustancia. Es necesario disponer de una base de datos de
compuestos de referencia.

Suele asociarse a una técnica previa de separacion, para analizar las sustan-
cias puras sin mezclar.
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7. ANALISIS BIOLOGICOS MAS IMPORTANTES

Conforme a la informacion de la microbidloga del Instituto del Patrimonio Histéri-
co Espariol (IPHE)166, los grupos fundamentales de cultivo para hacer una analiti-
ca a las pinturas murales, serian los cinco siguientes, tomados de la norma
“Normal- 9/88°°167:

1. Cultivo para aerobicos viables
Medio TSA, numero 10.

2. Cultivo para hongos y levaduras
Medio Sabouraud, nimero 10.

3. Cultivo para cianobacterias y algas
Pueden hacerse con tres medios diferentes: medios BG-11 de Stanier, medio nu-
mero 10 de Gerloff, y medio de Baslerova y Dvorakova. Se realizan con luz.

4. Cultivo para actinomicetos
Pueden ser dos medios: de Jensen, y medio de Kuster y Williams.

5. Cultivo para pseudomonas

166 Dra. Irene Garcia.

167 “Normal- 9/88, Microflora autotrofa ed eterotrofa: tecniche di isolamento in coltura”, editada
por el ICR (Instituto Centrale per il Restauro), Roma.
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8. REFERENCIAS DE ESTUDIOS ANALITICOS

A continuacién incluimos algunos estudios cientificos realizados tanto en Espafia
como en el extranjero, que pueden servir como referencia de metodologias ana-
liticas.

1. Investigacion de los frescos de la iglesia de los Santos Juanes de Valencia,
base metodoldgica para recomposicion de pintura mural mediante técnicas de
tratamiento informatico de la imagen168.

Los exdmenes quimicos instrumentales los realizaron mediante microscopio elec-
tronico de barrido (SEM-EDX), analisis por eflorescencia de rayos X, difraccion de
rayos X, espectrometria infrarroja por FT y espectrometria de ultravioleta visible.
En cuanto a las técnicas analiticas microquimicas fueron: ensayos a la gota y en-
sayos de tincién o histoquimicos. El estudio biolégico fue realizado por: identifi-
cacion de microorganismos, contaminacion artificial para la obtencion de refe-
rencias en procesos de alteracion, y muestreo del aire en atmoésfera contamina-
da como referencia.

En lo que a la metodologia cientifica se refiere, utilizaron una combinacién
de estudios histérico-graficos y los propios de analisis fisico-quimicos y bioldgi-
cos, utilizando técnicas de colorimetria. Desarrollaron una programacion especi-
fica de tratamiento de imagenes, con una ejecucion sistematica de ensayo de
limpieza y consolidacion.

2. Restauracion de los murales en la iglesia de San Antonio de Benageber por la
Universidad Politécnica de Valencial69.

Utilizaron Unicamente ensayos quimicos de tincion para el analisis de aglutinan-
tes.

3. Referencia del Curso de Doctorado de la Universidad Politécnica de Valencia
con titulo “Restauracion de pintura mural”, cuyo profesorado fue Gianluigi Co-
lalucci, Pilar Picazo y Julia Osca Pons170.

El programa del curso consté de las investigaciones realizadas por un equipo in-
terdisciplinar para el estudio con el titulo: “Restauracion integral de la Basilica
de los Desamparados de Valencia”. Indicamos a continuacion en general la meto-
dologia que siguieron:

- Sistematizacién gréfica de las pinturas murales. Incluyeron técnicas topo-
graficas y grafico-Opticas (tratamiento de imagenes). De manera particular utiliza-
ron un programa informatico especifico (denominado CUAD), que les permitia ob-
tener la representacion grafica a escala del sistema y su rectificacion-
desproyeccion-planimétrica. El resultado final les permitid representar en verda-
dera magnitud cualquier zona o sector de la cupula en estudio, conociendo su
geometria y posicionamiento de la camara.

- Estudio de las condiciones termo-hidrométricas de la bdveda. Para ello
utilizaron las siguientes medidas: temperatura ambiental, temperatura de contac-

168 Documentacién obtenida en el Curso de Restauracién de Pintura Mural (30 horas). CICOP, mayo
96, Directora del curso la Dra. D2 Pilar Roig (UPA de Valencia, BBAA).

169 idem. Nota 167

170 idem. Nota 167
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to, humedad relativa y velocidad del aire. La instrumentacién empleada fue una
red de sensores y centralita, junto con un aparato de medida de humedades
(medicién por la conductividad eléctrica).

4. Referencia del Discurso de Gianluigi Colalucci en el acto de nombramiento
Doctor Honoris Causa por la Universidad Politécnica de Valencia (Noviembre
95), titulado “El concepto metodoldgico y los resultados de la restauracion de
los frescos de Miguel Angel en la Capilla Sixtina del Vaticano™171,

Aunque en dicha exposicion no detalla cuales fueron los procedimientos analiti-
cos empleados, si que indica que los estudios fueron realizados en los siguientes
centros: Laboratorio de Investigaciones Cientificas de los Museos Vaticanos, el
Instituto Central para la Restauracion y La Universidad de Roma.

Indica por otro lado, que se realiz6 documentacion fotografica en los ca-
torce afos que durd la restauracion, y que también se afiadido una toma cinema-
tografica realizada por la Nippon Television Network (NTV) de Tokiol72. Estos mis-
mos estudios fueron también publicados parcialmente por la revista National
Geographicl73,

En el discurso detalla los resultados conseguidos en los siguientes aparta-
dos: estudio de los muros (eflorescencias identificadas), identificacion de limpie-
zas antiguas efectuadas, intervenciones de restauracion conservadora efectua-
das anteriormente, descripcion de la técnica de limpieza realizada por su equipo
(tanto de las partes pintadas al fresco como las pintadas al seco), consolidacio-
nes y reintegraciones efectuadas, identificacion de la técnica pictorica, deter-
minacion de la técnica de transferencia del dibujo al muro y, por altimo, una
descripcion detallada de los pigmentos utilizados por Miguel Angel.

5. Referencia del tercer simposio internacional “La conservazione dei monu-
menti nel bacino del Mediterraneo™, Venecia 1994, cuyo titulo fue: “Un siste-
ma protettivo minerale per le pitture murali a base di calcio ossalato: proposta
di un metodo e verifiche analitiche” 174,

Las técnicas de instrumentacion utilizadas fueron las siguientes: microscopia Op-
tica normal y con luz polarizada, examen morfolégico con microscopio electroni-
co (SEM), espectrometria infrarroja (FT-IR), difraccion de rayos X (RDX) y espec-
trometria de reflexion con fibra éptica en el infrarrojo visible (NIR- FORS).

6. Referencia del articulo publicado en la revista Studies in Conservation: “The
identification of aerinite as a blue pigment in the romanesque frescoes of the
pyrenean region’. Antoni Palet Casas y Jaime de Andrés Llopis (ref. bibliogra-
fia).

Para el estudio utilizaron un microscopio Optico petrografico, un microscopio
electrdnico de barrido y la difracciéon de rayos X.

171 Documentacién obtenida en el Curso Superior de Conservacion y Restauracion de Pintura Mural,
(45 horas). CICOP (Centro Internacional para la Conservacion del Patrimonio), dic. 94. Profesores:
Doctores T. Escohotado y de la Colina (Facultad de BBAA de Madrid), Dr. Sabino (ICCROM, Floren-
cia), Dr. Arquillo (F. BBAA Sevilla), Dra. D2 M. Gémez (IPHE, Madrid) y Dr. Venegas (F. BBAA, Pais
Vasco).

172 Disponemos de reportaje grabado particularmente de la TVE.
173 Volumen 185, numero 5 de Mayo de 1994, con el titulo ““ Michelangelo”s Last Judgment”.

174 idem. Nota 170
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7. Referencia del libro “Metodologia y técnicas en la restauracién de obras
pictoricas del Siglo de Oro espafiol de la Catedral de Almeria”, Arcos Von H. y
otros (ref. bibliografia).
Realizan los estudios con microscopio optico (luz transmitida-reflejada y polariza-
dor) y microscopio electrénico con microsonda.

8. Referencia del libro “Los métodos de analisis fisico-quimicos y la Historia
del Arte”, Cabrera Orti, M. A. (ref. bibliografia).
Detallan, en el ambito tedrico, cuales deben ser las técnicas de laboratorio para
el estudio de los materiales de pintura, concretamente:

- examenes de superficie: luz visible, luz ultravioleta y rayos IR y rayos X

- andlisis puntuales: microscopio optico, analisis quimicos. En cuanto a anali-
sis por instrumentacion detallan los siguientes: SEM-EDX, XRF, DRX, cromatogra-
fia, espectrometria de emision OES, espectrometria de absorcion atémica AAS,
espectrometria de masas MS, FTIR y activacion neutronica NAA.
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MEDIOS DE ANALISIS QUIMICOS E INSTRUMENTALES

Detallamos a continuacion las instituciones y laboratorios donde se han realizado
los analisis quimicos de los proximos capitulos, asi como los medios instrumenta-
les y procedimientos generales.

1. LABORATORIO DE QUIMICA DE LA FACULTAD DE BBAA DE LA ULL

Orgéanicamente dependiente del Vicerrectorado de Investigacion de la Universi-
dad de La Laguna y perteneciente al Servicio General de la Universidad. En la ac-
tualidad, estoy como secretario de la Comision de gobierno del Laboratorio, y
Quimico responsable del mismo.

Materiales y aparatos empleados
Sin entrar en un inventario detallado de este laboratoriol75, los materiales utili-
zados para esta tesis fueron los siguientes:

- Materiales para la realizacién de laminas delgadas incluidas en resina po-
liéster. Se empled la Serifix Kit de Struersl76. Es igualmente recomendable la He-
raeus Kulzel Technovit 4004. Los moldes de silicona pueden realizarse con Rhbae-
Poulenc Rhodorsil RTV 585 y 2 % de Cata 60R.

- Pulidora metalogréafica, ref. Struers DAP-6 con lijas de grafito, de varios
nameros.

- Sierra caladora, ref. Casals VC60, para la obtencién del “taco” de la mues-
tra incluida en resinal?7.

- Principales Reactivos de quimica analitica, junto con disolventes, pigmen-
tos y aglutinantes.

- Principales materias primas y productos terminados para el artista y res-
taurador: aceites, barnices, gomas, espesantes, aditivos, etc.178.

- Microscopio estereoscépico, ref. Euromex Zoom-ZHT, hasta 45 aumentos
con Zoom, luz incidente y reflejada con potenciometro y cabezal con camara fo-
tografica réflex.

- Microscopio binocular, ref. Olympus BHSM 313.B, con varios objetivos hasta
1000 aumentos, luz transmitida y reflejada con potenciémetro, micrémetro, pola-
rizadores en ambas luces, y camara fotografica réflex179.

- Camara fotografica réflex Praktica con flash.

Preparacion de muestras incluidas en resina

Se procede de manera tradicional. En moldes de silicona o metacrilato, segun los
casos, se introduce la resina de poliéster, recién mezclada con el endurecedor
(un peroxido de metiletilcetona), hasta medio molde. Se espera dos o tres minu-
tos y se deposita la muestra con la orientacién deseada; se acaba de rellenar el

175 Fig. 1, entrada al laboratorio de la Facultad de BBAA de la ULL.
176 Fig. 2, materiales para las inclusiones en resina.

177 Fig. 3, pulidora metalogréafica y caladora.

178 Fig. 4, reactivos y productos.

179 Fig. 7, lupa binocular y microscopio éptico.
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molde con la resina. A temperatura ambiente y sin vacio, se espera al menos 6
horas o mejor de un dia para otro.

Con el molde ya endurecido, se procede a realizar los cortes con caladora
buscando la cara transversal de la muestra, a fin de ver todos los estratos
(estratigrafia). Se procedera de manera diferente si pretende obtener una lami-
na delgada (de 30 6 40 p), para realizar observaciones con luz reflejada y transmi-
tida, o un “taco” para observaciones solo con luz reflejada.

Efectuado los cortes a grosso modo con la caladora, se procede al lijado
con la pulidora metalografica, empleando lijas Waterproff de grafito siliconado.
Se comienza con el n° 220 para un rebaje rapido y se termina con el n°® 1000 para
el pulido final, observando en todo momento el desarrollo del rebaje con la lupa
0 microscopio estereoscoépico, a fin de no alterar la muestra.

Macrofotografias en microscopio
Se realizaron en el microscopio con la cAmara indicada, sin diafragma y a veloci-
dad automética, que dependera de la cantidad de luz que reciba.

Las peliculas empleadas fueron para fotografia o diapositiva en color, para
luz natural y de 100 ASA, empleando un filtro azul para compensar la luz halégena
del microscopio.

Para la medicion de espesores de las diferentes capas pictoricas, se realizd
por medio de micrometro incorporado en los oculares del microscopio.

Pigmentos de referencia al fresco
Disposicion de pigmentos de referencial80 para la realizaron pinturas al fresco, a
fin de ser utilizadas como patrones para las analiticas18l.

El mortero se realiz6 con cal apagada y marmolina 1:1, sobre ladrillo tradi-
cional humedo. Después de 5 horas de fraguado se pinto con los pigmentos des-
leidos en agua destilada. Se tuvo durante 3 semanas fraguando cubiertos con
bolsa plastica, a fin de evitar fragmentados por las contracciones; entonces to-
davia el mortero no estaba del todo seco, admitia hendidos. Finalmente fuera de
la bolsa, al mes endurecio.

180 Fig. 6, pigmentos de referencia.

181 Fig. 5, patron de pinturas al fresco.
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Fig. 1. Entrada al laboratorio de la Facultad de BBAA.

Fig. 2. Materiales para las inclusiones en resina.

Fig. 3. Pulidora metalogréafica y caladora.
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Fig. 4. Reactivos y productos.

Fig. 5. Patron de pinturas al fresco.
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Fig. 6. Pigmentos patron.

Fig. 7. Lupa binocular y microscopio éptico.
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2. TECNICAS INSTRUMENTALES

Para la obtencion de formacién y asesoramiento técnico de las analiticas a reali-
zar, recibimos curso de formacion de treinta horas en el Instituto del Patrimonio
Histérico Espafiol (IPHE)182, dirigido por la Dra. M2 Luisa GOmez Gonzalez, Quimica
del centro.

En cuanto a los medios utilizados en instrumentaciéon analitica, se ha dis-
puesto, segun los casos, de los instalados en el IPHE, los del Centro de Micros-
copia Electrénica (CME) de la Universidad Complutense de Madrid (UCM) y de los
propios de los Servicios Generales de la Universidad de La Laguna (ULL)183.

Detallamos a continuacion referencia de la instrumentacion utilizada en
cada uno de los centros, asi como las condiciones de trabajo con las que fueron
realizadas las analiticas.

Microscopio electrénico (SEM-EDX) del IPHE184
- Marca y modelo: Jeol JSM-5800
- Distancia de trabajo detector RX: 10 mm
- Tension filamento: 20 kV
- Intensidad de corriente de sonda: 1-2 nmA.
- Espectros: cps (intensidad, cuentas por segundo) / keV (energia, kiloelectrovoltios)

Microscopio electronico (SEM-EDX) de la ULL185
- Marca y modelo: Jeol JSM-6300
- Distancia de trabajo detector RX: 15 mm
- Tension filamento: 20 kV
- Intensidad de corriente de sonda: 1-2 nmA.
- Espectros: cps / keV
- Tipo de detector: ATW

Microscopio electronico (SEM-EDX) del CME de la UCM
- Marca y modelo: Jeol JSM-6400
- Distancia de trabajo detector RX: 15 mm
- Tension filamento: 20 kV
- Intensidad de corriente de sonda: 1-2 nmA.
- Espectros: cps / keV
- Tipo de detector: Super ATW

Espectrofotometro IR (FTIR) del IPHE186
- Marca y modelo: Bio-Rad FTS-7.
- Resolucién: 8.0
- N° de scans: 16
- Detector: DTGS (Sulfato de triglicina deuterado)

182 Fig. 8, exterior del edificio del IPHE.
183 Fig. 9, exterior del edificio de parte de los Servicios Generales de la ULL.

184 Fig. 10, microscopio electrénico (SEM-EDX) del IPHE.

185 Fig. 11, microscopio electrénico (SEM-EDX) de la ULL.

186 Fig. 13, espectrémetro FTIR del IPHE.
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- Pastillas de KBr, sin vacio y a presion estandar
Espectrofotometro IR (FTIR) de la ULL187
- Marca y modelo: Bruker FTS55
- Resolucién: 4.0
- N° de scans: 10
- Detector: DLATGS (Sulfato de triglicina deuterado)
- Pastillas de KBr, sin vacio y a presion estandar

Difractometro de rayos X (DRX) del IPHE
- Marca y modelo: Siemens D5000
- Tubo anodo: Cu, Ka1(1.54056 A)
- Tension del tubo: 40 kV
- Intensidad del tubo: 30 mA
- Monocromador de grafito: Si
- Tipo de medida: g- 2q
- Tamano del paso: 0,02 grados/seg
- Dotado con programa automatico de identificacion de fases JCPDS

Difractoémetro de rayos X (DRX) de la ULL188
- Marca y modelo: Philips Xpert
- Tubo &nodo: Cu, K1(1.54056 A)

- Tension del tubo: 40 kV

- Intensidad del tubo: 50 mA

- Monocromador de grafito: Si

- Tipo de medida: g- 2q

- Tamafio del paso: 0,03 2g/seg

- Dotado con programa automatico de identificacion de fases

187 Fig. 14, espectrometro FTIR de la ULL.
Fig. 15, preparacién de muestras para el FTIR de la ULL

188 Fig. 16, difractometro de rayos X (DRX) de la ULL.
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Fig. 8. Exterior del edificio del Instituto Fig. 9. Exterior del edificio del parte
del Patrimonio Historico Espafiol (IPHE). de los Servicios Generales de la ULL.

Fig. 10. Microscopio electrénico (SEM-EDX) del IPHE.
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Fig. 11. Microscopio electrénico (SEM-EDX) de la ULL.

Fig. 12. Metalizador del microscopio electrénico de la ULL.
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Fig. 13. Espectréometro IR (FTIR) del IPHE.

Fig. 14. Espectrometro IR (FTIR) de la ULL.
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Fig. 15. Espectrémetro IR (FTIR) de la ULL, preparacion de muestras.

Fig. 16. Difractémetro de rayos X (DRX) de la ULL.
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IV. 1. ESTUDIO EXHAUSTIVO DE LOS MURALES
EN LA IGLESIA DE SANTO DOMINGO EN LA LAGUNA (TENERIFE)

INTRODUCCION

En el capitulo dedicado a la pintura mural de Mariano de Cossio, y a través de los
textos del libro de Ana M2 Arias de Cossio, describimos con todo detalle los con-
tenidos historico-artistico de este mural, no insistiendo por tanto mas sobre ello.
Se pretende en este otro capitulo, exponer el estudio cientifico realizado
sobre el mural, desarrollado a traves de los siguientes apartados:
. Localizacién de los murales en la iglesia y delimitacion de la zona de trabajo
. Analisis preliminar con luz ultravioleta
. Analisis visuales con luz rasante
. Andlisis preliminar con fotografia infrarroja
. Analisis quimicos de las muestras del mural
5. 1. Procedimiento general
5. 2. Muestras
- Muestra n® 1
- Muestra n° 2
- Muestra n° 3
- Muestra n° 4
- Muestra n° 5
- Muestra n° 6
- Muestra n° 7
- Muestra n° 8
- Muestras n° 9y n° 10
- Muestra n° 11
5. 3. Pruebas de solubilidad con disolventes
5. 4. Conclusiones al analisis de las muestras
. Medicién del grado de humedad del muro
. Referencia climatica del exterior e interior de la iglesia
. Algunos analisis microbiol6gicos del mural
. Valoracion del estado de conservaciéon del mural y recomendaciones

OOBDNDNE
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1. LOCALIZACION,DE LOS MURALES EN LA IGLESIA
Y DELIMITACION DE LA ZONA DE TRABAJO

La Iglesia de Santo Domingo, situada en La Laguna, pertenece a los edificios mas
caracteristicos y antiguos de la ciudad189. Se fundé como convento en 1522 (s.
XVI), y comenzo a ser iglesia parroquial a mediados del siglo XIX. En 1945 se aco-
metié una ultima reforma donde quedd la iglesia configurada hasta la actuali-
dad190.

LOS MUROS

Se realizd un reconocimiento exterior de la iglesia, formada por dos naves, en
compafiia de la Dra. en Geologia Monica Alvarez de Buergo191, para la evaluacion
visual del estado de conservacion de los muros de construccion. Las indicacio-
nes mas significativas fueron las siguientes:

- se constatd su antigledad y aparente buen estado, siendo un muro de
mamposteria,con un grosor medio de 43 cm.

- la constitucion del muro de la izquierda (més antiguo que el de la dere-
cha), es de roca volcanica en bloques, con ripios, y utilizando como mortero ba-
rro y call9z,

- se efectuo registro fotografico193, a fin de visualizar estas valoraciones.

MURALES DEL INTERIOR DE LA IGLESIA

En el interior de la iglesia, la decoracion de practicamente todos sus muros, fue
realizada por Mariano de Cossio en 1947, ayudado por el también pintor Antonio
Gonzalez Suérez194.

A continuacion detallamos la descripcion de las pinturas murales a lo largo
de todo el interior de la iglesia:

Murales en los altos a la derecha nave central.
Constan de cuatro grandes secciones de 22 metros de largo por 2,1 m. de
alto19s.

189 Fig. 1, fachada principal de la Iglesia de Santo Domingo.
Fig. 2, fachada trasera de la iglesia.

190 ARIAS DE COSSIO, ANA M2, Mariano de Cossio, su vida y obra, pag. 131.

191 Autora del libro, junto a GONZALEZ L., TERESA, Restauracion de edificios monumentales. Es-
tudio de materiales y técnicas instrumentales.

192 Se confirmé la presencia de cal por la prueba del acido clorhidrico.
193 Fig. 3, muro exterior izquierdo.

Fig. 4, detalle del muro exterior izquierdo.

Fig. 5, muro exterior derecho.

194 idem nota n° 189, pag. 134.

195 Figs. 6, 7, 8y 9. Detalle de los murales de los altos a la derecha de la have central.
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Murales a la izquierda de la nave central196.
Constan de pinturas realizadas a lo largo de tres arcos hasta llegar al pulpito197.

Murales del presbiterio.
Los podemos dividir en:

- murales del presbiteriol98, junto al Altar Mayor199

- arco del presbiterio200,

- a la derecha del presbiterio, se encuentra otro mural, que no es de Cos-
sio sino del pintor Pedro de Guezala20l, que quedd sin terminar. También en el
presbiterio se encuentran otras obras de arte que no son murales, como es la
orfebreria del propio altar mayor202, y un cuadro de grandes dimensiones re-
cientemente restaurado203.

Murales principales a la derecha de la nave central204,
El mural consta de 22 metros de largo por 3,7 metros de altura, sin contar con
los indicados més arriba en los altos (de 2,1 m de alto), ni los realizados al pie,
gue son unos murales mas pequefios que llegan hasta el suelo, de 2,4 m de alto.
El muro decorado en su conjunto mide 8,6 metros de alto por 22 m de largo, co-
rrespondiente a los 2,1 de los murales en los altos, 3,7 m del mural principal y 2,4
m de los realizados al pie. Entre los altos y el principal hay una linea divisoria de
33 cm, y entre el principal y los del pie otra de 12 cm.

Indicamos que precisamente en la zona central de este enorme mural prin-
cipal, es donde hemos delimitado la zona de trabajo para el estudio analitico
realizado, con unas dimensiones de 3,7 m de alto por 2 m de ancho.

Mural seleccionado como zona de trabajo.
Esta zona de 8 m2 aproximadamente, se dividié a su vez en nueve secciones, de 1
x 1 m cada una, a fin de elaborar un estudio mas detallado de esta superficie205.

En esta zona se armo un andamio de 6 m de altura para el examen del mu-
ral206

196 Fig. 10, murales a la izquierda de la nave central.

197 Figs. 11, 12, 13, 14y 15. Detalle de los murales a la izquierda de la nave central.

198 Fig. 16, 17 y 18. Detalle de los murales del presbiterio.

199 Fig. 20, Alta Mayor y cuadro de Gerardo Nufiez (1766).

200 Fig. 19, murales del arco del presbiterio.

201 Fig. 21, mural a la derecha del presbiterio, de Pedro de Guezala.

202 Monumental altar de plateria lagunera, ver fig. 20.

203 Transcribimos el texto de la placa al pie de este cuadro: “Generacién espiritual de Sto. Domingo
de Guzman”, Gerardo Nufiez de Villavicencio - 1766, Restaurado por M2 Teresa Escohotado Ibor - 95,

Parroco el M. I. Sr. Vicente Cruz Gil.

204 Fig. 22, mural a la derecha de la nave central.Figs. 23, 24, 25, 26 y 27. Detalle de los murales a la
derecha de la nave central. La seccion de la fig. 25 delimita la zona de trabajo

205 Fig. 28, detalle de la zona de trabajo con las nueve secciones delimitadas.

206 Fig. 29, instalacion del andamio de 6 m frente al mural. Fig. 30, examen del mural en la zona de
trabajo.
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DESCRIPCION DEL MURAL PRINCIPAL 207

La escena de Pio V en la batalla de Lepanto

Es la que se encuentra méas cerca del altar mayor. En medio de un grupo de clé-
rigos, esta el Papa, retrato del entonces Pontifice maximo Pio XII. En esta escena
hay otro grupo de sacerdotes a la izquierda que dialogan entre si. Este grupo in-
cluye los retratos de don Domingo Pérez Caceres, hacia el afio que fue consa-
grado obispo de la didcesis en sustitucion de Fray Albino. La figura frente al es-
pectador que apoya una mano en el arco es el retrato de Don Heraclio Sanchez,
gue fue magistral de la Catedral desde 1917. En el lado derecho hay dos francis-
canos, el padre Bernardo y el padre Francisco. También encontramos los retra-
tos de Ricardo Pereira, candnigo arcediano y mas tarde vicario general, y el de
Fray Albino, inspirador de las escenas y que fue nombrado obispo de Coérdoba
antes de que la obra se acabara.

Segunda escena, representa la entrega del Rosario a Santo Domingo

La Virgen esté en lo alto de una escalera de tres escalones y tiene un manto azul
de caida simétrica. Hay cuatro Santos dominicos arrodillados a sus pies en los es-
calones consecutivos: a la izquierda Santo Domingo y el otro dominico quiz sea
Fray Pedro de Santa Maria Olloa, apostol del Santo Rosario en Tenerife, que fue
quien trajo la imagen de la Virgen que desde entonces se venera en esta iglesia.
Las dos figuras de la derecha son las Santas dominicas Santa Catalina de Siena y
Sor Maria de Jesus. Ni Santo Domingo de Guzman ni Santa Catalina de Siena son
retratos de alguna persona conocida y ofrecen la iconografia usual208.

La tercera escena, representada es la curacion de un paralitico por la Virgen
de Candelaria ante la puerta de Santo Domingo

Este milagro que se recoge como el numero 7 en la obra de Fray Alonso de Espi-
nosa “Historia de nuestra Sefiora de Candelaria” y que el autor ha utilizado para
representar el motivo.

La imagen de la Virgen es fiel representacion de la escultura que se venera
actualmente en Candelaria, copia casi exacta de la escultura original que des-
aparecio arrastrada por la aluvion de aguas ocurrido en 1826. Esta copia es obra
del escultor Fernando Estévez del Sacramento, que se baso en dibujos y pinturas
antiguas, y esta es la imagen que Cossio pint6d fielmente. El pintor plasma la esce-
na en el momento en que se ha producido la curacion.

En esta escena podemos encontrar, entre el grupo de personas que forman
el pueblo, una serie de retratos de escritores, poetas y pintores de Tenerife
con los que el autor quiso ejemplificar un momento de la intelectualidad cana-
ria209. Asi, puede reconocerse a D. José Manuel Guimerd, D. Domingo Cabrera, D.
Pedro Pinto de la Rosa, D. Manuel Verdugo, el Sr. Peraza de Ayala, los acuarelis-
tas D. Francisco Bonin Guerin y D. Antonio Gonzalez Suérez, colaborador en es-

207 La mayoria de los datos documentales que a continuacion se indican, estan tomados del libro de
Ana M2 Arias de Cossio, Mariano de Cossio, vida y obra.

208 Esta escena es también comentada en el libro de Gerardo Fuentes, Santo Domingo de Guzman en
la plastica Canaria, indicando que el torredn de estilo roméanico que se ve al fondo de la escena, es el
torredn de los Guzmanes de Calaruela.

209 La autora cita como referencia bibliografica para la identificacion de los personajes el valioso
trabajo publicado de RUMEU PALAZUELO, E., Retratos en el mural que pintd Mariano de Cossio
para la iglesia de Sto. Domingo en la ciudad de S. Cristdbal de La Laguna.
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tos murales. El platero de Molina, que trabajo en la orfebreria de la Iglesia, y el
conde de Belalcazar, a quien corresponden los bajorrelieves de los lados del al-
tar mayor.

El pintor quiso darle protagonismo en reconocimiento a su labor de restau-
racion del templo.

La figura del paralitico es el retrato de don Francisco Bonnin, acuarelista
de la época de gran prestigio en la isla, con el que Mariano de Cossio no tenia
buena relacion, por lo que esta inclusion supone una muestra de ironia por par-
te del artista.

En el grupo que contempla el milagro pueden destacarse los retratos del
profesor Gonzalez Vicen, al abogado Gonzalez de Aledo, los hermanos del autor,
Francisco y José Maria de Cossio, Leopoldo de la Rosa y Pedro Pinto de la Rosa,
el pintor Davo y el profesor Balcells entre otros. En el extremo derecho, la mu-
jer del pintor tocada con mantilla espafola, su hijo Joaquin, su discipulo y cola-
borador en el mural, Antonio Gonzéalez Suarez, y arrodillado a medias el pintor
gue sostiene a su nieta Ana Maria.

Resto de la decoracion de esta nave

Se completa con grupos de figuras en actitudes diferentes. Destacamos el grupo
de un coro femenino que se compone de siete figuras, los retratos de sus siete
hijas. Asimismo el grupo de monaguillos es una excusa para representar esas pe-
sadas telas, cuyos pliegues y calidades son uno de los fuertes en la pintura de
Cossio.

Entre el grupo de sacerdotes que van al lado de la imagen encontramos el
retrato del parroco D. José Garcia Pérez*... Cabe sefialar que para esta nave se
hicieron al principio unos cartones que luego se variaron, y aunque la distribu-
cién de las tres escenas es la misma, cambian algunos puntos, como por ejemplo
el piso superior, que en el primer carton eran escenas del Via Crucis.”

La decoracion de la nave del Evangelio
Consta de las siguientes escenas:

- En uno de los arcos, la Anunciacion.

- Mas hacia el altar, el motivo representado es la vara de azucena, con
acentos reales, con un jarron de Talavera.

- A lo largo de toda la nave encontramos grupos de campesinas canarias que
recogen flores, llenan cestos y cargan algunos a la cabeza.
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Fig. 1. Fachada principal de la iglesia de Sto. Domingo de La Laguna.

Fig. 2. Fachada trasera de la iglesia.



150

Fig. 3. Muro exterior izquierda.

Fig. 4. Detalle del muro
exterior izquierda.
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Fig. 5. Muro exterior derecho.

Fig. 6. Mural 1° de los altos a la derecha de la nave central.
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Fig. 7. Mural 2° de los altos a la derecha de la nave central.

Fig. 8. Mural 3° de los altos a la derecha de la nave central.
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Fig. 9. Mural 4° de los altos a la derecha de la nave central.

Fig. 10. Murales a la izquierda de la nave central.
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Fig. 11. Mural a la izquierda de la nave central, 1°.

Fig. 12. Mural a la izquierda
de la nave central, 2°.
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Fig. 13. Mural a la izquierda
de la nave central, 3°.

Fig. 14. Mural a la izquierda de la nave central, 4°.
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Fig. 15. Mural del pulpito
a la izquierda de la nave central.

Fig. 16. Mural a la izquierda del presbiterio, 1°.
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Fig. 17. Mural a la izquierda
del presbiterio, 2°.

Fig. 18. Mural a la derecha
del presbiterio.
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Fig. 19. Mural en el arco del presbiterio.

Fig. 20. Altar mayor y cuadro de Gerardo Nufiez (1766)
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Fig. 21. Mural a la derecha del presbiterio, de Pedro de Guezala.

Fig. 22. Murales a la derecha de la nave central.
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Fig. 23. Mural a la derecha de la nave central, 1°.

Fig. 24. Mural a la derecha de la nave central, 2°.
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Fig. 25. Mural a la derecha de la nave central, zona de trabajo.

Fig. 26. Mural a la derecha de la nave central, 3°.
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Fig. 27. Mural a la derecha de la nave central, 4°.

Fig. 28. Zona de trabajo del mural,
delimitacion de 9 secciones.
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Fig. 29. Instalacion de andamio frente al mural

Fig. 30. Examen del mural en la zona de trabajo.
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2. ANALISIS PRELIMINAR CON LUZ ULTRAVIOLETA

La peligrosidad del empleo de la lampara de Wood?210 para ver imagenes con luz
ultravioleta (fluorescencia visible), en superficies tan extensas como son los mu-
rales en cuestion, requiere tales medidas de proteccién de la vista que optamos
por no utilizar. Como alternativa se decidié usar una fluorescencia menos perju-
dicial, como es el fluorescente UV de baja intensidad21l, con el inconveniente
gue la informacion que aportar éste es menos exhaustiva y tan solo preliminar.

A continuacion exponemos un estudio fotografico comparativo por seccio-
nes, de una misma imagen del mural con luz visible y adjunta con luz ultravioleta
de baja intensidad:

- Seccion dos212,

- Seccion tres213,

- Seccidn cuatro214.

- Seccion nueve215,

Se detectan practicamente solo fluorescencias en los colores claros y en
aquellas zonas donde se busca el relieve con las sombras de color, como realiz6
el pintor en la mayor parte de las figuras humanas. Sin embargo, no se detectan
fluorescencias especiales que evidencien repintes o retoques, ni barnizados es-
peciales de la obra, como era de esperar en un fresco.

210 Lampara de vapor de mercurio a alta presion con filtro de éxido de niquel que elimina los rayos
visibles.

211 Se utilizé fluorescente Philips TLD 18w/08.

212 Figs. 1y 2 de la seccién dos, comparacion de luz normal y luz ultravioleta.
213 Figs. 3y 4 de la seccidn tres, comparacion de luz normal y luz ultravioleta.
214 Fig. 5 de la seccion cuatro, comparacion de luz normal y luz ultravioleta.

215 Fig. 6 de la seccién nueve, comparacion de luz normal y luz ultravioleta.
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Fig. 1. Seccion 2, florescencias de blancos y fisura.

Fig. 2. Seccion 2, florescencias de blancos y fisura.

'Fig. 3. Secciodn 3, florescencias de blancos.

Fig. 4. Seccidn 3, florescencias de blancos.
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Fig. 5. Seccidn 4, florescencias de blancos.

Fig. 6. Seccion 9, florescencias de blancos.

Fig. 7. Seccion 3, empastes.
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3. ANALISIS VISUALES CON LUZ RASANTE

Como se explico en el capitulo dedicado a metodologia, la luz rasante nos infor-
ma del estado de la superficie del mural, detectdndose cualquier rugosidad o
irregularidad de la misma.

Textura de empastes

Es interesante el estudio con luz rasante para identificar aquellas zonas pintadas
por el autor con textura de empaste, o para detectar el grado de adherencia
del color o cuarteado de las capas de pintura. De esta manera vemos que Cossio,
con la técnica al fresco, efectué empastes para lograr textura de sombra y/o di-
lucion o enfriamientos de color (cargar el color con el blanco de la cal), gracias
a las propiedades tixotropicas de la cal216.

“*Jornadas™ de trabajo

También con luz rasante hemos podido detectar algunas posibles “jornadas” de
trabajo al fresco. En principio la determinacién de las jornadas es tarea del res-
taurador, y el procedimiento para detectarlas es por la superposicion de la se-
gunda jornada sobre la primera (al pintar aquella sobre ésta mas seca).

Examen visual
En la serie de figuras nimeros 7, 8, 9, 10 y 11217, pueden evidenciarse los empas-
tes y una leve insinuacion de las jornadas de trabajo. Estas, se ven levemente en
las caras de las figuras, y quizas mas claramente en la figura 11, con direcciones
mas rectilineas.

En cualquier caso, no hemos podido trazar un mapa de las jornadas dadas
las dificultades de verlas claramente.

Se detectd un agujero en la seccidn seis del mural218,

En el examen visual de la superficie a corta distancia (20 centimetros), se
detectaron, en pequefias zonas de recorte no pintadas, unas marcas azules de
referencia, identificadas posiblemente como las utilizadas para la transferencia
del dibujo al muro, que, como suponemos, fue realizado por el sistema de cua-
driculas con dibujo preliminar o “carton”219,

Adherencia del mortero
Para determinar el grado de adherencia del mortero al muro, y ante la circuns-
tancia de no disponer de un medidor de ultrasonidos, se empled un sistema mas
sencillo que es el “tapémetro”, basado en los diferentes sonidos que se produ-
cen cuando se golpean ligeramente areas que ofrecen oquedades.

El muestreo de sonidos realizado en diversas zonas del mural, no indico la
presencia de cavidades de aire entre el muro y mortero.

216 Gracias a las propiedades tixotropicas, se forma floculados redispersables, permaneciendo rigi-
das en reposo y fluidificado en agitacion, siendo posible asi el pintado en superficies verticales (sin
efectos de escurrimiento), y la superposicién de capas pictoricas frescas.

217 Fig. 7, seccion 3, empastes.Fig. 8, seccion 4, empastes.Fig. 9, seccion 5, empastes y posible
“jornada”. Fig. 10, seccién 6, empastes y agujero. Fig. 11, seccion 7, empastes y posible “jornada”.

218 Fig. 10, seccion 6, empastes y agujero.

219 Figs. 12, 13 y 14, marcas azules como referencia para el pintor de dibujo preliminar.
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Fig. 8. Seccidn 4, empastes.

Fig. 9. Seccidén 5, empastes y posible “jornada”.
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Fig. 10. Seccion 6, empastes y agujero.

Fig. 11. Seccion 7, empastes y posible “jornada”.



Fig. 12. Marcas azules de referencia
del pintor sobre el mural.

Fig. 13. Marcas azules de referencia
del pintor sobre el mural.

Fig. 14. Marcas azules de referencia
del pintor sobre el mural.

170
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4. ANALISIS PRELIMINAR CON FOTOGRAFIA INFRARROJA

La fotografia infrarroja proporciona un medio de investigacion valiosa y no des-
tructiva.

En general, las imégenes en infrarrojos se evalian cualitativamente. Los va-
lores tonales relativos se valoran y relacionan con la imagen visible normal. Algu-
nas veces solo la delimitacién o emplazamiento de configuraciones difusas de ab-
sorciones infrarrojas, es todo lo que es posible obtener.

La fotografia puede aplicarse al examen exhaustivo de los objetos, que de-
tectan firmas e inscripciones cubiertas por barnices envejecidos, oscurecidos y
semiopacos, reconocen algunos pigmentos como el azul cobalto que se presenta
incoloro al IR, al contrario que el resto de los azules. Su aplicacién es fundamen-
tal para estudiar el dibujo subyacente y, en algunas pinturas, puede indicar la
amplitud de ciertos repintes.

En pintura mural, también puede emplearse para la deteccion de zonas
afectadas de humedad.

Las peliculas que normalmente se utilizan son las de sensibilidad lenta, es
decir, que pueden ser impresionadas hasta los 900 nm, y, por tanto, son de mu-
cha penetracion en la superficie.

En nuestro estudio en particular del mural, solo hemos podido disponer de
peliculas Kodak infrarrojas en blanco y negro, con referencia “Kodak High Speed
Infrared Film”, de sensibilidad rapida, con lo que la informacion conseguida es li-
mitada y con caracter preliminar. Los tiempos de exposicion, al ser muy cortos,
se recogen radiaciones IR muy préximas al visible y, por lo tanto, muy poco pe-
netrantes.

CONDICIONES DE LAS FOTOGRAFICAS EFECTUADAS

El enfoque

El enfoque para una imagen infrarroja es diferente al de la visible220. Dado que la
radiacion infrarroja es de mayor longitud de onda, su foco es mas largo del plano
de la pelicula, y por esto hay que ajustar el foco visible. Las camaras de calidad
ya traen incorporado el ajuste. Se procede enfocando visiblemente y trasladar el
foco resultante a la marca de enfoque del infrarrojo.

Es conveniente sefialar que, debido a la penetracién de la radiacién infra-
rroja, son tipicos los registros difusos. Las imagenes con infrarrojo no siempre
aparecen con la misma nitidez en los registros fotograficos realizados con luz visi-
ble.

[luminacion
La fuente de iluminacion utilizada fue el flash electrénico, que result6 adecuado
para estas peliculas de sensibilidad rapida.

Se utiliz6 también un potente foco halégeno de 1000 W, con resultados se-
mejantes. Se opt6 por usar flash por ser de manejo més facil.

En cualquier caso, las imagenes obtenidas han quedado siempre ligeramente
difusas.

220 Conceptos tomados de publicacion KODAK (sin enumerar), con el titulo: “Peliculas Kodak Infra-
rrojas”.
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Filtros
El filtro de la camara, que s6lo debe dejar pasar la radiacion infrarroja reflejada
en el objeto, fue el de la casa Kenko Optical Filter (Japén), referencia R1, que
es el indicado para este tipo de trabajos en blanco y negro.

Condiciones de velocidad y diafragma
Las aperturas del diafragma son practicamente semejantes a la fotografia con luz
visible con flash. Detallamos a continuacién la relacién idonea que utilizamos y
nos dio los mejores resultados:

- de cinco a seis metros de distancia, apertura diafragma a 2,8.

- cuatro metros, diafragma a 4.

- dos metros, diafragma a 11,5 7 8,0.

- un metro de distancia, diafragma a 16.

La velocidad se puso fija de 1/125 de segundo, que coincide con la indicada
para peliculas normales con flash.

IMAGENES

A continuacion exponemos el trabajo efectuado mediante los resultados fotogra-
ficos, presentando de manera adjunta las imagenes visibles y sus imagenes infra-
rrojas, recorriendo las principales zonas del mural221.

Se pueden apreciar como las zonas rojas aparecen claras y completas, con
las limitaciones propias de imagenes en blanco y negro. Los colores verdes, par-
dos y azules aparecen como zonas oscuras, dado que son pigmentos que no son
permeables al IR.

No se aprecian zonas que se diferencien por su tono mas blanco del resto,
a modo de manchas mas palidas, que pudiera ser indicativas de zonas afectadas
de humedad.

221

Fig. 1. Comparacion fotografia normal e IR, zona “jarrén”.
Fig. 2. Comparacion fotografia normal e IR, zona “angel”.

Fig. 3. Comparacion fotografia normal e IR, zona “personajes”.
Fig. 4. Comparacion fotografia normal e IR, zona “paralitico”.
Fig. 5. Comparacion fotografia normal e IR, zona “Virgen”.
Fig. 6. Comparacion fotografia normal e IR, zona “Pio V”.

Fig. 7. Comparacion fotografia normal e IR, zona “cardenales”.
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Fig. 1. Comparacion fotografia normal e IR, zona “jarron”.

Fig. 2. Comparacion fotografia normal e IR, zona “angel”.
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Fig. 3. Comparacion fotografia normal e IR, zona “personajes”.

Fig. 4. Comparacion fotografia normal e IR, zona “paralitico”.

Fig. 5. Comparacion fotografia normal e IR, zona “Virgen”.
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Fig. 6. Comparacion fotografia normal e IR, zona “Pio V”

Fig. 7. Comparacién fotografia normal e IR, zona “cardenales”.
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5. ANALISIS QUIMICOS DE LAS MUESTRAS DEL MURAL

5. 1. PROCEDIMIENTO GENERAL

Extraccion y nimero de muestras

El criterio de extraccién de muestras en el mural, fue el de conseguir el mayor
namero de colores de la paleta al fresco, recogiendo un total de 19. Sobre estas
se realizd una seleccién de 11 muestras, con los colores principales y mas puros,
para estudiar exhaustivamente.

Procedimiento

La pauta seguida con cada muestra fue la siguiente:

- Localizacion grafica de las muestras en el mural. En la figura de cada mues-
tra numerada, puede verse graficamente el lugar exacto de donde se extrajo la
muestra.

- En el laboratorio, inclusion de las muestras en resina, preparandolas como
ldmina delgada o como “taco”, segun los casos.

- Observaciéon en microscopio optico con luz reflejada y polarizada. Realiza-
cion fotogréafica y medicion de los espesores de capas con el micrometro.

- Realizacién de microanalisis a la gota, segun se considerd necesario.
Dependiendo de las incertidumbres creadas en estos analisis, se procedi6 al ana-
lisis con instrumentacion analitica, que fueron los siguientes:

- Microscopio electronico de barrido con microsonda, SEM-EDX. Previamen-
te se metalizaban las muestras con grafito.

- Difraccion de rayos X, DRX.

- Espectrometria infrarroja, FTIR. Previamente se preparaban las muestras
con KBr, sin vacio y a presion estandar.

Debido a que la instrumentacion analitica se realizé en de diferentes cen-
tros e instituciones, se indica en cada caso la procedencia.

En el anterior capitulo 1V, se describen con detalle los medios de analisis,
procedimientos de preparacion muestras y las técnicas instrumentales, con sus
condiciones de trabajo.

A continuacion se estudia cada muestra numerada, con la correspondiente
discusion de los resultados.



177
5. 2. MUESTRAS

MUESTRA N° 1

Localizacion222
Localizacion grafica en la figura n° 1.1, correspondiente a la seccién 7 del con-
junto central del mural, tomada del h&bito del monje dominico y de color negro.

Imagen al microscopio 6ptico223
A 100x, con luz reflejada y polarizada.
Se aprecian las siguientes capas:
- 18, base de mortero blanca, bien compactada
- 23, una capa de pigmentacion negra, de espesor variable de 30-60.
- 33, una ultima capa de suciedad, que se aprecia ligeramente.
Un analisis morfoldgico al microscopio detecté formas granulosas caracteristicas
del negro humo, y descarto las formas astilladas y pastosas del negro vegetal.

Imagen al microscopio electrénico224
Realizada en el centro IPHE, a 20 kV y 330x, SEM-EDX.

Se decide aplicar la microsonda EDX a los siguientes puntos: al mortero, a la
capa pictorica negra y a un grano negro de la capa pictorica.

Espectros SEM-EDX
- Espectro SEM-EDX. Mortero225

La presencia mayoritaria de calcio (Ca), con pico intenso de 170 cps y una
energia (keV) de Kai 3.69 especifica del Ca, indican que el mortero se realizo

con cal hidratada (Ca(OH)2) como aglomerante y la caliza (carbonato calcico, Ca-
CO3) como arido.

Pequeias cantidades magnesio (Mg) y silicio (Si), posiblemente procedan de
la composicion de la caliza, tradicionalmente empleado en los morteros de cal
para el fresco.

- Espectro SEM-EDX. Capa pictérica negra226

Aparece de nuevo la presencia mayoritaria del Ca, con un pico de 170 cps
de intensidad, indicando que la cal qued6 aglutinada con el pigmento.

El color negro en la capa pictérica y la ausencia en el espectro de picos de
emision del hierro (Fe) o fésforo (P), indica que ese color se debe exclusivamen-
te al negro del carbono amorfo, sin emision en el espectro, procedente del ne-
gro humo (aceite mineral calcinado). Este pigmento es el mas adecuado para pin-
tar con cal, como se indico en la seccion correspondiente.

- Espectro SEM-EDX. Grano negro de la capa pictérica227

El espectro es semejante al anterior de la capa pictorica, pero con intensi-
dades de los picos muy inferiores, debido a que la toma del analisis se localizé en
un grano de pigmento puro de carbono, aglutinado con la cal, lo que confirma
mas las conclusiones del espectro anterior. En este caso el pico del Ca solo tie-

ne una intensidad de 70 cps.

222 Fig. 1/1, localizacion en el mural, color negro (M1).

223 Fig. 1/2, imagen al microscopio 6ptico de lamina delgada (M1), 100 x.
224 Fig. 1/3, imagen al microscopio electrénico (M1).

225 Fig. 1/4, espectro SEM-EDX, mortero calcita.

226 Fig. 1/5, espectro SEM-EDX, capa pictdrica negra.

227 Fig. 1/6, espectro SEM-EDX, grano negro de la capa pictérica.
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Se aflade la presencia débil pero significativa del aluminio (Al) y él Si, lo que
indica presencia en la caliza del mortero de alguna impureza de arcillas (SiOxAly).
Espectros FTIR
Realizados en el centro IPHE.

- Espectro FTIR. Mortero228

A fin de confirmar la presencia de carbonato célcico en el mortero se realizo
este espectro. Efectivamente, encontramos las bandas caracteristicas del carbo-
nato en 1490-1410, 880-860 y 712 cm-1, con % de transmitancias de hasta el 21 %,
correspondiente a absorbencias altas, lo que apoya nuestra tesis229.

La ausencia de bandas de absorcion asociadas a las vibraciones de tension
de grupos organicos tipo C=0, C-O, -CHp, -CH3, a 2900-2800 cm! y otras, indican
gue no se uso técnicas al temple ni al éleo.

La ausencia de bandas de sulfatos en 1130-1080 y 680-610 cm-1, indican que
no hay yeso (sulfato calcico, CaSQOy).

La ausencia de bandas de silicatos en 1100-900 cm-1, indica que no se em-
plearon arenas como aridos, y que, por tanto, solo se utiliz6 calizas.

- Espectro FTIR. Capa pictoérica230

Se realizd este espectro en la capa pictérica, confirmandose la presencia
de carbonato calcico. Los porcentajes de transmitancias de las bandas son mu-
cho mas superiores que los del espectro del mortero, lo que implica menores
absorbencias y, por tanto, menos concentraciones. Entre el 90 % como maximo
de carbonato y el 110 % para el resto, que son transmitancias muy altas
(concentraciones bajas).

- Espectro FTIR de mortero patron231
Realizado en el centro de la ULL.

A fin de confirmar qué tipo de caliza se empleé como éarido, se realiz6 es-
pectro FTIR a un mortero hecho en laboratorio, constituido Unicamente por cal
apagada y polvo de marmol (o marmolina), en la proporcion 1:1.

Un analisis comparativo de este espectro con el de la muestra del mural,
demuestran que el arido empleado fue la caliza en forma de polvo de marmol.

Un contraste morfoldgico al microscopio con una referencia patron confir-
mo la presencia del polvo de marmol como carga en el mortero junto a la calcita.
Resultados
eMortero realizado con cal como aglomerante y con caliza como éarido, del tipo
polvo de marmol.
eDada la textura fina de la superficie del mural, se estima que la proporcion
cal/marmolina fue semejante al mortero realizado en laboratorio, es decir, 1:1.
ePintado al fresco, con agua de cal.
ePigmento: negro humo, compuesto por carbono puro amorfo, que corresponde
con el n° de Indice de Color, Pigmento Negro 6/7, n°® 77266, y se obtiene por cal-
cinacion del aceite mineral.

228 Fig. 1/7, espectro FTIR, mortero.

229 NAKANISHI, K., SOLOMON, P. H., Infrared Absorption Spectroscopy. Ed. Holden-Day, S. Fco
(USA), 1977.

230 Fig. 1/8, espectro FTIR, capa pictorica.

231 Fig. 1/9, espectro FTIR del mortero patron de cal y marmolina.
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Fig. 1.1. Localizacion en el mural, color negro.

Fig. 1.2. Imagen microscopio éptico de lamina delgada.
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Fig. 1.3. Imagen microscopio electronico.

Fig. 1.4. Espectro SEM-EDX. Mortero: calcita.
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Fig. 1.5. Espectro SEM-EDX. Capa pictérica negra.

Fig. 1.6. Espectro SEM-EDX. Grano negro de la capa pictorica.
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Fig. 1.7. Espectro FTIR. Mortero.

Fig. 1.8. Espectro FTIR. Capa pictorica.3
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Fig. 1.9. Espectro FTIR del mortero patrén de cal y marmolina.
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MUESTRA N° 2

Localizacion232
Localizacion gréafica en la figura n° 2.1, correspondiente a la izquierda de la nave
central (parte 12) del mural, tomada del fondo color ocre.

Imagen al microscopio 6ptico233
A 100x, con luz reflejada y polarizada.

Se aprecia las siguientes capas:

- 12, base de mortero, bien compactada y blanca

- 22, una capa pictorica ocre con granos negros y rojos, de espesor variable
de 30-150p.

A simple vista, en el mortero, se pueden distinguir a su vez dos zonas, una
inferior con un tono verdoso, y otro superior de color blanco a modo de altimo
revoco o inténaco, de un espesor promedio de 2 mm. Estas dos capas se analiza-
ron por separado en difraccion de RX.

Imagen microscopio electronico234
Realizada en el centro IPHE, a 20 kV y 70x, SEM-EDX.

Se decide aplicar la microsonda EDX en puntos del mortero, capa pictérica
y un grano rojo de la capa pictorica.

Espectros SEM-EDX

- Espectro SEM-EDX. Mortero23s

Semejante a la muestra n°® 1. La presencia mayoritaria de Ca (intensidad 240 cps)
y pequefias cantidades Mg (17 cps) y Si (20 cps), indica que el mortero se realiz6
con cal hidratada (Ca(OH)2) como aglomerante, y la caliza (CaCO3) como éarido,

del tipo polvo de marmol.

- Espectro SEM-EDX. Capa pictorica amarilla236

Aparece de nuevo la presencia mayoritaria del Ca, con un pico de 120 cps de in-
tensidad, indicando que la cal qued6 aglutinada con el pigmento.

Presencia de Al (14 cps), Si (20 cps) y Fe (10 cps), indicando la existencia de
silicatos de aluminio (arcillas) y oxido o hidroxido de Fe, que son los compuestos
de tierras pigmentaras tipo rojo o amarillo.

- Espectro SEM-EDX. Grano rojo de la capa pictorica237

Semejante al anterior espectro de la capa pictérica, pero con mayor presencia
de Fe (40 cps), lo cual indica que el color rojo es por algun oxido o hidroxido de
Fe, propio de las tierras pigmentarias de este color.

232 Fig. 2/1, localizacion en el mural, color ocre (M2).

233 Fig. 2/2, imagen microscopio 6ptico de lamina delgada (M2), 100 x.
234 Fig. 2/3, imagen microscopio electrénico (M2).

235 Fig. 2/4, espectro SEM-EDX, mortero calcita.

236 Fig. 2/5, espectro SEM-EDX, capa pictérica amarilla.

237 Fig. 2/6, espectro SEM-EDX, grano rojo de la capa pictorica.
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Difractogramas DRX
Realizados en el centro IPHE.
A fin de confirmar que tipo de cal se empled en el mortero, se analiz6 con
DRX con los siguientes resultados:

- Difractograma DRX. Mortero blanco superior238

Presencia exclusiva de calcita (carbonato célcico), con una intensidad de
328 cps, confirmando la tesis que el mortero esta constituido por cal hidratada y
caliza como érido.
- Difractograma DRX. Mortero verdoso inferior239

La presencia mayoritaria de calcita (CaCO3), con una intensidad de 82 cps,
indica de nuevo el empleo de cal en el mortero. En cuanto al arido, evidencia la
calcita, con impurezas de plagioclasa calcica, que se compone mayoritariamente
de anortita (Ca(Al2SioOg)) y albita (Na(AlSizOg)), asi como de pequefa cantidad de
diépsido (silicato de Mg y Ca) de coloracion verdosa.

Resultados

eMortero realizado con cal como aglomerante y con caliza como arido, con im-
purezas de plagioclasa calcica y diépsido.

ePintado al fresco, con agua de cal.

ePigmento: tierras rojas y amarillas de oxido de hierro (Fe203), que corresponde
con el n° de Indice de Color, Pigmento Rojo 101/102, n° 77015, de silicatos de
aluminio coloreados con 6xidos de hierro.

Los granos negros son del pigmento negro humo identificado en la muestra n° 1.

238 Fig. 2/7, difractograma DRX, mortero superior calcita.

239 Fig. 2/8, difractograma DRX, mortero inferior calcita, diopside y anortita.
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Fig. 2.1. Localizacion en el mural, color ocre.

Fig. 2.2. Imagen microscopio éptico de lamina delgada.



Fig. 2.3. Imagen microscopio electronico.
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Fig. 2.5. Espectro SEM-EDX. Capa pictérica amarilla.

Fig. 2.6. Espectro SEM-EDX. Grano rojo de la capa pictorica.
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Fig. 2.7. Difractograma DRX. Mortero superior: calcita.

Fig. 2.8. Difractograma DRX. Mortero inferior: calcita, diopside y anortita.



190
MUESTRA N° 3

Localizacion240
Localizacion grafica en la figura 1, correspondiente a la zona superior izquierda
del conjunto central del mural, tomada de la cortina color rojo.

Imagen microscopio 6ptico241
A 100x, con luz reflejada y polarizada.
Se aprecian las siguientes capas:
- 12, base de mortero, apareciendo dos grandes granos de arido
- 22, una capa de pigmentacion roja, de espesor variable de 75-120 p.

Imagenes al microscopio electronico con mapeos EDX
Realizados en el centro IPHE, SEM-EDX.

Con esta muestra 3 se quiso usar una aplicacion que tiene la microsonda del
SEM, por la cual se efectia un barrido a toda la superficie de la muestra, a fin
de detectar la distribucién de los elementos mayoritarios. A continuacion se de-
tallan los siguientes:

- Figura n°© 3242

- Imagen izquierda: electrones retrodispersos, BSE.

- Imagen derecha: mapa de distribucién EDX conjunta de los elementos Si
(rojo), Fe (verde) y Ca (violeta). El mayoritario sigue siendo el Ca, con cantidad
importante de Fe. El Si (y el Mg que no se hizo imagen) esta en cantidad minori-
taria.

- Figura n°© 4243

- Imagen izquierda: mapa de distribucion EDX por de los elementos Si (rojo)
y Ca (negro).

- Imagen derecha: mapa de distribucion EDX del elemento Fe (verde) y el
conjunto BSE.

Espectros SEM-EDX
- Espectro SEM-EDX. Mortero244
Semejante a la muestra n°® 1. La presencia mayoritaria de Ca (intensidad 140 cps)
y pequefas cantidades Mg (10 csp), Al (14 cps) y Si (10 cps), indica que el morte-
ro se realiz6 con cal hidratada (Ca(OH)2) como aglomerante, y la caliza (CaCO3)
como arido, del tipo polvo de marmol.
- Espectro SEM-EDX. Capa pictérica245
Aparece de nuevo la presencia mayoritaria del Ca, con un pico de 64 cps de in-
tensidad, indicando que la cal quedo aglutinada con el pigmento.

Presencia de Al (16 cps), Mg (14), Si (40 cps) y sobre todo del Fe a 88 cps de

240 Fig. 1, localizacién en el mural, color rojo (M3).

241 Fig. 2, imagen microscopio éptico de lamina delgada (M3), 100 x.

242 Fig. 3, imagen microscopio electrénico (M3), mapa distribucién Si, Fe y Ca.
243 Fig. 4, imagen microscopio electronico (M3), mapa distribucién Si, Fe.

244 Fig. 5, espectro SEM-EDX, mortero.

245 Fig. 6, espectro SEM-EDX, capa pictérica.
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intensidad, indicando la existencia de silicatos de aluminio (arcillas) y oxido de
Fe (hematites, Fe203), que son los compuestos de tierras pigmentaras rojas.

Resultados
eMortero realizado con cal como aglomerante y con caliza como éarido.

ePintado al fresco, con agua de cal.
ePigmento: tierras rojas de oxido de hierro (FeoO3), que corresponde con el n°

de Indice de Color, Pigmento Rojo 101/102, n® 77015, de silicatos de aluminio co-
loreados con 6xidos de hierro.
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Fig. 3.1. Localizacion en el mural, color rojo.

Fig. 3.2. Imagen microscopio optico de lamina delgada.
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Fig. 3.3. Imagen microscopio electrénico. Mapa distribucion Si, Fe y Ca.

Fig. 3.4. Imagen microscopio electrénico. Mapa distribucion Si, Fe.
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Fig. 3.5. Espectro SEM-EDX. Mortero.

Fig. 3.6. Espectro SEM-EDX. Capa pictorica.
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MUESTRA N° 4

Localizacion246
Localizacion gréafica en la figura n°® 1, correspondiente a la derecha de la nave,
en el conjunto central del mural, tomada de la capa color naranja de “Pio V”.

Imagen microscopio 6ptico247
A 200x, con luz reflejada y polarizada.
Se aprecian las siguientes capas:
- 18, base de mortero
- 22, una capa pictorica de color naranja, de espesor variable de 40-80 .

Andlisis a la gota efectuados
- Por sospechar la presencia de minio (tetradxido de triplomo, Pb403) en la colo-

racion anaranjada, se procedid a su identificacion por andlisis a la gota, ya que
es facilmente identificable con yoduro potasico (IK), en medio acido (&cido clor-
hidrico, CIH), y aparicion de precipitado amarillo de yoduro plumboso (Pbl). El
resultado fue positivo, lo que demuestra la presencia de minio.

- El examen con Fucsina para determinar la presencia de colas, dio negativo.

Imagen microscopio electrénico248
Realizada en el IPHE, a 20 kV y 70x, SEM-EDX.
Se decide aplicar la microsonda EDX en puntos del mortero y capa pictorica.

Espectros SEM-EDX

- Espectro SEM-EDX. Mortero249

Semejante a la muestra n°® 1. La presencia mayoritaria de Ca (intensidad 170 cps)
y pequeias cantidades Mg (10 csp), Al (20 cps) y Si (20 cps), indica que el morte-
ro se realiz6 con cal hidratada (Ca(OH)2) como aglomerante, y la caliza (CaCO3)

como arido, del tipo polvo de marmol.

- Espectro SEM-EDX. Capa pictérica250

Se observan resultados diferentes de los obtenidos hasta ahora. En primer lugar
presencia muy escasa de Ca, con una intensidad de 20 cps, que puede proceder
del mortero, y, sin embargo, la presencia mayoritaria de Pb con un pico de 220
cps.

Se confirma por un lado, los resultados analiticos a la gota de existencia de
minio, y por otro la ausencia de Ca como aglutinante al fresco. Téngase en
cuenta que si se hubiera pintado al fresco con minio, éste se hubiera oscureci-
do al pasar a biéxido de Pb, negro.

246 Fig. 1, localizacion en el mural, color naranja-amarillo (M4).

247 Fig. 2, imagen microscopio optico de lamina delgada (M4), 200 x.
248 Fig. 3, imagen microscopio electrénico (M4).

249 Fig. 4, espectro SEM-EDX, mortero.

250 Fig. 5, espectro SEM-EDX, capa pictérica.
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Resultados
eMortero realizado con cal como aglomerante y con caliza como éarido.
eCapa pictérica sin cal, lo cual indica que no se pint6 al fresco.
<El examen de la Fucsina para la identificacion de colas dio negativo.
ePigmento: minio (Pb304), que corresponde con el n° de Indice de Color, Pig-
mento Rojo 105, n® 77578.
eEstos resultados se completaran posteriormente con pruebas de solubilidad “in
situ” sobre el mural.
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Fig. 4.1. Localizacién en el mural, color naranja-amarillo.

Fig. 4.2. Imagen microscopio optico de ldmina delgada.

Fig. 4.3. Imagen microscopio electronico.
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Fig. 4.4. Espectro SEM-EDX. Mortero

Fig. 4.5. Espectro SEM-EDX. Capa pictorica
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MUESTRA N° 5

Localizacion251

Localizacion gréafica en la figura n°® 1, correspondiente a la derecha de la nave,
en el conjunto central del mural, tomada de la chaqueta color ocre oscuro de la
ultima figura, precisamente el autorretrato del pintor.

Imagen microscopio Optico252
A 500x, con luz reflejada y polarizada.
Se aprecian las siguientes capas:
- 12, base de mortero
- 22, una capa pictdrica color ocre oscuro, con granos ocres, rojos y negros, de
espesor medio de 30 .

Los pigmentos que dan el color a la capa pictérica, por comparacion al mi-
croscopio con las muestras anteriores y siendo lo mas légico, son mezcla de tie-
rras de oxido de hierro, amarillas y rojas, con pigmento negro humo.

Andlisis a la gota efectuado
Andlisis con acido clorhidrico diluido, confirman de nuevo la presencia de carbo-
nato calcico en el mortero.

Resultados
*Muestra semejante a la muestra n° 2, pintada al fresco con pigmentos de tierras
rojas y amarillas, y con mayor proporcion de pigmento negro humo.

251 Fig. 1, localizacién en el mural, color ocre oscuro (M5)

252 Fig. 2, imagen microscopio optico de lamina delgada (M5), 500 x.
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Fig. 5.1. Localizacion en el mural, color ocre oscuro.

Fig. 5.2. Imagen microscopio optico de lamina delgada.
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MUESTRA N° 6

Localizacion253
Localizacion grafica en la figura n° 1, correspondiente a la seccion 7 de la zona
central del mural, tomada del habito color ocre amarillo del monje dominico.

Imagen microscopio 6ptico254

A 200x, con luz reflejada y polarizada.

Se aprecian las siguientes capas:

- 13, base de mortero, con algun grano transltcido de la carga.

- 22, una capa pictorica color ocre amarillento, de espesor variable de 60-80 p.
Los pigmentos que dan el color a la capa pictérica, por comparacion al micros-
copio con las muestras anteriores y siendo lo mas légico, son mezcla de tierras
de 6xido de hierro, amarillas y rojas, solo que en esta muestra el color amarillo
es mas intenso, lo que hace pensar la presencia del ocre amarillo, oxido de Fe
hidratado.

Andlisis a la gota efectuado
Andlisis con acido clorhidrico diluido, confirman de nuevo la presencia de carbo-
nato calcico en el mortero.

Resultados

*Muestra semejante a la muestra n° 2, pintada al fresco con pigmentos de tierras
rojas y amarillas, y con mayor proporcion del oxido de Fe hidratado,
FeO(OH).nH20, que corresponde éste al n° de Indice de Color, Pigmento Amarillo

43, n° 77492.

253 Fig. 1, localizacion en el mural, color ocre amarillo (M6).

254 Fig. 2, imagen microscopio optico de lamina delgada (M6), 200 x.
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Fig. 6.1. Localizacién en el mural, color ocre amarillo.

Fig. 6.2. Imagen microscopio optico de lamina delgada.
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MUESTRA N° 7

Localizacion255
Localizacion grafica en la figura n°® 1, correspondiente a la seccion 7 de la zona
central del mural, tomada del manto color azul de la Virgen.

Imagen microscopio Optico256

A 500x, con luz reflejada y polarizada.

Se aprecia las siguientes capas:

- 12, base de mortero blanca

- 22, una capa pictérica color azul, de 30 p de espesor.

Observando al microscopio los granos azules y comparando la morfologia de
los mismos con patrones de azul ultramar sintético (sulfosilicato sédico), pode-
mos concluir que corresponde exactamente con dicho pigmento.

Se documenta fotograficamente esta conclusion, comparando dos fotos
realizadas a 500x, con luz reflejada y polarizada, la primera con polvo de la mues-
tra n°® 7 en cuestion257, y la segunda con polvo de pigmento azul ultramar oscu-
ro2s8, distribuido por la empresa Lienzo Levante, con el n° 19, correspondiente
al n° de Indice de Color, Pigmento Azul 29, n° 77007.

La morfologia de los granos azules permite descartar al mismo tiempo que
correspondan al Lapislazuli, pigmento natural de lazurita, calcita y otras impure-
zas.

Anadlisis a la gota efectuado

- Analisis con acido clorhidrico diluido, confirman de nuevo la presencia de car-
bonato calcico en el mortero.

- El examen con Fucsina para determinar la presencia de colas, dio negativo.

Resultados

Muestra pintada al fresco con pigmento de azul ultramar, complejo de sulfosili-
cato sodico, sintetizado desde 1828, que corresponde al n° de Indice de Color,
Pigmento Azul 29, n°® 77007.

Estos resultados se completaran posteriormente con pruebas de solubilidad “in
situ” sobre el mural.

255 Fig. 1, localizacién en el mural, color azul (M7).
256 Fig. 2, imagen microscopio 6ptico de lamina delgada (M7), 500 Xx.
257 Fig. 3, imagen granos azules de la muestra n°® 7, a 500x.

258 Fig. 4, imagen pigmento azul ultramar de Lienzos Levante, a 500x.
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Fig. 7.1. Localizacion en el mural, color azul.

Fig. 7.2. Imagen microscopio éptico de lamina delgada.
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Fig. 7.3. Imagen granos azules de muestra n° 7, a 500x.

Fig. 7.4. Imagen pigmento azul ultramar de Lienzos Levante, a 500x.
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MUESTRA N° 8

Localizaci6n259
Localizacion grafica en la figura n°® 1, correspondiente a la seccion 2 de la zona
central del mural, tomada del fondo color ocre oscuro.

Imagen microscopio 6ptico260

A 200x, con luz reflejada y polarizada.

Se aprecian las siguientes capas:

- 13, base de mortero, con algun grano transltcido de la carga.

- 22, una capa pictoérica color ocre oscuro, con granos ocres, rojos y negros, de
espesor variable de 15-50 p.

Los pigmentos que dan el color a la capa pictérica, por comparacion al micros-
copio con las muestras anteriores y siendo lo mas légico, son mezcla de tierras
de oxido de hierro, amarillas y rojas, con pigmento negro humo.

Andlisis a la gota efectuado
Analisis con acido clorhidrico diluido, confirman de nuevo la presencia de carbo-
nato calcico en el mortero.

Resultados
eMuestra semejante a las muestras n°® 2 y 5, pintada al fresco con pigmentos de
tierras rojas y amarillas, y con mayor proporcién de pigmento negro humo.

259 Fig. 1, localizacion en el mural, color negro-ocre (M8).

260 Fig. 2, imagen microscopio optico de lamina delgada (M8), 200 x.
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Fig. 8.1. Localizacion en el mural, color negro-ocre.

Fig. 8.2. Imagen microscopio optico de lamina delgada.
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MUESTRAS N° 9y 10

Muestra n°® 9

Localizacion261

Localizacion grafica en la figura n° 1/9, correspondiente a la seccion 2 de la zona
central del mural, tomada del fondo color verde oscuro.

Imagen microscopio 6ptico262

A 200x, con luz reflejada y polarizada.

Se aprecian las siguientes capas:

- 12, base de mortero.

- 22, una capa pictérica color verde oscuro, de 30 p de espesor.

Muestra n° 10

Localizacion263

Localizacion gréfica en la figura n° 1/10, correspondiente a la izquierda de la
nave central (1°), tomada del traje color verde de la mujer.

Imagen microscopio 6ptico264

A 100x, con luz reflejada y polarizada.

Se aprecian las siguientes capas:

- 12, base de mortero.

- 22, una capa pictorica color verde, de espesor variable de 30-135 p.

Andlisis a la gota efectuado en ambas muestras

Analisis con &cido clorhidrico diluido, confirman de nuevo la presencia de carbo-
nato calcico en el mortero.

Observacion al microscopio de ambas muestras

Comparando la morfologia de las capas pictéricas de las dos muestras, 9 y 10, se
concluye que son semejantes, teniendo la muestra n° 9 una tonalidad mas oscura
gue la 10, por la participacion de pigmento negro en la composiciéon del color.

Al mismo tiempo, comparando la morfologia de las capas pictéricas de las
muestras 9 y 10, con patrones de tierras verdes, podemos concluir que se co-
rresponden exactamente con dicho pigmento.

Se documenta fotograficamente esta conclusion, comparando por ejemplo
la capa pictorica la figura 2/10, con fotografia de aplicacién plastica del color
Tierra Verde, Talens-Van Gogh (Oleo Colour) n® 629265, realizada a 100x y luz re-
flejada y polarizada. El color contiene el pigmento correspondiente al n° Indice
de Color, Pigmento Verde 23, n° 77009.

Resultados

Muestra pintada al fresco con pigmento Tierra Verde, compuesto de silica-
tos ferrosos, aluminio y magnesio, que correspondiente al n° Indice de Color,
Pigmento Verde 23, n° 77009.

261 Fig. 1/9, localizacién en el mural, color negro-verde (M9).

262 Fig. 2/9, imagen microscopio éptico de lamina delgada (M9), 200 x.
263 Fig. 1/10, localizacion en el mural, color verde (M10).

264 Fig. 2/10, imagen microscopio 6éptico de lamina delgada (M10), 100 x.

265 Fig. 3, imagen color Tierra Verde de Talens-Van Gogh, 100x.
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Fig. 9.1. Localizacion en el mural, color negro-verde.

Fig. 9.2. Imagen microscopio optico de lamina delgada.
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Fig. 10.1. Localizacion en el mural, color verde.

Fig. 10.2. Imagen microscopio optico de lamina delgada.
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Fig. 10.3. Imagen color Tierra Verde de Talens-Van Gogh, 100x.
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MUESTRA N° 11

Localizacion266

Localizacion grafica en la figura n° 1, correspondiente a la derecha de la nave
central del mural, al comienzo de la nave, tomada de la parte inferior de la sota-
na color rojo.

Imagen microscopio 6ptico267

A 200x, con luz reflejada y polarizada.

Se aprecian las siguientes capas:

- 12, base de mortero.

- 22, una capa pictorica de color naranja con granos de color rojo, de espesor
variable de 30 p.

Observando al microscopio la pigmentacion naranja y los granos rojos y
comparando la morfologia de los mismos con patrones de minio y bermellon res-
pectivamente, podemos inicialmente sospechar que corresponden exactamente
con dichos pigmentos.

A fin de confirmar el minio, se comparé fotografias realizadas a 500x, con luz
transmitida y polarizada, de polvo de la muestra n® 11268 y polvo de pigmento mi-
nio269 (Pb304) de Panreac, que corresponde con el n° de Indice de Color, Pig-

mento Rojo 105, n° 77578. Las imagenes confirman que son el mismo pigmento,
identificado ya en la muestra n°® 4. Posteriormente se confirmo esta tesis con
analisis a la gota.

Para confirmar el bermellon, se comparé morfolégicamente la muestra n° 11
con polvo de pigmento bermellon (HgS) de Merck270, que corresponde con el n°®
de Indice de Color, Pigmento Rojo 106, n° 77766. La foto se realiz6 a 500x, con
luz transmitida y polarizada.

Por otro lado, se comprob6 la birrefringencia de los granos rojos de la
muestra, caracteristica especifica del bermellon. Se documenta este fenémeno
con fotografias del pigmento bermellén de Merck271.

Estas dos comprobaciones de los granos rojos con el bermellén, permiten
concluir que corresponde exactamente con este pigmento. Este pigmento nor-
malmente no se utiliza al fresco porque se descolora rapidamente272.

El uso de los pigmentos minio y bermellon, indica que esta capa pictoérica
probablemente se dio al seco.

Analisis a la gota efectuados
266 Fig. 1, localizacion en el mural, color naranja-rojo (M11).

267 Fig. 2, imagen microscopio 6ptico de lamina delgada (M11), 200 x.

268 Fig. 3, imagen polvo muestra n® 11, a 500x.

269 Fig. 4, imagen polvo pigmento minio de Panreac (purisimo, ref. 141476), a 500 X.

270 Fig. 5, imagen polvo pigmento bermellon de Merck, a 500x.

271 Fig. 6, imagen con luz reflejada y polarizada del pigmento Sulfuro de Mercurio (II) de Merck
(extra puro, ref. 4477), a 200x.

Fig. 7, imagen con luz reflejada y no polarizada del pigmento bermelldn de Merck, a 200x. Se observa

la birrefringencia.

272 Se pudo comprobar este comportamiento en la muestra de pinturas al fresco con pigmentos ela-
borados.
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- Andlisis con &cido clorhidrico diluido, confirman de nuevo la presencia de
carbonato célcico en el mortero.

- Por sospechar la presencia de minio (tetraéxido de triplomo, Pb403) en la
coloracion anaranjada, se procedié a su identificacion por andlisis a la gota, ya
gue es facilmente identificable con yoduro potasico (IK), en medio acido (acido
clorhidrico, CIH), y aparicion de precipitado amarillo de yoduro plumboso (Pbl).
El resultado fue positivo, lo que demuestra la presencia de minio. Se documenta
este fenomeno con fotografia a 500x con luz reflejada y polarizada del pigmento
minio de Panreac273.

- El examen con Fucsina para determinar la presencia de colas, dio negati-
VO.

Como prueba complementaria a la identificacion del pigmento Bermellon se
realizd una nueva prueba de analisis quimico a la gota con observacion al micros-
copio. La reaccién de identificaciéon fue empleando como reactivo una solucion
de AgNO3 al 2 % en medio amoniacal (PALET CASAS, A., Ildentificacion quimica de
pigmentos artisticos, pag. 28), donde tiene que producirse un oscurecimiento
de Bermellon. La reaccion resultd positiva. Este mismo reactivo, pero sin medio
amoniacal, no reacciona con el Bermell6on y si lo hace con el rojo Cadmio,
SCd(Se), como efectivamente se descarto.

Resultados

eMortero realizado con cal como aglomerante y con caliza como éarido.

<El examen de la Fucsina para la identificacion de colas dio negativo.

*Pigmentos:

- minio (Pb304), que corresponde con el n° de Indice de Color, Pigmento Rojo
105, n° 77578, semejante a la muestra n° 4.

- bermellon (HgS), que corresponde con el n° de Indice de Color, Pigmento Rojo
106, n° 77766.

El empleo de dichos pigmentos indica que esta capa pictdrica probablemente se
dio al seco.

Estos resultados se completaran posteriormente con pruebas de solubilidad “in
situ” sobre el mural.

273 Fig. 8, imagen de la reaccién del minio con el KI en medio &acido, a 500x.
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Fig. 11.1. Localizacién en el mural, color naranja-rojo.

Fig. 11.2. Imagen microscopio éptico de lamina delgada.



215

Fig. 11.3. Imagen polvo muestra n° 11, a 500x.

Fig. 11.4. Imagen a 500x polvo pigmento minio de Panreac, ref. 141476
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Fig. 11.5. Imagen a 500x polvo pigmento sulfuro de Mercurio (II) de Merck, ref.
4477 .

Fig. 11.6. Imagen con luz reflejada y polarizada de pigmento bermellén de Merck,
a 200x.
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Fig. 11.7. Imagen con luz reflejada y no polarizada de pigmento bermellén
de Merck, a 200x. Se observa la birrefringencia.

Fig. 11.8. Imagen de la reaccion de minio con el KI en medio acido, a 500x.
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5. 3. PRUEBAS DE SOLUBILIDAD SOBRE EL MURAL Y OTRAS PRUEBAS

El fin de estas pruebas es Unicamente determinar si las capas pictéricas de las
muestras n° 5 al 11, que se conoce claramente su morfologia, se aplicaron sobre
mortero fresco o sobre un mortero seco.

Condiciones de partida

En el estudio particular de cada una de las muestras tomadas del mural, se iden-
tificaron dos pigmentos incompatibles o no recomendados con la técnica picto-
rica al fresco, que fueron:

- Muestra n° 4. El minio, porque se hubiera oscurecido al pasar a bidéxido de
Pb (Pb0O»), negro274.

- Muestra n° 11. El cinabrio o bermellén (HgS), porque pasa a matacinabrita,
parda275, que es otro estado alotrépico del compuesto.

Respecto a la confirmacion de la técnica empleada por pintor en el mural, y a la
vista de los resultados de las muestras tomadas, la situacion esta como sigue:

Muestras n°® 1 a la 3. A la vista de las conclusiones sacadas de los espectros SEM-
EDX de las capas pictoricas, queda suficientemente confirmado que los pigmen-
tos se aplicaron al fresco.

Muestra n°® 4. Para el caso del minio y a la vista de las conclusiones sacadas del
espectro SEM-EDX de la capa pictérica, queda suficientemente confirmado que
el pigmento se aplicé en seco. Dentro de éstas técnicas, se confirmé que no se
dio al temple con las animales, por que la prueba con fucsina para presencia de
proteinas dio negativa

Muestras n° 5 a la 10. No se les efectu6 espectro SEM-EDX en la capa pictorica,
pero se sospecha claramente que fueron dadas al fresco, quedaron pendiente
de confirmacion de las pruebas de solubilidad sobre el mural.

Muestra n° 11. Para el caso del bermell6n, y dado que no se efectu6é espectro
SEM-EDX en la capa pictorica de esta muestra, y ante la sospecha fundada que la
capa pictorica se aplico al seco, por el tipo de pigmento utilizado, quedaron
pendiente de confirmacion de las pruebas de solubilidad sobre el mural.

Procedimiento para las pruebas de solubilidad
Como es sabido, las capas pictéricas realizadas al fresco no sufren solubilizacién
del aglutinante por aplicacion de disolventes polares o no polares, ya que la cal
carbonatada en calcita es insoluble en estos disolventes, impidiendo el arrastre
de los pigmentos incluidos de manera estable en ella.

No es este el caso de capas pictoricas aplicadas sobre mortero seco de cal
o de cemento. La pintura aplicada se adhiere a la superficie seca por accién del
aglutinante de la pintura, que puede ser de diferentes origenes. Los de natura-

274 GOMEZ GONZALEZ, M., Examen Cientifico aplicado...,pag. 36.

275 Idem. Nota 1.
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leza polar son hidrosolubles, y son disueltos por disolventes polares, como el
agua o el metanol. Los de naturaleza no polares son liposolubles, y son disueltos
por los disolventes no polares, como el hexano. En medio de estos dos grupos se
encuentran los de polaridad intermedia.

Los diferentes aglutinantes determinan las diversas técnicas pictoricas,
como el 6leo (aceite), temple (proteinas o colas animales o de pescado), acuare-
las (gomas o polisacaridos), acrilicos, encaustica (ceras), etc.

Entenderemos que si se aplica un disolvente polar o no polar sobre una
capa pictdrica y no se altera, se aplicé al fresco. Si por el contrario sufre altera-
cion, se aplicé es al seco.

Se realizaron diversas pruebas preliminares con disolventes de polaridad va-
riada, como los siguientes:

- n-hexano, constante dieléctrica (C.D.)276 aproximada 0.
- Acetato de etilo, C.D. 6.

- Metanol, C.D. 31.

- Agua, C.D. 80.

- Diferentes mezclas entre ellos.

Debido a que en las pruebas no se advertian diferencias notables, se opt6 final-
mente por emplear disolventes extremos en polaridad, y se seleccioné como po-
lar el metanol, y como no polar el n-hexano, ambos de la empresa Panreac277.

Como instrumento empleado para realizar el frotamiento sobre la superficie
de las capas pictoricas, fue el bastoncillo de puntas algodonadas, mojadas en los
diferentes disolventes.

Los frotamientos realizados sobre los puntos del mural fueron a mano y lige-
ros, como cuatro o cinco pasadas sobre la superficie de cada muestra. Si man-
chaba el algodén de manera apreciable, se entendia que habia habido disolucion
de la capa pictorica. Caso de quedar limpio, se entendia que no hubo disolucion
y que, por tanto, la capa pictorica era al fresco.

Resultados

A continuacion se exponen en una tabla los resultados de las pruebas con
disolventes, en cuanto a la solubilidad positiva o negativa de la capa pictorica.
Las zonas de aplicacidn se indican sobre las imagenes del mural, en las figuras de
las paginas siguientes278,

(ver tabla en pagina siguiente)

276 La constate dieléctrica (C.D.) de un disolvente es un indicativo de su polaridad. Cuanto mayor es
la C.D., mayor es la polaridad.

277 Metanol (PRS, 99 %, ref. 141091), n-hexano (PA, 99 %, ref. 132063) y Acetato de etilo (PA, 99,5
%, ref. 131318)

278

Fig. 1. Pruebas 1 a 4
Fig. 2. Pruebas5a 9
Fig. 3. Pruebas 10 a 14
Fig. 4. Pruebas 15 a 18



Prueba | Figura Color general N° muestra Metanol N-hexano | Técnica
1 1 Rojo-tierra Tono ref. 5 Negativo Negativo Fresco
2 1 Naranja-rojo 11 Positivo Positivo Seco
3 1 Naranja-rojo Tono ref. 11 Positivo Positivo Seco
4 1 Rojo-tierra Tono ref. 3 Negativo Negativo Fresco
5-8 2 Naranja-rojo 4 Positivo Positivo Seco
9 2 Azul Tono ref. 7 Negativo Negativo Fresco
10-12 3 Azul 7 Negativo Negativo Fresco
13 3 Rojo-tierra Tono ref. 6-8 | Negativo Negativo Fresco
14 3 Naranja-rojo Tono ref. 11 Positivo Positivo Seco
15-17 4 Naranja-rojo Tono ref. 11 Positivo Positivo Seco
18 4 Azul oscuro Tono ref. 7 Negativo Negativo Fresco
19-20 1) Verde oscuro Tono ref.9-10 | Negativo Negativo Fresco
21-22 8 Naranja-rojo Tono ref. 11 Positivo Positivo Seco

(1) Murales inferiores con textos.

Conclusiones
«Se confirma que las muestras n® 5 a la 10 se realizaron sobre mortero fresco, al
igual que las n° 1 a 3.
«Se confirma que la muestra n® 11 se realizé sobre mortero seco, al igual que la

ne 4.

220
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Fig. 1 Pruebas 1 a 4.

Fig. 2. Pruebas de 5 a 9.



222

Fig. 3. Pruebas de 10 a 14.

Fig. 4. Pruebas de 15 a 18.
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A continuacion exponemos un cuadro resumen de los andlisis efectuados con
cada una de las muestras del mural, asi como los resultados que se derivan de

ellos.
N° de | Analisis Analisis Capa | Analisis Color. Solubili-  Técnica
MUESTRA | Mortero, pictorica, pigmento Nombre dad capa | Pictoric
Aglomerante, Aglomerante base, Pigmento pictérica a
Arido compuesto base
1 SEM-EDX y SEM-EDX y SEM-EDX, Negro. Negro No Al
FTIR, Calcita, FTIR, Calcita | Carbono Humo Fresco
Caliza
2 SEM-EDX y SEM-EDX, SEM-EDX, Ocre. Tierras No Al
DRX, Calcita, Calcita Silicatos de Al | de oxido de Fe Fresco
Caliza + P.C. con Fe203
3 SEM-EDX, SEM-EDX, SEM-EDX, Rojo. Tierras No Al
Calcita, Caliza | Calcita Silicatos de Al | de oxido de Fe Fresco
con Fe203
4 SEM-EDX, SEM-EDX: SEM-EDX y Naranja. Minio Si Al Seco
Calcita, Caliza Organico. IK+CIH, Pb302
Prueba
fucsina: (-)
5 Prueba CIH, Prueba CIH, | Microscopio, Ocre oscuro. No Al
Calcita Calcita Silicatos de Al | Tierras de Fresco
con Fe203 oxido de Fe +
negro
6 Prueba CIH, Prueba CIH, | Microscopio, Ocre amarillo. No Al
Calcita Calcita Silicatos de Al Tierras oxido Fresco
7 Prueba CIH, Prueba CIH, | Microscopio, Azul. Azul No Al
Calcita Calcita Complejo de Ultramar Fresco
sulfosilicato de
Na
8 Prueba CIH, Prueba CIH, | Microscopio, Ocre oscuro. No Al
Calcita Calcita Silicatos de Al | Tierras de Fresco
con Fe203 oxido de Fe +
negro
9 Prueba CIH, Prueba CIH, | Microscopio, | Verde oscuro. No Al
Calcita Calcita Complejo de Tierra Verde Fresco
Silicatos + negro
ferrosos
10 Prueba CIH, Prueba CIH, | Microscopio, Verde. Tierra No Al
Calcita Calcita Complejo de Verde Fresco
Silicatos
ferrosos
11 Prueba CIH, Presencia de | Microscopioy  Naranja-rojo. Si Al Seco
Calcita HgS =no IK+CIH, - Pb304 - Minio -
fresco. - HgS Bermellon
Prueba
Fucsina: (-)

- Minio

- Bermelldén

P.C.: Plagioclasa calcica.
Técnicas al temple de las muestras n® 4y 11.
Estas muestras constan de capas pictoricas realizadas sobre mortero de cal seco
y, por tanto, fueron pintadas al seco y no al fresco, que es inicialmente lo que
interesa definir en los ambitos del presente trabajo.

Los pigmentos identificados fueron:
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El estudio de los aglutinantes en las técnicas pictéricas al temple, se sale
del contenido de esta tesis, centrado en la técnica al fresco.

En el caso de estas dos muestras, si se pudo realizar facilmente la prueba
de la fucsina, para la identificacion de proteinas procedentes de colas animales
o de pescado, y resulté negativa, indicando que, probablemente, no son temples
a la cola.

Se podria descartar también el uso de técnicas al 6leo, ya que aplicar éstas
sobre mortero de cal aunque sea seco, no es un criterio normal en los pintores
al fresco.

Como pruebas complementarias a la confirmacion del empleo de procedi-
mientos al seco, en el mural de Cossio en Sto. Domingo, se realizd sobre las
muestras n°® 4 y 11, dos nuevas pruebas de analisis quimico:

A.- Reaccion de identificacion de proteinas o colas con el reactivo Negro
Amido. Al igual que la realizada con la Fuchsina, la prueba resultdé negativa, des-
cartando nuevamente que el temple al seco se efectué con cola.

B.- Reaccion de identificacion de polisacaridos o gomas vegetales con el
reactivo de Fehling (MORRISON, R. y BOYD, R., Quimica Orgénica, pag. 1103).

- Se procedié pulverizando en mortero de 4gata las capas pictoricas de las mues-
tras. Este polvo se hidrolizé con H2SO4 al 4 % y hervor durante 5 minutos, a fin de
descomponer los polisacaridos en sacaridos mas simples. Seguidamente se neu-
tralizé con NaCO3 y se precipitaron las sales con BaCls.

- Finalmente se afadi6 el reactivo de Fehling con hervor durante 5 a 10 minutos.
Este reactivo es una solucion alcalina de Cu*2 acomplejado en ion tartrato. El re-
sultado de la prueba fue una tenue coloracién parda positiva, indicando la pre-
sencia de azUcares reductores y, por tanto, la existencia de gomas vegetales. En
consecuencia podria decirse que el temple al seco se realizd con este tipo de
aglutinante.

Se podria confirmar mas esta conclusion si se quisiera, realizando otras
pruebas complementarias, como la Cromatografia de gases y la espectrometria IR
0 FTIR, pero se tendra el problema de un extraccion de muestra en cantidad su-
ficiente para analisis, sin dafiar el mural, teniendo en cuenta que son escasas las
partes pintadas al seco en relacion con las pintadas al fresco.

La mayor parte del mural fue realizada al fresco, y esta es la conclusion mas
importante que hay que resaltar, con independencia de que algunas zonas muy
concretas fueran pintadas al seco.

Resto de las muestrasn®1a3y5a 10
Fueron todas ellas pintadas sobre mortero fresco de cal, empleado la caliza
como arido, en forma de polvo de marmol y con pigmentos desleidos en su misma
agua de cal.

Dada la textura fina de la superficie del mural, se estima que la proporcion
cal/marmolina fue semejante al mortero realizado en laboratorio, es decir, 1:1.

Los pigmentos fueron de tipo inorganico propios para el fresco, siendo los
principales identificados los siguientes:

- Negro Humo. Solo y mezclado con otros pigmentos.

- Tierras rojas de oxido de hierro, con diferentes grados de hidratacion,
que derivan en tonos ocres o amarillos.

- Azul ultramar.

- Tierra Verde.
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6. MEDICION DEL GRADO DE HUMEDAD DEL MURO

A fin de conocer el estado de conservacion del muro y de la capa de mortero
sobre la que se realizé la pintura mural, se procedié a la determinacion del grado
humedad del muro, por medicién con Higrometro general de materiales. Se usa
habitualmente en el sector de la construccion.

El fundamento de dicho higrémetro es por conductividad eléctrica279. En
nuestro caso particular hemos empleado un Protimeter, que indica unos valores
numeéricos relacionados con el grado de humedad del mortero. Los valores de
referencia de este aparato son:

- por debajo de 8 es seco. Se ilumina el piloto verde, indicativo de
“deterioro imposible” del mortero.

- entre 8 y 28 es aceptado. Se ilumina el piloto amarillo, indicativo de
“deterioro posible” del mortero.

- por encima de 28 es humedo. Se ilumina el piloto rojo, indicativo de
“deterioro inevitable” del mortero.

Para ello, se seleccionaron al azar diversas secciones del mural, teniendo
en cuenta, eso si, las diferentes alturas del suelo al techo.

Las humedades obtenidas fueron las siguientes:

Para la zona de trabajo280

- H1: 11,6
- H2: 13,7
- H3: 15,1
- H4: 17,6.
Para la zona derecha281
-H1: 10,4
- H2: 11,6
- H3: 12,0.
Para la zona izquierda282
- H1: 15, 2
- H2: 13,3
- H3: 13, 7
- H4: 18,6.

En primer lugar, podemos observar que las humedades van creciendo de la
parte inferior a la superior. Las humedades de la zona de trabajo y la parte dere-
cha, parten de un promedio de 11 de humedad hasta un 17,6 en la parte mas al-
ta. La zona izquierda se mantiene, sin embargo, a un promedio del 13,5, ya que el
H4 es una medicién ya fuera del mural.

Una muestra de humedad del muro por el exterior de la iglesia, en la zona
proxima al coro, dio 20.

En principio, estos valores son adecuados para enlucidos de pintura mural,
ya que se encuentran dentro del rango 8 a 28, por lo tanto las condiciones de
humedad del muro son adecuadas para su conservacion.

279 Fig. 1, medidor de humedad superficial de morteros y maderas, ref. Protimeter Digital Mini
(U.K.), distribuidor Neurtek, ref. 08075.

280 Fig. 2, localizacion de las mediciones de humedad en el mural, zona de trabajo.
281 Fig. 3, localizacién de las mediciones de humedad en el mural, zona derecha.
282 Fig. 4, localizacion de las mediciones de humedad en el mural, zona izquierda.
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Fig. 1. Medidor de humedad superficial de materiales,
Protimeter Digital Mini

Fig. 2. Localizacion de las mediciones
de humedad en el mural, zona de trabajo.
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Fig. 3. Localizacion de las mediciones
de humedad en el mural, zona de derecha.

Fig. 4. Localizacion de las mediciones
de humedad en el mural, zona de izquierda.
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7. REFERENCIA CLIMATICA DEL EXTERIOR E INTERIOR DE LA IGLESIA

Climatologia general de La Laguna

El factor que mas influye en el clima del archipiélago canario es el dominio casi
permanente de los vientos alisios, que tienen su origen en el &rea anticiclénica
proxima a las Azores. Los alisios del NE son vientos moderados, frescos y hume-
dos, que al incidir en el relieve de las islas, crean grandes masas de nubosidad. A
partir de los 1.500 m s.n.m. se produce una inversion térmica por la presencia de
los alisios del NO, calidos y secos, y desaparece la nubosidad.

La Laguna, situada a 641 m. s.n.m., se encuentra normalmente afectada por
estos alisios del NE frescos y humedos, pero también, su situacion de depresion
y altiplanicie entre el norte y el sur, permite la entrada de vientos tropicales del
Sur.

Conforme a la publicacién de Garcia Gallo283, La Laguna tiene las siguientes
caracteristicas climatologicas:

- Temperaturas medias:

- Media anual: 16,5 °C
- Mes més frio: enero, con 12,8 °C
- Mes mas célido: septiembre con 20,9 °C
- Humedad relativa media:
- Media anual: 71,9 %
- Mes de mayor H.R.: diciembre, con 75,9 %
- Mes de menor H.R.: julio, con 66,3 %
- Lluvias medias:
- Media anual: 556,8 mm.
- Mes mas lluviosos: enero, con 150,6 mm.
- Mes de menos lluvia: agosto, con 5,6 mm.

Valores de humedad y temperatura en el interior de la iglesia

A fin de tener una referencia de la humedad relativa y temperatura del ambiente
interior de la iglesia, se instalé durante una semana un termohigrégrafo con re-
gistro continuo por carta284. Adjuntamos seguidamente la carta de registro se-
manal de temperatura y humedad relativa ambiental285.

- La temperatura media registrada fue de 20 °C

- La humedad relativa media fue del 75 %

Bien es verdad que el tiempo de instalacion fue de una semana y en el mes
de agosto, considerando, por tanto, la medicion dentro de esta circunstancia.

La climatologia atmosférica exterior era de buen tiempo y despejado, con
cierto fresco y rocio por las mafianas, habitual esto en La Laguna, a pesar de es-
tar en el mes de agosto.

A priori pensdbamos que se iban a detectar en la carta los momentos de
culto dentro de la iglesia, que durante esa semana fue a las diecinueve horas de
cada dia, pero apenas fue detectado por el aparato. Lo Unico que ha quedado
registrado es que en las madrugadas la humedad tendia a bajar al 70 %.

283 GARCIA GALLO, A., Flora y Vegetacion del Municipio de La Laguna. 1997.
284 Fig. 5, termohigrografo de registro por carta, ref. Neurtek 9708.

285 Fig. 6, carta de registro semanal de temperatura y humedad relativa ambiental.
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Valoracion

Estos valores no son del todo adecuados para la conservacion de la pintura
mural al fresco, ya que los valores deben acercarse a los siguientes:

- la humedad relativa es mas conveniente que este en torno a los 50-60%286 .

- la temperatura ha de estar entre 18 y 25 °C.

Sera dificil conseguir esto valores en La Laguna, a no ser que se climatice la
iglesia, cosa esta improbable.

Fig. 5. Termohigrometro de registro por carta.

Fig. 6. Carta de registro semanal de temperatura y humedad relativa ambiental.

286 Indicaciones extraidas del discurso de Gianluigi Colalucci en el acto de nombramiento Doctor Ho-
noris Causa por la Universidad Politécnica de Valencia (noviembre 95), titulado “El concepto metodo-

légico y los resultados de la restauracion de los frescos de Miguel Angel en la Capilla Sixtina del Vatica-
no”.
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8. ALGUNOS ANALISIS MICROBIOLOGICOS DEL MURAL

Para el anélisis microbioldgico, inicialmente intentamos aplicar la norma italiana
“Normal- 9/88, Microflora autotrofa ed eterotrofa: tecniche di isolamento in col-
tura”, editada por el ICR (Instituto Centrale per il Restauro), pero dada la buena
conservaciéon aparente y la complejidad de dicha norma, nos limitamos a realizar
algunos cultivos generales.

Estos fueron realizados en los laboratorios de una empresa de agua embote-
llada de Tenerife2s87.

TOMA DE MUESTRAS
Muestra 1: incrustacion superficial del mural en la zona de trabajo.
Muestra 2: barrido superficial del polvo con pincel.

PREPARACION DE LAS MUESTRAS Y ANALISIS
Las particulas de cada muestra se ponen en solucion en sendas botellas de 500
ml, con agua autoclavada, durante veinticuatro horas, para los siguientes analisis:

1) Sendas filtraciones de las soluciones con 250 ml, poniendo las membranas
en placas Petri de Agar “Sabouraud con Cloranfenicol” (antibidtico de bacte-
rias), que es un medio selectivo para hongos (moho).

2) Sendas siembras de las soluciones en placas Petri con el mismo medio an-
terior.

3) Sendas incubaciones de las soluciones en tubos con *“caldo lactosado
con magnesio” (medio de enriquecimiento). Segun la turbidez de los tubos, si las
hay, se podria realizar algin estudio haciendo una siembra de algun agar nutriti-
VO Yy ver qué tipo de organismo aparece, si lo hubiera.

RESULTADOS
Muestra 1 (incrustacion):
- cultivo durante cuatro dias de hongos: negativo.
- cultivo durante cuatro dias de siembra: negativo.
- cultivo durante 48 horas de tubo: negativo.
Muestra 2 (polvo superficial):
- cultivo durante cuatro dias de hongos: seis colonias de mohos.
- cultivo durante cuatro dias de siembra: negativo.
- cultivo durante 48 horas de tubo: negativo.

CONCLUSIONES

No se detectan alteraciones microbioldgicas importantes, y por lo tanto, la
conservacion del mural en este campo parece adecuada. Las seis colonias de
moho aparecidas en el polvo del barrido superficial del mural, pueden conside-
rarse como normales en estas analiticas.

Segun nos informd la microbidloga del Instituto del Patrimonio Histérico Es-
pafol (IPHE)288, la obra de referencia para la formacion en este campo es la si-
guiente: La Biologia del Restauro, Nardini Editore.

La incrustacion se debe, por tanto, a eflorescencias inorganicas, de sales
procedentes del agua del mortero, o de las calizas empleadas.

287 Aguas de Vilaflor, S.A. (Vilaflor, Tenerife).

288 Dra. Irene Garcia.
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9. VALORACION DEL ESTADO DE CONSERVACION DEL MURAL
Y RECOMENDACIONES

A continuacién se hace una valoracion del estado general de la superficie del
mural.

- Capa superficial de polvo.

Apreciable a simple vista en todos los conjuntos murales de la iglesia, tanto en
los murales a la derecha de la nave, como a la izquierda y los del presbiterio. En
el mural de la derecha, el principal, queda mas manifiesta la capa de polvo, debi-
do a que es el mas iluminado de todos.

- Velo blanco superficial.

Leve velo blanco por todos los murales, de sales insolubles de carbonato, propio
y caracteristico de las pinturas realizadas al fresco. No es muy notorio, pero se
observa a simple vista.

- Eflorescencias

A distancias cortas de la superficie del mural, se observan diferentes eflorescen-
cias e incrustaciones. Se procedid al analisis de alguna de ellas a fin de determi-
nar su composicién. A continuacion se detallan como se procedidé y los resulta-
dos.

De manera tradicional en el andlisis de eflorescencias e incrustaciones, se
disolvieron primero en agua destilada, analizando posteriormente por separando
la parte soluble de la insoluble.

- Analisis de sales solubles en agua.

- analisis de sulfatos (5S04-2) por medio de BaCl, en medio HCI 2M: ne-

gativo (-). Ausencia de precipitado blanco de BaSOg4.
- andlisis de cloruros (Cl) por medio de AgNO3 en medio nitrico: positi-
vo (+). Precipitado blanco de AgCl.

- Andlisis de sales insolubles en agua.
- analisis de carbonatos con HCI: positivo (++). Efervescencia por la eli-
minacion de CO» (gas) y formacién de CaCls soluble.

Asi pues, las eflorescencias son de carbonato calcico y sal de cloruro sédi-
co, procedentes del mortero. EI NaCl puede proceder tanto por las impurezas
del arido del mortero, como por el agua empleada.

Es de resaltar la ausencia de yeso (CaSOy).

- Grado de adhesividad del color, capas pictoricas pulverulentas
Se aprecian claramente en diversas partes del mural, detectadas especialmente
cuando se realizaban las pruebas de solubilidad con disolventes. Estas capas
coinciden con las identificadas como no aplicadas al fresco, sobre todo en el
color rojo bermellon.

Los murales del presbiterio acusan de manera mas grave este problema, so-
bre todo los de la derecha.

- Ogquedades
Se detectaron varias, pero de escaso tamafo y convenientemente disimuladas
por el pintor.
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- Grietas
Se detectaron varias. Una de especial intensidad al nivel del coro, a la izquierda
de la nave y al comienzo. La otra, en el mural principal, de la derecha de la nave,
en la parte central, en lo alto, a la derecha de la Virgen de Candelaria.

- Grado de adhesion del mortero al muro
Este grado de adhesion en general es bueno.

- Grado de adhesion de la capa pictérica al mortero
Bueno en general, a excepcién del problema indicado de capas pulverulentas.

- Humedades
En las partes altas, junto a la techumbre, se aprecian restos de humedades se-
cas.

- Microorganismos (mohos y bacterias) y proliferaciones de musgos o liquenes
No se aprecian a simple vista.

- Materias organicas: nidos de abejas o excretas de murciélago
No se aprecian a simple vista.

- Sustancias grasas procedentes de humos y ceras
No se aprecian a simple vista.

- Retoques con 6leos, barnices, temples de colas animales y gomas vegetales.
No se aprecian a simple vista, a excepcion de las partes pintadas al seco, en
principio a la acuarela.

- Deterioros mecanicos

Hay algunas zonas donde la capa pictorica esta alterada o levantada, como con-
secuencia de posibles golpes, o por la introduccién intencionada de clavos o
grapas. Estan localizadas en la zona del presbiterio y al comienzo de la nave, en
el mural de la derecha, junto al texto de fechado del mural.

Acciones recomendadas

- Eliminacion del polvo
Cepillado con brocha suave y seca.

- Eliminacién de manchas de humedades secas
Previa confirmacion que estan en zonas pintadas al fresco, pueden eliminarse
con compresas impregnadas de agua + metiletilcetona (75:25).

- Eliminacién de eflorescencia de sales solubles
Previa confirmacién que estan en zonas pintadas al fresco, pueden eliminarse
con esponjas o compresas embebidas en agua y carbonato de amonio.
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- Eliminacién de las sales insolubles y del velo blanco por lechada de cal289
Con carbonato de amonio + EDTA + agua, con soportes de pulpa de papel.

Existe una mezcla especifica y de muy buenos resultados, dada a conocer
por P. y L. Mora, conocida con el nhombre “papeta AB 57", cuya composicién es
la siguiente:

- agua + bicarbonato de amonio + bicarbonato de sodio + desogen (al 10 %) +
CMC + EDTA, con las siguientes relaciones para 1 litro 30: 50: 25: 60: 25. La ac-
cion de cada componente es la siguiente:

- bicarbonato de amonio / sédico: tampdn ligeramente basico que solubiliza
los sulfatos, si los hubiera.

- desogen: tensoactivo cationico y que actla a la vez como desinfectante.

- carboximetilcelulosa (CMC): actia como gel inerte que impide los desliza-
mientos en superficies verticales y aumenta el tiempo de accion.

- acido etilendiaminotretaacético (EDTA): agente secuestrante de cationes
polivalentes y que forma un quelato soluble con el calcio. El ion carbonato resul-
tante se descompone y solubiliza las costras carbonatadas.

- Consolidaciones de capas pictéricas pulverulentas

Se adhieren con un fijador. Da buenos resultados un preparado de paraloid B-72,
al 1 6 3 % en tolueno, aplicado con un pincel o por pulverizacion. El paraloid es
una resina sintética de tipo acrilico.

- Reintegraciones de grietas y oguedades
Suelen repararse con una mezcla de caseinato calcico con acetato de polivinilo.
Previamente se limpia la superficie con una mezcla de etanol y agua.

- Retoques con pinturas
Pueden hacerse con acuarela, temple o productos sintéticos como el Primal

289 GOMEZ GONZALEZ, M., Examen cientifico aplicado..., pag. 140.
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V. 2. ESTUDIO DEL MURAL EN EL AYUNTAMIENTO
DE SANTA CRUZ DE LA PALMA
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IV. 2. ESTUDIO DEL MURAL EN EL AYUNTAMIENTO
DE SANTA CRUZ DE LA PALMA

El mural fue restaurado en el afio 1987 por problemas graves de humedad. Segun
nos indic6 el equipo responsable, la restauracion se realizé con el siguiente pro-
ceso: limpieza general, fijacion de capas pictoricas pulverulentas con PVA, rein-
tegraciones con cola de conejo y yeso, y repintes con acrilico mas Primal. Efec-
tivamente se pueden observar en el mural alguna zona con exceso de brillo res-
pecto al resto, debido probablemente a la consolidacién y a los repintes al seco.

Los estudios que se han realizado sobre este mural, se desarrollan en los si-
guientes apartados:
1. Localizacion de los murales
2. Andlisis visuales con luz rasante
3. Analisis quimicos preliminares del mural
3. 1. Procedimiento general
3. 2. Localizacion de las muestras
3. 3. Muestras:
- Muestra n® 1
- Muestra n° 2
- Muestra n° 3
3. 4. Conclusiones preliminares
4. Valoracién del estado de conservacion del mural
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1. LOCALIZACION DE LOS MURALES

Como se indico en el capitulo dedicado a Cossio, donde sé referencia este mural
a través de los textos de Ana M2 Arias de Cossio290, este mural fue realizado en
1952 y tiene como tema las labores tipicas del campesino.

El mural esta pintado en los muros de la escalera principal del Ayuntamiento
de Santa Cruz de la Palma291. La escalera es de madera, y sube de la planta baja
a la alta donde esta la alcaldia. El techo de los muros esta decorado con un bo-
nito artesonado, del que pende una lampara de arafia grande.

Consta de 4 paneles que construyen todo el hueco de escalera, con un to-
tal de 3 descansillos. Se pueden dividir las siguientes decoraciones de abajo a
arriba:

- Primer descansillo292. Muro de la izquierda: las cabras del monte. Muro de
frente: la siembra de la tierra.

- Segundo descansillo293. Muro anterior. Muro de frente: herreros y barca
grande.

- Tercer descansillo294. Muro anterior, con nuevas imagenes de carpinteros
y campesina. Muro de frente: hilanderas29 y la cosecha.

Los 4 paneles del mural suma aproximadamente un total de 44 m2, con una
altura maxima de 5 metros y un largo de suma de paneles de 16 metros.

DESCRIPCION DEL MURAL

- En primer término, por el lado izquierdo, encontramos el lagar y los ces-
tos de uvas en la composicion. Por encima de esta escena, un campesino que
guia a dos bueyes en el momento del arado, y otro campesino sembrando las se-
millas que una muchacha sostiene en su falda. Hacia la derecha aparecen las fi-
guras de tres mujeres en diferentes actitudes.

- La escena central del mural es una barca que llega a puerto y los pesca-
dores, ya en tierra, se ocupan de vaciar la red repleta. Al pie de la barca una
mujer de espaldas sostiene de la mano a un nifio desnudo.

- Otra escena esta formada por mujeres ataviadas con trajes tipicos de la
isla que estan bordando. Delante de ellas hay unas manillas de platanos y por en-
cima un grupo de campesinos con cabras.

290 ARIAS DE COSSIO, A. M., Mariano de Cossio: su vida y obra.

291 Fig. 1, fotografia del exterior del Ayuntamiento de Santa Cruz La Palma.
292 Fig. 2, fotografia del primer descansillo de la escalera.

293 Fig. 3, fotografia del segundo descansillo de la escalera.

294 Fig. 4, fotografia del tercer descansillo de la escalera.

295 Fig. 5, fotografia del altimo tramo ascendente de la escalera, con las hilanderas como tema.
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Fig. 1, fotografia del exterior
del Ayuntamiento
de Santa Cruz La Palma.

Fig. 2, fotografia del primer Fig. 3, fotografia del segundo
descansillo de la escalera. descansillo de la escalera.
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Fig. 4, fotografia del tercer
descansillo de la escalera.

Fig. 5, fotografia del ultimo tramo ascendente
de la escalera, con las hilanderas como tema.
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2. ANALISIS VISUALES CON LUZ RASANTE

Examen visual

Se realizé el estudio en tres zonas particularmente, zona 1 y 2 en la imagen de
las hilanderas29%, y zona 3 en la imagen de los carpinteros297. Se pueden apreciar
las siguientes observaciones:

- Zona 1: en las fotografias comparativas con luz normal y rasante, se apre-
cia la textura rugosa del mural y una oquedad298. De ésta oquedad, fue de donde
extrajimos la muestra para el analisis del mortero.

- Zona 2299: fotografias comparativas con luz normal y rasante.

- Zona 3: comparando las fotografias con luz normal y rasante, se aprecia
claramente la textura rugosas3oo,

Textura de empastes
Se aprecian claramente, al igual que las efectuadas en el mural de Santo Do-
mingo de La Laguna.

“*Jornadas™ de trabajo

Referente a la observacion de las jornadas de trabajo caracteristicas del fresco,
con la luz rasante se han detectado algunas lineas, pero sin una continuidad que
se pueda establecer un mapa de distribucion. Este mismo problema fue el que
tuvimos con el mural de Cossio en Santo Domingo en La Laguna.

Adherencia del mortero
El muestreo de sonidos realizado en diversas zonas del mural, no indicé la pre-
sencia de cavidades de aire.

296 Fig. 1, fotografia de las zonas 1 y 2 para analisis con luz rasante.
297 Fig. 2, fotografia de la zona 3 para analisis con luz rasante.

298 Fig. 3, fotografias de la zona 1 con luz normal y rasante.

299 Fig. 4, fotografias de la zona 2 con luz normal y rasante.

300 Fig. 5, fotografias de zona 3 con luz normal y rasante.
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Fig. 1, fotografia de las dos zonas para Fig. 2, fotografia de las zonas para
andlisis con luz rasante y ultravioleta. analisis con luz rasante.

Fig. 3, fotografias de la zona 1 con luz normal y rasante.



241

Fig. 4, fotografias de la zona 2 con luz normal y rasante.
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Fig. 5, fotografias de zona 3 con luz normal y rasante.
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3. ANALISIS QUIMICOS PRELIMINARES DEL MURAL

3. 1. PROCEDIMIENTO GENERAL

Extraccion y nimero de muestras
El criterio de extraccion de muestras en el mural, fue el de conseguir 3 colores
basicos de la paleta al fresco.
Procedimiento
En el capitulo IV, se describen con detalle los medios de analisis, los procedi-
mientos de preparacion muestras y las técnicas instrumentales, con sus condi-
ciones de trabajo.

La pauta seguida con cada muestra fue similar a la efectuada con los analisis
guimicos del mural de Santo Domingo de La Laguna.

3. 2. LOCALIZACION DE LAS MUESTRAS

- Muestra n° 1, color ocre, ver figura 13301,
- Muestra n° 2, color azul, ver figura 14302,
- Muestra n° 3, color rojo, ver figura 13.

- Muestra mortero, ver figura 13.

301 Fig. 1, localizacion de la muestra n® 1, 3 y mortero.

302 Fig. 2, localizacion de la muestra n° 2.
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3. 3. MUESTRAS

A continuacion se estudia cada muestra numerada, con la correspondiente di-
scusion de los resultados.

MUESTRA N° 1

Difractograma DRX303. Mortero.

Realizado en el Servicio General de la ULL.

A fin de confirmar que tipo de cal se empled en el mortero, se analiz6 con
DRX con los siguientes resultados:

Presencia exclusiva de calcita (carbonato célcico), con una intensidad de
3000 cps, confirmando la tesis que el mortero esta constituido por cal hidratada
y caliza como arido.

Imagen al microscopio 6ptico304
A 100x, con luz reflejada y polarizada.
Se aprecia las siguientes capas:
- 13, base de mortero blanca.
- 22, una capa pictorica ocre, de espesor 60 u
El mortero tiene un espesor promedio de 2 mm.

Espectros SEM-EDX

Realizados en el centro de Microscopia Electronica de la UCM.
- Espectro SEM-EDX. Mortero305

Presencia mayoritaria de Ca y pequefias cantidades Si, Al y Mg, indica que
el mortero se realiz6 con cal hidratada (Ca(OH)2) como aglomerante, y la caliza

(CaCO3) como arido, del tipo polvo de marmol.

- Espectro SEM-EDX. Capa pictorica amarilla306

Aparece de nuevo la presencia mayoritaria del Ca, indican que la cal quedd
aglutinada con el pigmento.

Presencia de Al, Si y Fe, indicando la existencia de silicatos de aluminio
(arcillas) y oxido o hidréxido de Fe, que son los compuestos de tierras pigmenta-
ras tipo rojo o amarillo.

Resultados

Mortero realizado con cal como aglomerante y con caliza como arido.

Pintado al fresco, con agua de cal.

Pigmento: tierras rojas y amarillas de oxido de hierro (FeoO3), que corres-
ponde con el n° de Indice de Color, Pigmento Rojo 101/102, n°® 77015, de silicatos
de aluminio coloreados con 6xidos de hierro.

303 Fig. 3, difractograma DRX del mortero.
304 Fig. 4. Imagen al microscopio 6ptico de lamina delgada (M1), 200x.

305 Fig. 5. Espectro SEM-EDX, Mortero (M1).

306 Fig. 6. Espectro SEM-EDX, capa pictorica ocre (M1).
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Fig. 1, Localizacién de las muestras 1, 3 y mortero.

Fig. 2, Localizacién de la muestra 2.
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Fig. 3, Difractograma DRX del mortero.

Fig. 4, Imagen al microscopio 6ptico de lamina delgada (muestra 1), 200x.
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Fig. 5, Espectro SEM-EDX, mortero (muestra 1).

Fig. 6, Espectro SEM-EDX, capa pictérica ocre (muestra 1).
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MUESTRA N° 2

Imagen al microscopio 0ptico307,
A 500x, con luz reflejada y polarizada.
Se aprecia las siguientes capas:
- 13, base de mortero blanca.
- 28, una capa pictorica azul, de espesor 20 p

Imagen al microscopio electronico308,
Realizada en el CME de la UCM, a 20 kV y 110x, SEM-EDX.

Espectros SEM-EDX
- Espectro SEM-EDX. Mortero309

La presencia mayoritaria de Ca indica que el mortero se realiz6 con cal hi-
dratada (Ca(OH)2) como aglomerante, y la caliza (CaCO3) como arido, del tipo pol-

vo de marmol.
- Espectro capa pictorica azul310
Aparece de nuevo la presencia del Ca, indicando que la cal qued6 aglutinada
con el pigmento.

La presencia de Si, Al, K, Na y sobre todo S, indica la presencia de pigmen-
to ultramar, que es un complejo de sulfosilicato sédico, semejante al que se
identifico en el mural de Santo Domingo.

Resultados

Muestra pintada al fresco con pigmento de azul ultramar, complejo de sulfosili-
cato sodico, sintetizado desde 1828, que corresponde al n° de Indice de Color,
Pigmento Azul 29, n°® 77007.

307 Fig. 7. Imagen al microscopio 6ptico de lamina delgada (M2), 500x.
308 Fig. 8. Imagen al microscopio electrénico (M2).
309 Fig. 9. Espectro SEM-EDX, Mortero (M2).

310 Fig. 10. Espectro SEM-EDX, capa pictorica azul (M2).
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Fig. 7, Imagen al microscopio 6ptico de lamina delgada (muestra 2), 500x.

Fig. 8, Imagen al microscopio electrénico(muestra 2).
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Fig. 9, Espectro SEM-EDX, mortero (muestra 2).

Fig. 10, Espectro SEM-EDX, capa pictérica azul (muestra 2).
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MUESTRA N° 3

Imagen al microscopio 6ptico311l,
A 200x, con luz reflejada y polarizada.
Se aprecia las siguientes capas:
- 12, base de mortero blanca.
- 22, una capa pictérica roja, de espesor 25

Imagen al microscopio electrénico3i12,
Realizada en el CME de la UCM, 20 kV y 170x, SEM-EDX.

Espectros SEM-EDX
- Espectro del Mortero313,

La presencia mayoritaria de Ca y pequeiias cantidades Mg, Al y Si, indica
gue el mortero se realizdé con cal hidratada (Ca(OH)2) como aglomerante, y la ca-
liza (CaCO3) como arido, del tipo polvo de marmol.

- Espectro de capa pictorica rojasi4,

Aparece de nuevo la presencia del Ca, indicando que la cal quedé aglutina-
da con el pigmento.

Presencia de Al, Mg, Si y sobre todo del Fe, indican la existencia de silicatos de
aluminio (arcillas) y oxido de Fe (hematites, Fe>03), que son los compuestos de
tierras pigmentarias rojas.

Resultados
eMortero realizado con cal como aglomerante y con caliza como éarido.

ePintado al fresco, con agua de cal.
ePigmento: tierras rojas de oxido de hierro (FeoO3), que corresponde con el n°
de Indice de Color, Pigmento Rojo 101/102, n° 77015, de silicatos de aluminio co-
loreados con éxidos de hierro.

311 Fig. 11. Imagen al microscopio 6éptico de lamina delgada (M3), 200x.
312 Fig. 12. Imagen al microscopio electrénico (M3).
313 Fig. 13. Espectro SEM-EDX, Mortero (M3).

314 Fig. 14. Espectro SEM-EDX, capa pictérica siena-rojo (M3).
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Fig. 11, Imagen al microscopio Optico de ldmina delgada (muestra 3), 200x.

Fig. 12, Imagen al microscopio electronico(muestra 3).
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Fig. 13, Espectro SEM-EDX, mortero (muestra 3).

Fig. 14, Espectro SEM-EDX, capa pictérica siena-rojo (muestra 3).
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A continuacion exponemos un cuadro resumen de los andlisis efectuados con
cada una de las muestras del mural, asi como los resultados que se derivan de

ellos.
No° Analisis Analisis Analisis Color. Técnica
MUESTRA | Mortero, Capa pigmento Nombre Pictorica
Aglomerant pictérica,  base, Pigmento
e, Arido Aglomerant compuesto |base
1 SEM-EDX y SEM-EDX, SEM-EDX, Ocre. Al Fresco
DRX, Calcita, Calcita Silicatos de Al | Tierras de
Caliza. con Fe203 oxido de Fe +
éste
hidratado
2 SEM-EDX, SEM-EDX, SEM-EDX, Azul. Azul Al Fresco
Calcita, Calcita Complejo de  Ultramar
Caliza. sulfosilicato
de Na
3 SEM-EDX, SEM-EDX, SEM-EDX, Rojo. Tierras Al Fresco
Calcita, Calcita Silicatos de Al | de oxido de
Caliza. con Fe203 Fe

Fueron todas ellas pintadas sobre mortero fresco de cal, empleando la cali-
za como arido, en forma de polvo de marmol, y con pigmentos desleidos en su
misma agua de cal. Por tanto, fueron pintados al fresco.

Los pigmentos fueron de tipo inorganico propios del fresco, siendo los prin-
cipales identificados los siguientes:

- Colores rojos y ocres, formados por tierras rojas de oxido de hierro, en dife-
rentes grados de hidratacién.
- Y el color Azul, formado por azul ultramar (complejo de sulfosilicato de Na).

Técnica pictorica

Debido a la restauracion efectuada en el mural, y a que no hay una delimitacion
clara de las partes donde se realizd, se hizo complicado identificar las zonas res-
tauradas de las originales al fresco. De igual manera, result6é casi imposible dife-
renciar los retoques originales al seco.
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4. VALORACION DEL ESTADO DE CONSERVACION DEL MURAL

DATOS DE LA RESTAURACION EFECTUADA EN EL MURAL

La restauracion se efectu6 en 1987.

En visita realizada al Museo Canario de Las Palmas, tuvimos ocasion de hablar per-
sonalmente con un miembro del equipo que restaurd el mural, perteneciente a
este Museo, D. Matias Diaz Vaquero. La restauraciéon se realiz6 bajo la direccion
de D. Matias Diaz Padron del Museo del Prado (Madrid). Nos indicd los siguientes
comentarios:

- El mural antes de la restauracion tenia graves problemas de humedad.
Eran abundantes los desprendimientos, las eflorescencias y las grietas. Especial-
mente se afectaron los colores blancos y azules. Previamente realizaron estudio
con fotografia infrarroja, de la que pudimos ver personalmente las diapositivas,
detectando las zonas mas humedas, y sin observar repintes ni dibujos subyacen-
tes.

- La restauracion la realizaron de la siguiente manera:

- La fijacion fue con PVA diluida con agua.
- La consolidacion con cola de conejo y yeso.
- Los repintes se realizaron con acrilico mas Primal.

Efectivamente, en la inspeccion visual del mural, se observaron zonas con
exceso de brillo respecto al resto, debido probablemente a la consolidacion y
los repintes al seco315,

ESTADO GENERAL DE LA SUPERFICIE DEL MURAL
- Capa superficial de polvo.
Apreciable a simple vista, pero sin todavia necesidad de limpieza.
- Eflorescencias
Ninguna a simple vista.
- Grado de adhesividad del color, capas pictoricas pulverulentas
No se aprecian a simple vista.
- Grietas
No se detectaron.
- Grado de adhesion del mortero al muro
Este grado de adhesion en general es bueno.
- Grado de adhesion de la capa pictérica al mortero
Bueno en general.
- Humedades
Ninguna.
- Microorganismos (mohos y bacterias), proliferaciones de musgos o liquenes,
materias organicas (nidos de abejas o excretas de murciélago) y sustancias gra-
sas procedentes de humos y ceras.
No se aprecian a simple vista.
- Retoques con 6leos, barnices, temples de colas animales y gomas vegetales.
No se aprecian a simple vista, a excepcion de las partes restauradas.
- Deterioros mecanicos y oquedades
Hay algunas zonas donde la capa pictorica esta alterada o levantada, como
consecuencia de posibles golpes.

315 Fig. 1, fotografia de zona del mural con brillos afiadidos.
Fig. 2, fotografia general del detalle anterior.
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Fig. 1. Fotografia de zona del mural con brillos afiadidos.

Fig. 2. Fotografia general del detalle anterior.
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V. ESTUDIO PRELIMINAR DEL MURAL AL FRESCO DE JESUS ARENCIBIA
EN LA IGLESIA DE SAN JUAN DE TELDE (GRAN CANARIA)

A lo largo de todas las vistas facultativas realizadas a los murales de los pintores
estudiados, se tuvo como principal objetivo determinar los murales realizados
con la técnica pictérica al fresco. Como ya se ha indicado, solo se encontraron
con esta técnica los de Cossio ya estudiados y éste de Jesus Arencibia.

A continuacion se expone un analisis preliminar realizado al mural, que consta
de:

1. Localizacion de los murales.

2. Analisis quimicos del mortero.

3. Valoracion preliminar del estado de conservacion y recomendaciones.

1. LOCALIZACION DE LOS MURALES

En el capitulo anterior dedicado a la obra mural de Jesus Arencibia, y a través de
los textos del libro de Pedro Almeida Cabrera316, indicamos que este mural lo
realizd en 1948, y que fue la primera incursion de Arencibia en el muralismo.

La iglesia de San Juan en Telde317, posee un altar mayor de arte flamenco
de gran valor artistico. A Arencibia se le encarga la decoracion mural del baptis-
terio. Desarrolla el tema de pecado y la salvacién, con el siguiente desarrollo te-
matico:

- A la izquierda318, la expulsion de Adan y Eva del paraiso.

- Al fondo319, en el muro del ventanal, simbolos del pecado original y la
muerte

- A la derecha320, Bautismo de Cristo en el rio Jordan. A final de este panel,
a la derecha, el autor pintor dibujé un texto que hace referencia al encargo321.

El mural tiene aproximadamente, 3 paneles de 4 m de alto por 7 m de largo
cada uno, lo que hace un total de 84 m2 de superficie.

316 ALMEIDA CABRERA, P., Arencibia. Jesus Gonzalez Arencibia.

317 Fig. 1, fotografia del exterior de la iglesia de San Juan de Telde (Gran Canaria).
318 Fig. 2, fotografia de la parte izquierda del mural (San Juan).

319 Fig. 3, fotografia del fondo del mural (San Juan).

320 Fig. 4, fotografia de la parte derecha del mural (San Juan).

321 Fig. 5, fotografia del texto dibujado (San Juan).
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Fig. 1, fotografia del exterior de la iglesia
de San Juan de Telde (Gran Canaria).

Fig. 2, fotografia de la parte izquierda del mural (San Juan).
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Fig. 3, fotografia del fondo del mural (San Juan).

Fig. 4, fotografia de la parte derecha del mural (San Juan).
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Fig. 5, fotografia del texto dibujado (San Juan).

Fig. 6, zona inferior del mural con palidez del color.
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2. ANALISIS QUIMICOS DEL MORTERO

PROCEDIMIENTO GENERAL

Extraccion y nimero de muestras
El criterio de extraccion de muestras en el mural, fue en primer lugar conseguir
muestras del mortero para su andlisis. En segundo lugar se extrajeron muestras
de colores basicos de la paleta al fresco para analisis a realizar en trabajos pos-
teriores.
Procedimiento

En el capitulo IV, se describen con detalle los medios de analisis, los proce-
dimientos de preparacion muestras y las técnicas instrumentales, con sus condi-
ciones de trabajo.

La pauta seguida con la muestra del mortero, fue similar a la efectuada con
los analisis quimicos del mural de Santo Domingo de La Laguna.

MUESTRA DEL MORTERO
El mortero fue realizado sobre una base o revoque de cemento.

Localizacion322
En el muro del fondo, al pie del ventanal.

Espectro FTIR del Mortero32s.

Realizado en el Servicio General de la ULL.
A fin de confirmar la presencia de carbonato calcico en el mortero se realizo
este espectro.

Efectivamente, las bandas caracteristicas324 en 1490-1410, 880-860 y 712
cm1, con transmitancias de hasta el 38 %, correspondiente a absorbencias altas,
lo confirman.

La presencia de silice, en las bandas 1100-900 cm-1, indica que se emplearon
arenas con silicatos.

Una banda a 1380 cm-1indica la existencia de nitratos.

La ausencia de bandas de absorcién asociadas a las vibraciones de tensién
de grupos organicos tipo C=0, C-O, -CHp, -CH3, a 2900-2800 cm-! y otras, indican
gue no se uso técnicas al temple ni al oleo.

La ausencia de bandas de sulfatos en 1130-1080 y 680-610 cm-1, indican que
no hay yeso (sulfato calcico, CaSQy).

Difractograma DRX. Mortero325.
Realizado en el Servicio General de la ULL.

322 Fig. 7, mural de la iglesia de San Juan de Telde. Copia publicacion (7). Localizacion de la toma de
muestra del mortero, al pie del ventanal, y mapa de distribucién de “jornadas” de trabajo.

323 Fig. 8, espectro FTIR, mortero.

324 NAKANISHI, K., SOLOMON, P. H., Infrared Absorption Spectroscopy. Ed. Holden-Day, S. Fco
(USA), 1977.

325 Fig. 9, difractograma DRX, mortero.
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A fin de conformar qué tipo de cal se empledé en el mortero, se analiz6 con DRX
con los siguientes resultados:
- Presencia mayoritaria de carbonato calcico, como era de esperar, junto
con silicatos de calcio (mayoritario), sodio y sodio-aluminio, indicando la presen-
cia de arenas.

Resultados

eMortero realizado con cal como aglomerante y arenas de silice como arido, ca-
racteristico de la técnica pictdrica al fresco.

eEste tipo de mortero sigue el estilo de los clasicos espafioles, con arena de ta-
mizado medio y sin una gran compactacion de la masa.

eDada la textura rugosa de la superficie del mural, se estima que la proporcion
cal/arena fue superior al 1:1, pudiendo ser 1 a 1,5 6 2.

Fig. 7, mural de la iglesia de San Juan de Telde. Copia publicacién (7).
Distribucion de jornadas de trabajo caracteristicas del fresco.
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Fig. 8, espectro FTIR, mortero.

Fig. 9, difractograma DRX, mortero.
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3. VALORACION PRELIMINAR DEL ESTADO DE CONSERVACION DEL MURAL
Y RECOMENDACIONES

A continuacion se hace una valoracion del estado general de la superficie del
mural.

- Capa superficial de polvo.
Falta de limpieza del polvo superficial en general.

- Velo blanco superficial.

Leve velo blanco por todos los murales, de sales insolubles de carbonato, propio
y caracteristico de las pinturas realizadas al fresco. No es muy notorio, pero se
observa a simple vista.

- Eflorescencias
A distancias cortas de la superficie del mural, se observan diferentes eflorescen-
cias e incrustaciones.

- Grado de adhesividad del color, capas pictoricas pulverulentas
Debido a las humedades del mural, tiene dos desprendimientos serios de la capa
pictérica en el muro de la derechas3s26,

- Oguedades
Se detectaron varias, pero de escaso tamafio y convenientemente disimuladas
por el pintor.

- Grietas
Tiene una grieta visible en la parte derecha.

- Grado de adhesion del mortero al muro
Este grado de adhesion en general es bueno, a excepcion de las observadas en
las zonas préximas a la ventana del centro.

- Grado de adhesion de la capa pictérica al mortero
Bueno en general, a excepcion del problema indicado de capas pulverulentas.

- Humedades
Con varios problemas de humedad preocupantes327. En general toda la zona infe-
rior tiene palidez del color32s.

- Microorganismos (mohos y bacterias), proliferaciones de musgos o liquenes,
materias organicas (nidos de abejas o excretas de murciélago) y sustancias gra-
sas procedentes de humos y ceras.

No se aprecian a simple vista.

326 Véase fig. 4, parte derecha del mural con desprendimientos.

327 Segun nos informé el parroco actual, D. Francisco Gonzalez, ya se ha realizado presupuesto para
su futura restauracion.

328 Véase Fig. 6, zona inferior del mural con palidez del color.
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- Retoques con 6leos, barnices, temples de colas animales y gomas vegetales.
En este estudio preliminar, no se efectuaron comprobaciones.

- Deterioros mecénicos
Hay algunas zonas donde la capa pictorica esta alterada o levantada, como con-
secuencia de posibles golpes.

- Registro de ““Jornadas” de trabajo

El registro de las jornadas trabajo caracteristicas del fresco, fueron de féacil re-
conocimiento.

En figura a parte detallamos un mapa con la distribucibn mas probable de
ellas.329

PRIMERAS ACCIONES RECOMENDADAS

- Eliminacion del polvo
Cepillado con brocha suave y seca.

- Eliminacién de manchas de humedades secas
Previa confirmacion que estan en zonas pintadas al fresco, pueden eliminarse
con compresas impregnadas de agua + metiletilcetona (75:25).

- Eliminacién de eflorescencia de sales solubles
Previa confirmacién que estan en zonas pintadas al fresco, pueden eliminarse
con esponjas o compresas embebidas en agua y carbonato de amonio.

- Eliminacién de las sales insolubles y del velo blanco por lechada de cal330
Con carbonato de amonio + EDTA + agua, con soportes de pulpa de papel.

Se recomienda igualmente que el Santo Domingo de La Laguna, el uso de
una mezcla especifica dada a conocer por P. y L. Mora, conocida con el nombre
“papeta AB 57

- Consolidaciones de capas pictoéricas pulverulentas
Se adhieren con un fijador. Da buenos resultados el preparado de paraloid B-72,
al 1 6 3 % en tolueno, aplicado con un pincel o por pulverizacion.

- Reintegraciones de grietas y oguedades
Suelen repararse con una mezcla de caseinato calcico con acetato de polivinilo.
Previamente se limpia la superficie con una mezcla de etanol y agua.

- Retoques con pinturas
Pueden hacerse con acuarela, temple o productos sintéticos como el Primal

329 Véase Fig. 7, mural de la iglesia de San Juan de Telde. Copia publicacion (7). Distribucion de jor-
nadas de trabajo caracteristicas del fresco.

330 GOMEZ GONZALEZ, M., Examen cientifico aplicado..., pag. 140.
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VI. CONCLUSIONES GENERALES

De la primera parte de la tesis, dedicada a la visién general de los principales mu-
rales realizados en Canarias en el presente siglo, indicamos las siguientes conclu-
siones:

1. La pintura mural al fresco de Mariano de Cossio se encuentra en la actualidad
conservada en dos murales, el de la iglesia de Santo Domingo de La Laguna y el
de la escalera principal del Ayuntamiento de Santa Cruz de La Palma.

2. De todos los murales inspeccionados y sin contar con los de Cossio, solo se ha
localizado, como mural realizado al fresco, el de la iglesia de San Juan en Telde
(Gran Canaria), de Jesus Arencibia.

3. Del resto de murales inspeccionados, la conclusién técnica mas significativa es
gue, la mayoria de ellos, no se realizaron directamente sobre el muro, sino sobre
lienzo pegado a él, como es el caso de los pintados por Néstor de la Torre y
José Aguiar. Con relacion a esto, destacamos a Lopez Ruiz como el que mas pinto
sobre muro directamente.

4. En general, las técnicas pictoricas33l empleadas en los principales murales,
fueron al 6leo, al temple y a la encaustica.

La segunda parte del trabajo, dedicada al analisis técnico de los tres murales al
fresco indicados, tiene como conclusiones las que se indican a continuacion.

Del estudio realizado al mural de Cossio en la iglesia de Santo Domingo en La La-
guna, indicamos lo siguiente:

1. El mural se encuentra afectado levemente por un velo blanco de sales insolu-
bles de carbonato célcico, caracteristico de los murales al fresco. También se
han encontrado leves eflorescencias de sales solubles, compuestas por carbona-
tos y cloruros, con ausencias de sulfatos tipo yeso.

2. El mural se encuentra actualmente sin humedades, como se pudo demostrar
con las fotografias de infrarrojo y con las mediciones del grado de humedad del
muro.

3. No se pudo establecer un mapa detallado de las “jornadas de trabajo”, clasi-
cas de los murales al fresco, ya que no se aprecian con claridad, ni siquiera con
ayuda de la luz rasante.

4. No se detectaron poblaciones de microorganismos del tipo moho o bacterias,
como demuestran los andlisis microbiologicos efectuados. Tampoco se encontra-
ron proliferaciones de musgos o liquenes.

331 En general, en todo el manuscrito se ha empleado indistintamente los términos “procedimiento
pictorico” y “técnica pictorica”, lo que no es del todo correcto y conviene aclarar. La palabra
“procedimiento” se refiere al tipo de aglutinante que se emplea para pintar, por ejemplo: 6leo, ca-
seina, huevo, etc., mientras que “técnica” se reserva para explicar la forma en que se aplica la pin-
tura sobre el soporte, es decir: el puntillismo, superposicién de capas, veladuras, etc.

(PALET CASAS, A., Identificacion quimica de pigmentos artisticos, pag. 13.)
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5. Mediante estudios analiticos de alta resolucion con SEM-EDX, FTIR y DRX, se
ha confirmado que la mayoria del mural se realizé al fresco.

6. El mortero del mural. Consta de una sola capa aplicada sobre cemento, de un
espesor homogéneo de 2 a 3 mm. En la composicion del mismo, se empled la cal
como aglomerante y las calizas como &rido. El tipo de caliza usada fue el polvo de
marmol, como se demostré mediante comparacién de patrones de espectros
FTIR.

7. La capa pictorica fue realizada al fresco, con pigmentos desleidos en agua de
cal, pudiéndose identificar los siguientes:
- Color Blanco, formado por carbonato célcico (CaCO3)

- Color Negro, formado por negro de humo (carbono amorfo)

- Colores Rojos, formados por tierras de 6xido de hierro (silicatos de Al con
Fe203)

- Colores Ocres, formados por tierras de 6xido de hierro, en diferentes gra-
dos de hidratacion.

- Color Azul, formado por azul ultramar (complejo de sulfosilicato de Na)

- Y el color Verde, formado por pigmento tierra verde (complejo de silicatos
ferrosos)

8. Aparte, se identifico el pigmento naranja minio mediante andlisis a la gota, y
confirmado posteriormente por SEM-EDX. Se reveld, ademas, que fue aplicado al
seco en ausencia de cal. También se identifico el pigmento rojo bermellon, me-
diante comparacién microscopica de pigmentos patrones.

9. Estos dos pigmentos, incompatibles con la cal, se confirmé que fueron aplica-
dos al seco, mediante la realizacién en las capas pictéricas de pruebas de solubi-
lidad, practicadas con disolventes selectivos. Al menos las zonas donde se em-
plearon estos pigmentos, se arrastraban con disolventes y no fueron pintadas al
fresco.

10. En cuanto a la determinacion de la técnica pictérica al seco, se realizaron
varias pruebas con los siguientes resultados:

- La prueba de la fucsina y Negro Amido para la identificacién de colas o
proteinas resultd negativa, indicando que, probablemente, no se emplearon tem-
ples a la cola.

- Con bastante probabilidad, podria descartarse la técnica al 6leo, ya que
aplicarla sobre mortero de cal, aunque sea seco, no es un criterio normal en los
pintores al fresco.

- Podriamos dar como probable que las partes pintadas al seco fueron con
gomas vegetales, tipo acuarela, dado que la identificacion con el reactivo de
Fehling dio positiva. Se podria confirmar mas esta conclusién si se quisiera, reali-
zando otras pruebas complementarias, como la Cromatografia de gases y la es-
pectrometria IR 6 FTIR, pero se tendra el problema de un extraccion de muestra
en cantidad suficiente para andlisis, sin dafiar el mural, teniendo en cuenta que
son escasas las partes pintadas al seco en relacién con las pintadas al fresco.

La mayor parte del mural fue realizada al fresco, y esta es la conclusion mas
importante que hay que resaltar, con independencia de que algunas zonas muy
concretas fueran pintadas al seco.
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Del segundo mural analizado, el de la escalera principal del Ayuntamiento de San-
ta Cruz de La Palma, indicamos las siguientes conclusiones:

1. El mural fue restaurado en el afio 1987 por problemas graves de humedad. Se-
gun nos indico el equipo responsable, la restauracion se realizé con el siguiente
proceso: limpieza general, fijacidbn de capas pictéricas pulverulentas con PVA,
reintegraciones con cola de conejo y yeso, y repintes con acrilico mas Primal.
Efectivamente se pueden observar en el mural alguna zona con exceso de brillo
respecto al resto, debido probablemente a la consolidacién y a los repintes al
seco.

2. Referente a la identificacion de las jornadas de trabajo caracteristicas del
fresco, se detectaron algunas lineas indicativas con luz rasante, pero sin una
continuidad que permita establecer un mapa de distribucion fiable.

3. Mediante estudios analiticos de alta resolucion con SEM-EDX y DRX, se ha con-
firmado que la mayoria del mural se realizo al fresco.

4. Fue pintado sobre mortero de cal, empleando la caliza como arido, en forma
de polvo de marmol, y con pigmentos desleidos en su misma agua de cal.

5. Los pigmentos fueron de tipo inorganico propios del fresco, siendo los princi-
pales identificados los siguientes:

- Colores rojos y ocres, formados por tierras rojas de oxido de hierro, en
diferentes grados de hidratacion.

- Y el color Azul, formado por azul ultramar (complejo de sulfosilicato de
sodio).

6. Debido a la restauracion efectuada en el mural, y a que no hay una delimita-
cién clara de las partes donde se realizd, se hizo complicado identificar las zonas
restauradas de las originales al fresco. De igual manera, resulté casi imposible di-
ferenciar los retoques originales al seco.

Del estudio preliminar realizado al mural de Jesus Arencibia en la iglesia de San
Juan en Telde (Gran Canaria), indicamos lo siguiente:

1. Mediante estudios analiticos de FTIR y DRX realizados en el mortero, se ha
confirmado que se elabor¢ al fresco, utilizando la cal como aglomerante y arenas
de silice como érido.

2. En el mural se observo numerosas capas pictéricas pulverulentas, debido a que
se encuentra afectado de humedades.

3. Se realizé el correspondiente mapa de las “jornadas trabajo”, caracteristicas
del fresco, que fueron de facil reconocimiento.
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A la vista de las conclusiones generales anteriormente expuestas, quisiéramos
afadir, ademas, algunas consideraciones de interés general.

Desde los comienzos del proyecto de esta tesis, se ha tenido como princi-
pal objetivo realizar, en el seno de nuestra Facultad de Bellas Artes, un impor-
tante trabajo de investigaciéon cientifica sobre el fresco de Canarias en el siglo
XX. Sabiamos desde el principio, que la extensiéon del trabajo iba a ser limitada,
gue ibamos a encontrar muy pocos frescos y que los principales, por no decir
los Unicos, iban ha ser los de Mariano de Cossio, aun asi, no quisimos caer en la
tentacion de mirar hacia campos artisticos mas populares y rentables.

La calidad de los frescos a estudiar y el trabajo cientifico que habia que
desarrollar, justificaba plenamente el contenido de la tesis. Ademas, bien mere-
cia este pintor, maestro de este siglo y experto del fresco en Canarias, dedicarle
un trabajo de investigacién con todo rigor. El titulo de esta tesis, en consecuen-
cia, no pudo haber sido otro.

A fin de enmarcar adecuadamente los murales al fresco de Cossio, se deci-
di6 realizar un estudio documental del resto del muralismo del siglo XX en Cana-
rias. Quiza, el valor mas importante de las aportaciones realizadas en el capitulo
del analisis general de la pintura mural, no ha sido el descubrimiento de nuevos
murales, sino el esfuerzo de recopilacién de todos ellos en un mismo manuscrito,
y en la realizacion de una valoracion preliminar del procedimiento pictérico y
conservacion de cada uno. Precisamente en este apartado, se aportan determi-
naciones que clarifican enormemente una cierta confusién que hemos detecta-
do, en cuanto a la valoracion técnica de los mismos, llamando frescos a murales
que no lo son.

En esta primera parte historico-artistica, no se ha pretendido en ningun
momento elaborar una catalogacién exhaustiva de la pintura mural en cuestion,
ni tampoco un estudio cientifico completo de todos y cada uno de los murales
existentes, cuestion que, como es légico, excederia enormemente la magnitud
del proyecto. Una tesis cientifica en el seno de las Bellas Artes, debe contener
tan solo la informacion histérico-artistica necesaria y suficiente, sin caer en un
producto de conferencia sobre Arte que, por otra parte, no es el tema de esta
tesis. Se ha querido documentar de una manera agil y como dentro de un con-
texto, las pinturas murales al fresco de Cossio.

El muralismo de la época, creemos que en general esta bien documentado
publicamente, en lo que a cada autor en particular se refiere, a excepcién del
caso de Lopez Ruiz, que tuvimos que hacer un esfuerzo documental especial,
debido a la escasez de publicaciones. En este repaso sistematico del mural en
toda Canarias, nos encontramos de manera inesperada con un verdadero fresco,
el de Jesus Arencibia en la iglesia de San Juan en Telde (Gran Canaria).

En cuanto a la necesidad existente de una catalogacién completa desde el
punto de vista histérico-artistico, esperamos que este laborioso trabajo se solu-
cione con la nueva Ley del Patrimonio Histérico de Canarias, recientemente pu-
blicada332 , y quede asi resuelto este problema. La ley establece como principal

332 Ley 4/1999, de 15 de marzo, de Patrimonio Histdrico de Canarias. B.O.C. n°® 36, miércoles 24 de
marzo de 1999.
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organo consultivo, el Consejo del Patrimonio Histérico de Canarias, y utilizara
como principales instrumentos de coordinacion un Registro de Bienes de Interés
Cultural, un Inventario de Bienes Muebles, los Catélogos arquitectonicos munici-
pales y un Centro de Documentacion del Patrimonio.

Ciertamente la pintura mural, como dice el Dr. Palet de la Universidad de
Barcelonas333, constituye en si misma uno de los hitos marcados en la Historia del
Arte, que generan por si solos historia y cultura de un pais. En Canarias, que es
el caso que nos ocupa, los grandes muralistas como Néstor, Aguiar, Arencibia y
Cossio, de los que solo éste ultimo pintd al fresco, dejaron en sus muros pinta-
dos los principales hechos histéricos de mediados de este siglo. Vemos, con in-
dependencia de las ideologias politicas hoy en dia del todo superadas, que las
obras han reflejado en grandes dimensiones, el sentir popular, el crecimiento
economico y el desarrollo cultural y religioso del pueblo canario.

No obstante, en las visitas facultativas que se efectuaron a todas las obras
murales, y teniendo en cuenta que la mayor parte estan a la vista del publico, no
fue facil su acceso y valoracion preliminar. Circunstancias dificiles como ocurrio
en los murales del Casino de Tenerife, de Néstor, Aguiar y Martin Gonzalez, don-
de no se nos permitié tocar las obras para su analisis preliminar. Los casos donde
si nos permitieron tomar cuantas muestras desearamos fueron en los siguientes
lugares: la iglesia de S. Pedro en Glimar334, mural de Lopez Ruiz; en la iglesia de
los Dolores de Schaman (Las Palmas), mural de Arencibia; y en el Salon de Plenos
del Cabildo de Tenerife, con el mural realizado por Aguiar. Con dichas muestras
se podran iniciar posteriores investigaciones, fuera del ambito de la pintura mu-
ral al fresco. De igual manera se podria proceder con los murales mas contempo-
rdneos de las ultimas décadas, aun sin perspectiva historica.

En general no se ha querido incidir en el aspecto artistico, sino en el as-
pecto técnico de lo artistico, es decir, en la parte material del Arte, evitando
en la medida de lo posible hablar de Obra de Arte sino mas bien de Objeto de
Arte3ss.

Se ha pretendido que el cuerpo principal de este trabajo sea la aportacién
cientifica, pero con el ultimo deseo de que sea un complemento apropiado para
el Arte y la Historia del Arte en Canarias. Pensamos que para el entorno socio-
cultural de nuestra comunidad auténoma, este tipo de aportaciones es indicati-
vo de nuestro buen nivel de desarrollo cientifico, equiparandonos al nivel de
otras universidades, y abriendo un campo de investigacion sobre el Arte y su his-
toria en Canarias.

333 Profesor titular del Departamento de Pintura, seccién Restauracién, en un informe de valoracion
de la presente tesis elaborado a peticion del interesado.

334 A fecha de la publicacién de esta tesis, debemos indicar que los murales de Lépez Ruiz en el pres-
biterio de esa iglesia se encuentran casi totalmente restaurados.

335 PALET CASAS, A., Identificacidn quimica de pigmentos artisticos, pag. 7.
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