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La restauracion de una caja de pintor

del siglo XVIll

Cristina Ordonez, Leticia Orddriez, Maria del Mar Rotaeche

Esta obra fue restaurada en 1996 con motivo de
la exposicion titulada"Goya y el Infante Don Luis
de Borbén"2 que tuvo lugar en Zaragoza, en el
patio de la infanta Maria Teresa de Vallabriga,
esposa morganatica de Don Luis de Borban.

Se trata de una caja de pintor transporta-
ble, probablemente de miniaturista gue, ejecu-
tada hacia 1784-1785° en Inglaterra, se conserva
en la Real Fabrica de Tapices de Madrid*. Tradi-
cionalmente se le ha venido atribuyendo a Goya
la posesion de esta caja, quién trabajo en dicha
Manufactura Real realizando cartones para tapi-
ces. El hecho de que el pintor aragonés se dedi-
cara también a la miniatura podria avala esta
suposicion.La excelente calidad de ejecucion de
esta obra, unida a la presencia de determinados
sfimbolos monarquicos:la corona real y los escu-
dos de Castilla y Ledn que aparecen en el pisa-
papeles contenido en la caja, sugieren que se
trata de una obra regia, quiza un encargo del
Infante Don Luis de Borbdn (hermano del Rey
Carlos Ill de Espafa e hijo de Felipe V), quien no
la llego a utilizar ya que la fecha de su muerte
(1785) coincide con la época en la que la caja
presumiblemente se construyd, pasando a
manos de su querido amigo Francisco de Goya,
quién le inmortalizo tanto a él como a su familia
&N numerosas ocasiones.

Esta obra, cuyo interés radica en su rareza,
elevada calidad artistica asi como en su valor
de documento historico, estd realizada en
madera de roble y caoba reengruesada con
limoncillo. Presenta una decoracién a base de
motivos vegetales pintados, y camafeos en bis-
cuit de Wedgwood de personajes romanos:
Claudio, Nerén, Domiciano, Vitelio, Vespasiano,
Tito, Julio Cesar, Tiberio, Augusto, Caligula,
Galba y Otho.

La parte superior consta de una cubierta
abatible que se alza verticalmente destinada a
sostener la carpeta del pintor. En el frente del
mueble existen dos cajones con tiradores de
plata Sterling. El inferior gue denominaremos
“cajon principal” apoya, una vez abierto, en unas
patas metélicas (probablemente no originales)

que se extraen de su parte inferior, con el fin de
soportar su considerable peso. Dicho cajén se
encuentra compartimentado (y revestido de ter-
ciopelo verde) para alojar en su interior los mate-
riales e instrumental del artista. Objetos que
milagrosamente alin se conservan, en su mayor
parte, a pesar del paso del tiempo y ademas en
bastante buen estado. Circunstancia que repre-
senta uno de los aspectos mas llamativos y fasci-
nantes de esta obra.

En efecto su excepcionalidad le viene dada
en gran medida, por la pervivencia en su ubica-
cién originaria de los objetos gue constituyeron
en realidad en su dia el pretexto para la realiza-
cion de la caja. Estos objetos que incrementan
sobremanera el valor documental del conjunto,
son reflejo ademds de la técnica del miniaturista.
Destacaremos entre ellos: un pisapapeles de
acero; frascos de cristal tallado que contienen
pigmentos, polvo de oro etc; una moleta de cris-
tal para moler los pigmentos; pastillas de acuare-
la alojadas en moldes de marfil; paletas, buriles y
un pié de rey de miniaturista en marfil, lapiceros,
una escribania compuesta por una bandeja de
plata de ley con tintero y arenero en acero’;
tabletas de acuarela de la marca Reeves & Son®
etc. Este cajon también presenta una inscripcién
realizada en una chapa de metal donde figura:
Curante J.H. Magellan. Hispano-Lusitano. Londini”

La caja apoya sobre cuatro patas de forma
troncoconica que presentan la misma decora-
cidn pictdrica que el resto de la obra.

En la parte trasera existe un compartimento
gue en su interior se encuentra dividido en cua-
tro vanos dispuestos longitudinalmente, destina-
dos a alojar las patas de cara a su transporte. Este
compartimento se cierra con una tapa abatible,
cuya parte externa simula dos cajones.

Los laterales de esta caja constan de mani-
llas de plata Sterling para facilitar su traslado.

Esta obra manifestaba un importante pro-
blema estructural que le conferia una gran vul-
nerabilidad debido a las siguientes causas:

-El excesivo peso que tenian que soportar
unas patas demasiado endebles que aparecian

VII

Vs

Ve

P
C
C
<
o
<
Vg
LL
(s
<
LL
C
Vs
<
W
P
C
o
L.,



Ve

4

CRONICAS DE LA RESTAURACION

KERMES 28 - ANO X - ENERO/ABRIL 1997 - CRONICAS DE LA RESTAURACION

unidas entre si por unas chambranas perimetra-
les no originales?, que se encontraban separa-
das de las patas y rotas, faltando ademaés la
mitad de uno de los travesanos que las confor-
maban.

-Pero ademds estas patas, que estaban
ahora encoladas a la base de la caja, aunque en
origen eran desmontables (lo que se confirma
por la existencia del compartimento situado en
la parte posterior), presentaban holgura en sus
ensambles.

Al haber perdido por tanto el soporte su
funcién sustentante, toda la obra se vefa afecta-
da por una gran movilidad que impedia no sélo
su traslado sino incluso su manipulacién sin
riesgo de que esta se desplomase.

El considerable peso de esta caja se debia
fundamentalmente a la gran cantidad de obje-
tos que se alojaban en el cajon inferior o "cajon
principal® Circunstancia que propiciaba el que
las espigas de las patas sufrieran cuando se
abria el cajén al desplazarse la carga hacia ade-
lante v por tanto su centro de gravedad, con el
consiguiente balanceo de la obra.

Este problema se remediaba en parte con las
patas metdlicas plegables que se alojan en la
parte inferior del cajén cuando este se encuentra
cerrado, y que al abrirse el mismo se despliegan,
proporcionando dos puntos de apoyo adiciona-
les. Sin embargo estas patas no impedian el des-
plazamiento hacia adelante de la caja, en el
momento de la apertura del cajon; es decir antes
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de que estas se desplegasen (ya que dicha accién
sélo se podia llevar a cabo una vez abierto este).
Pero ademas aumentaban el peso del cajon
cuando se encontraba cerrado representando asf
un peso adicional para la obra.

Algunas de las tabicas que conforman la
compartimentacion interna del “cajén principal”
estaban desencoladas y/o rotas encontrandose
ademds desplazadas de su posicion original
debido a una intervencién precedente, Como
consecuencia de este desplazamiento se produ-
jo una ligera variacion en la disposicion de su
compartimentacion interna, lo que provocs que
ciertos objetos no cupiesen en su ubicacién
correspondiente. Ademds la variacién en la dis-
posicién de los compartimientos tuvo como
efecto el que el frente del cajon no encajase con
sus gualderas, propiciando su desprendimiento.

En cuanto al compartimento trasero desti-
nado a alojar las patas, su existencia se desco-
nocia antes del proceso de restauracién. En
realidad se pensaba que se trataba de un falso
cajon, entre otras cosas por haber permaneci-
do esta obra en la Real Fabrica durante largo
tiempo apoyada contra la pared (principal-
mente a causa de su precario estado de con-
servacion que impedia su manipulacién). Pero
en el momento previo a la restauracién se
intuyé que podia tratarse de un compartimen-
to y no de un falso cajén. Sin embargo este no
se pudo abrir inmediatamente dada la inexis-
tencia de su correspondiente llave. Una vez

Foto 1 - Parte frontal de la caja de
pintor, antes de su restauracion, en
donde se pueden observar las
patas, chambranas y tapa abatible
separadas de la misma.

Foto 2 - Parte trasera de la obra una
vez finalizada la restauracién.
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Foto 3 - Parte trasera de la caja de
pintor con el compartimento para
guardar las patas abierto y dos de
ellas en su interior.

Foto 4 - Parte trasera del mueble
sin fa tapa batible superior, en
donde se puede ver el
compartimento destinado a
guardar las patas. Este
compartimento simula, en su parte
externa dos falsos cajones.

abierto, se descubrié cual era su funcion y se
comprobé gue su estado de conservacion era
deficiente: habfa perdido los tornillos que lo
fijaban al interior de la caja, motivo por el cual
se desplazaba hacia adelante cada vez que se
abria su tapa abatible, con la consecuente rup-
tura de los bordes, que interesaba tanto a la
madera estructural como a la marqueterfa.

Por su parte la superficie chapeada de la
obra presentaba lagunas y desprendimientos
en ciertas zonas.

El terciopelo que reviste los compartimen-
tos del “cajon principal” se encontraba gastado,
presentando lagunas y reintegraciones antiguas
realizadas con este mismo material.

El barniz aparecia recubierto por una capa
oscura de suciedad superficial, mezclada en
determinadas zonas de la superficie con restos
de cera. Asimismo presentaba golpes y aranazos
asi como algunas lagunas.

Por tltimo, todos los elementos metélicos de
la obra presentaban en superficie una capa de
suciedad negruzca. Sin embargo no se aprecia-
ron en ellos indicios de oxidacidn importantes.

Intervencion

Los graves problemas conservativos que
presentaba esta caja derivaban de su extremada
vulnerabilidad. De hecho de no haberse llevado
a cabo la intervencion, esta obra no se hubiera
podido mantener en pie por mucho tiempo y
menos todavia soportar un traslado como el
previsto para su exhibicion en la Muestra a la
que iba destinada. La dificultad de la interven-
cion en la estructura venia determinada por la
necesidad de remediar dichos problemas con-
servativos, manteniendo a la vez la legibilidad
de la obra. Es decir, dadas las peculiares carac-
teristicas de este mueble se planteé como
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imprescindible recuperar su condicién de “caja
de artista” transportable con una mdltiple fun-
cién de uso. Condicion prevista desde el mismo
momento de la concepcién de la obra, que la
intervencion no debia desvirtuar en ningin
caso ya que ello supondria una importante alte-
racion de su significado, dificultando su lectura
en detrimento ademas de su valor histérico-
artistico.

El andlisis filolégico previo a la intervencién
nos llevé a determinar que el contenido de la
caja (afortunadamente conservado en su mayor
parte y ademas casi intacto, atn a pesar de los
avatares de la historia®) no solo constituia un
documento historico, sino que también era indi-
sociable de ella, puesto que ocupaba un lugar
prioritario dentro del proyecto original de la
misma. A raiz de esta reflexion optamos, a la
hora de intervenir, por mantener todo el "mate-
rial del pintor” en su ubicacion original; es decir
en el “cajon principal” Consideramos entonces,
que de no proceder asi (es decir si se hubiera
decidido extraer el “material de artista”de la caja
guardandolo por ejemple en una vitrina), la
obra habria perdido en gran parte su caracter
especifico y se habria visto ademas fragmenta-
da. Pero sin embargo eramos conscientes de
que la decision de mantener dicho contenido
en su lugar correspondiente, acarrearia una
serie de problemas de dificil resolucién ya que
la vulnerabilidad de la obra derivaba, en gran
parte,de la inestabilidad estructural que el enor-
me peso del cajén repleto de objetos le trans-
mitia a la misma. Problema que se veria agrava-
do de cara a su traslado y exhibicion.

La solucién mas facil, una vez decidido man-
tener in situ "el material del artista) habria consis-
tido en eliminar definitivamente las patas origi-
nales guardandolas en el compartimento trasero,
y apoyar a continuacion la caja sobre otro sopor-
te (una mesa etc).
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Era evidente que el gran peso de la obra (ni
siquiera libre del “material de pintor”) podia ser
soportado por estas patas en base a los siguien-
tes motivos: eran demasiado finas, estaban raja-
das, les faltaba madera en determinados pun-
tos, y las chambranas (no originales) que las
unian estaban rotas e incompletas. Pero atin en
el caso de que hubieramos remediado todos sus
desperfectos, quedarian todavia demasiado
debilitadas para poder soportar, sin riesgo de
ruptura,y mucho menos de cara a un traslado, el
peso de la caja.

De ahi que fuera indispensable idear un
soporte que garantizara la estabilidad de la obra
y que a su vez pudiera eliminarse con facilidad
cuado esta debiera transportarse. No obstante, al
mismo tiempo era necesario que el nuevo sopor-
te fuera lo mas discreto posible; es decir que no

adquiriera excesivo protagonismo ni interfiriera
en el aspecto estético global de la obra. Pero
ademas se debia diferenciar del resto con el obje-
tivo de no dificultar la lectura de la misma.

Respondiendo a tal necesidad se realizo
una prétesis en hierro cuyo disefio le permitia
acoplarse perfectamente a la parte interna de la
base de la caja. Dicha prétesis estaba conforma-
da por cuatro patas cilindricas unidas entre si,en
su parte inferior, mediante una chambrana en
aspa (similar a aquella, hoy desaparecida, que las
patas de madera de la caja debieron llevar en
origen?).

Por otra parte, una vez mas, en aras de la
legibilidad de una obra tan significativa como
esta, se considerd que las patas debfan mante-
ner su condicién original de elementos dequita
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y pon? condicidn gue estas perdieron cuando,
en un momento determinado, fueron encoladas
a la base de la caja convirtiéndose con ello en
elementos fijos.

Por ello se tomd la decision de mantenerlas
como elementos removibles de cara a su trasla-
do, pudiendo permanecer por el contrario en su
lugar correspondiente, junto al soporte de nueva
factura, en el momento de la exhibicién de la
obra. Con tal solucién estas dejarian de ejercer
una funcion sustentante, su papel seria solamen-
te estético, contribuyendo asf a ofrecer una ima-
gen, lo més semejante posible a aquella original.

En consecuencia, se sustituyd el sistema
existente de unidn de las patas a la caja median-
te espigas de madera, teniendo en cuenta que
este no era el original, por un sistema de atorni-
llado que permitiria quitar las patas y alojarlas

en el compartimento posterior cuando la oca-
sién asi lo requiriera. De este modo se recupera-
ba la concepcion original de este mueble como
caja de pintor transportable.

En cuanto a las chambranas se optd por no
utilizarlas, dado gue no eran originales y
ademds al estar rotas e incompletas, habian per-
dido su funcién.

En lo que se refiere al “cajon principal’ fue
inevitable desencolar las tabicas que conforma-
ban la compartimentacién interna del mismo,
ya que se encontraban desplazadas de su ubica-
cion original, encoldndose a continuacién estas
tabicas en su posicién correcta. Tal accién no
sdlo perseguia el objetivo de que el frente del
cajon encajara perfectamente con sus gualde-
ras, sino también de que cupiesen en los com-

Foto 5 - Parte frontal de la caja de
pintor ung vez restaurada sobre el
nuevo soporte de metal y sin las
patas de madera.

Foto 6 - Interior del "cajon
principal”sin el material de pintor,
durante el proceso de restauracion.




Foto 7 - Interior de “cajén principal”
con el material de pintor en su
interior.

Foto 8 - La caja de pintor una vez
restaurada con su tapa abatible
superior levantada y el “cajon
principal” abierto con el material
de artista en su interior. Este cajon
apoayan sobre sus patas metdlicas
plegables. Toda la caja de pintor se
encuentra sustentada por el nuevo
soporte de metal realizado en la
intervencion. Las patas originales,
ahora removibles se unen a la base
de la caja mediante un sistema de
atornillado.

partimentos todos los objetos que conforma-
ban el “material de pintor”

Por su parte las reintegraciones antiguas de
terciopelo se respetaron, ya que al ir encoladas
sobre aquel original, su eliminacion podria
haberle causado graves dafos a este.

Asimismo las lagunas del terciopelo de seda
original que revestia la compartimentacion de

este cajon se reintegraron con terciopelo de
algodén en una tonalidad lo mas aproximada a
aquella original.

Con respecto a las lagunas de reengrueso
se reintegraron con chapa de limoncillo y de
palorosa respectivamente, tifendose a conti-
nuacién con goma guta, al haberse identificado
dicha sustancia colorante en la obra mediante el
examen cientifico aplicado a la misma'’.

Por otra parte el reengrueso que se encon-
traba desprendido del soporte, se fijo a este
mediante la aplicacion de adhesivo animal y
presion.

En lo que se refiere a la intervencion en el
barniz, como paso previo se llevé a cabo un
estudio cientifico del mismo con el fin de cono-
cer su composicion, determinar en la medida de
lo posible su originalidad asi como la presencia
de otros acabados posteriores. Esto nos permi-
tiria, en caso necesario, actuar en consecuencia
sobre el acabado.

Dicho estudio analitico, realizado sobre una
serie de muestras tomadas en determinadas
zonas de la obra (tapa abatible, patas y cajon
inferior), conjugé fundamentalmente las
siguientes técnicas analiticas: la estratigrafia y la
cromatograffa.

Con la cromatografia se consiguieron iden-
tificar ciertas resinas: colofonia, goma laca (tra-
zos) y goma guta, en distintas proporciones
dependiendo de la zona de la toma de la mues-
tra. Unicamente en la muestra extraida de la
tapa no se evidencid |a existencia de colofonia.

La estratigraffa proporcioné una vision por
estratos de las sustancias presentes en la obra'?,
reflejando ciertos estratos la presencia de deter-
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minadas resinas, aungue estas no se pudieron
identificar.

Asi en la muestra tomada en el frente del
“cajon principal”se observo en primer lugar una
gruesa capa resinosa que los analistas denomi-
naron “barniz mas antiguo’ sobre la que se
superponian dos capas de resina identicas entre
si. Como vemos, estos datos no afnadieron mas
informacion a aquella obtenida mediante la cro-
matografia.

No obstante, la conjugacion de los resulta-
dos facilitados por estas dos técnicas, y tenien-
do en cuenta la proporcion en la que aparecian
las resinas en las distintas zonas de la caja, per-
miti6 formular la siguiente hipotesis: que el "bar-
niz mas antiguo” fuera goma laca, dada la esca-
sa proporcion de esta resina en la obra, mientras
que la colofonia, sustancia que aparecia en
mayor proporcion en todas las zonas analizadas
(excepto en la tapa), corresponderia a las dos
capas idénticas superpuestas a este barniz. Asi
mismo se descartd el que la goma guta se
hubiera empleado en la obra como barniz, ya
que tradicionalmente esta sustancia se utiliza ba
mas como colorante de barnices que como bar-
niz propiamente dicho.

Si aceptamos que la caja fue realizada en
torno a 1785, la goma laca podria ser el barniz
original, correspondiendo la colofonia a una
intervencion posterior, lo que se inferiria de la
presencia del pigmento verde cromo, entre las
dos gruesas capas (idénticas entre si) de esta
resina, ya que este pigmento se empieza a utili-
zar a partir de 1797.

Es posible que en un determinado momen-
to, se decidiera recuperar o perfeccionar el dibu-
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jo de la caja,empleando una nueva tonalidad (el
verde cromo), habiendose aplicado previamen-
te una capa de colofonia y dando, una vez reali-
zados los retoques pictoricos, otra capa de esta
misma resina. El hecho de que la tapa no pre-
sente colofonia podria confirmar esta teoria, ya
que pudiera ser que esta intervencién hubiera
tenido lugar sélo en algunas zonas de la obra.

Ahora bién, al no conocerse con exactitud
la fecha de la ejecucion de la caja'® se podria
suponer que todas estas capas de barniz (y por
lo tanto también el verde cromo) correspondie-
ran a la técnica de barnizado original. Suposi-
cién nada descabellada teniendo en cuenta la
enorme complejidad de las técnicas de barniza-
do inglesas, que recurrian a la utilizacion de dis-
tintas sustancias con el fin de ofrecer diferentes
texturas y percepciones visuales. Una compleji-
dad técnica que se acentuaba cuando los mue-
bles presentaban decoracién pictérica, como es
el caso que nos ocupa, por la necesidad de otor-
garle profundidad al dibujo. En este caso la ine-
xistencia de colofonia en la tapa podria deberse
a que fue acuchillada lo que se evidencia en las
esquinas, de donde ha desaparecido casi por
completo el reengrueso.

Una vez consideradas todas estas cuestiones, y
ante la posibilidad de que el barniz fuera origi-
nal, constituyendo un aspecto relevante de la
técnica decorativa del conjunto de la obra,
cuyas cualidades estéticas estaban probable-
mente ya previstas por el artifice en el momen-
to de su ejecucion, se llegé a la conclusion de
que este no debia ser regenerado. Decision
que se vio reforzada a la vista del estado relati-
vamente bueno en que se encontraba este
barniz, una vez eliminada la capa de suciedad
superficial.

En consecuencia se procedié a barnizar Gnica-
mente aquellos puntos en donde no existia
barniz (como ciertas zonas de las patas), asi
como las reintegraciones realizadas durante el
proceso de restauracion. Para ello se recurri¢ al
empleo de las mismas sustancias presentes en
la obra; es decir goma laca y colofonia mezcla-
das con goma guta (esta Ultima a modo de
colorante, con el fin de conferir al barniz de
nueva aplicacion una tonalidad semejante a la
del resto de la caja).

Como vemos en esta fase de la intervencion se
opto, una vez mas, por utilizar material homogé-
neo con el del resto de la obra'.

Notas

! Esta iniciativa se concihid den-
tro de la programacion “Goya 96/
destinada a conmemorar el 250
aniversario del nacimiento del pin-
tor aragonés.

2 Goya y el infante Don Luis de
Borbdn. Homenaje a la “Infanta”
Doria Maria Teresa de Vallabriga,
Catélogo de la exposicion, Ibercaja,
Zaragoza 1996.

3 Lo que se deduce del marcaje de
la escribania de plata contenida en
el interior de la caja especialmente
realizada para ella.

#Pertenece dsde inicios del siglo
XIX a la familia Stuyck Vandergot-
ten, que estuvo al frente de esta
Fébrica desde sus comienzos.

® La bandeja lleva las marcas del
orfebre (Thomas Pitts), de la plata
(Sterling Silver- Gold), de la ciudad

(Londres), de la fecha (1784-1785) y
el punzén de exportacion.

®La casa Reeves & Son se estable-
Cio en Little Britain cerca de la Cate-
dral de San Pablo de Londres en
1776 y ha continuado su existencia
hasta nuestros dias. Paint and Pain-
ting. An exhibition and working stu-
dio sponsored by Windsor & Newton
to celebrate their 150th anniversary.
The Tate Gallery, pg. 40, s.f.

7 Hace referencia a un comer-
ciante hispano-portugués afinca-
do en Londres.

& En un principio se pensé que
las patas tampoco eran ori-
ginales. No obstante una vez exa-
minada la obra en profundidad,
se pudo determinar que estas si
lo eran, mientras que por el con-
trario los pies y las chambranas
constituian un anadido posterior.

¢ Como dato anecdético pode-

mos mencionar que La Real Fabri-
ca de Tapices, lugar en donde se
conservaba esta obra, fue cuartel
del ejercito republicano durante la
guerra civil espanola 1936-1939.

19 La reproduccion en metal de
esta chambrana en apariencia
similar a aquella original, se conci-
bié como una abstraccién volumé-
trica de esta. Para ello nos basamaos
en el estudio de ejemplares coeta-
neos.

" En este caso, la opcién de
emplear material homogéneo en
las reintegraciones respondia fun-
damentalmente a criterios de tipo
estético; en defensa de la legibili-
dad del proyecto original de la obra.
Para ahondar en este concepto
vease: Orddnez, C, Orddnez, L., v
Rotaeche, M., Il Moblie Conserva-
zione e Restauro, Nardini Editore,
Florencia 1996.

2 Dicho analisis cientifico nos
mostré la siguiente alternancia
entre capas pictéricas y barniz:

-Capa de cola de impregnacicn o
preparacion de la madera.

-Capa de preparacion a base de
tierras rojas, albayalde y yeso.

-Capa deS pintura a base de oropi-
mente, azul de Prusia y albayalde.

-Capa de “barniz mas antiguo’,

-Capa de barniz de segunda apli-
cacién (;colofonia?).

-Retogue de pintura a base de
verde cromo, con una carga de sul-
fato de bario y albayalde.

-Capa de barniz de segunda apli-
cacion (;colofonia?).

13 Recordemos que el tinico dato
que conocemos para poder situar
la ejecucién de la caja en torno a
1785 lo proporciona el marcaje de
la plata.

14 Cfr.Nota 8.




