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Fundamentos metodologicos en la
limpieza de estructuras pictoricas:

una vision objetiva
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El objetivo de este articulo es mostrar la génesis, las
bases tedricas y las limitaciones de un planteamiento
metodoldgico en el campo de la limpieza de estruc-
turas pictdricas, al que he denominado como objetivo,
en contraposicidn al critico (desarrollado este Ultimo
por autores como Cesare Brandi, Paul Philippot, René
Huyghe o Umberto Baldini).

El planteamiento objetivo se expresa a nivel operativo
en la llamada limpieza integral o total. Este criterio de
limpieza, usual en los paises anglosajones, es, en nues-
tro pais, poco conocido en sus fundamentos tedricos,
erréneamente interpretado en sus aplicaciones prac-
ticas y evaluado, en muchas ocasiones, de forma mali-

ciosa en cuanto a sus limitaciones proyectuales y en
cuanto a los resultados operativos. En este estudio se
efectdia un andlisis critico, en el que se intentan definir
los diferentes aspectos que fundamentan esta meto-
dologfa, sin eludir las importantes limitaciones que
presenta.

En la primera mitad del s. XX se produce en varios
paises, y en especial en Inglaterra, una fuerte reaccién
contra el excesivo gusto del pasado siglo hacia las pd-
tinas oscuras. Se trata de mostrar al publico los erro-
res cometidos al valorar positivamente las oscuras to-
nalidades de la pintura antigua y desvelar la existencia
de valores cromaticos insospechados, en definitiva, de
revelar la auténtica imagen de las obras. Para ello se
adopta un sistema de trabajo que también pretende
romper con las técnicas de limpieza subjetivas (como
por ejemplo la llamada limpieza artistica') y mostrar,
de forma racional y cientifica, una pintura totalmente
desprovista de elementos que la desfiguren.
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Se trata de una metodologfa basada en la objetividad
de la intervencidn, en la busqueda de una compren-
sidn rigurosa de las técnicas del pasado y en un afdn
diddctico. La exposicidn "Cleaned Pictures", inaugura-
da el 9 de octubre de 1947 en la National Gallery de
Londres (un afio después de la reapertura del museo
tras el dramdtico paréntesis de la guerra), y el catélo-
go de la exposicién, con prélogo de Philip Hendy, se
plantearon como un intento de explicar que la visién
que se tenfa de las pinturas antiguas estaba condicio-
nada por el oscurecimiento de los barnices y la apli-
cacién intencionada de elementos falseantes como
repintes y barnices tintados.

La operacién de limpieza pasa asi, de ser considerada
como un procedimiento cosmético, estético y arbi-
trario, a ser concebida como una técnica de recupe-
racion, en la que se libera a la pintura original de to-
dos aquellos elementos que la distorsionan,
permitiendo su total y correcta apreciacion.

Fundamentos teéricos

No existen muchos textos que nos puedan ayudar a
comprender la visidén objetiva de la limpieza. Sus de-
fensores, en especial restauradores y quimicos, no
han sido muy propensos a especular sobre su traba-
jo, 0 a aclarar de forma explicita, sus teorias. Posible-
mente porque en realidad no ha existido nunca nin-
gun discurso tedrico realmente elaborado, sino una
serie de nociones que han fundamentado una prdcti-
ca, ésta si ilustrada de forma explicita en el impor-
tante texto de Ruhemann, The Cleaning of Paintings
(Ruhemann, 1982), o en el menos conocido de
Bradley, The Treatment of Pictures (Bradley, 1950).
Ademds de estos textos, debe destacarse el catdlogo
de la exposicidn de 1947 (Hendy, 1947) y los articu-
los publicados durante la Cleaning Controversy 2. Debe
mencionarse también otro texto de gran trascen-
dencia como es On humanism, aesthetics and the cle-
aning of paintings, de Hedley (1985), un valiente vy IU-
cido andlisis de los aspectos estéticos que subyacen
bajo los criterios de limpieza.

A partir de estos textos, y de otros publicados desde
una éptica mds critica, se puede establecer que los
fundamentos tedricos en los que se asienta este cri-
terio surgen de la necesidad de comprender, de for-
ma rigurosa y objetiva, cdmo estdn elaboradas las es-
tructuras pictdricas, aclarar la verdadera funcién de
los estratos superficiales y diferenciar conceptos co-
mo veladura, barniz, barniz tintado y pétina. En defi-
nitiva se trata de sefialar sin ningn tipo de ambigtie-
dad los Iimites entre la estructura pictdrica original y
los afiadidos posteriores.

Barnices pigmentados y patinas

Una de las principales aportaciones de la vision objeti-
va ha sido destruir el mito del aspecto oscuro de las
pinturas antiguas, mito influido claramente por la de-
gradacién de los barnices y la aplicacidn de todo tipo
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de materiales espurios. En los textos publicados du-
rante el s. XIX existfa una gran confusiéon entre los
conceptos de veladura, aglutinante y barniz. No
siempre se distingufa claramente entre el oscureci-
miento del barniz y el del aglutinante. También se
confundfan, con frecuencia, las veladuras y las capas
de barniz.

La moda del ton galerie o jus-musée irrumpid en toda
Europa durante el s. XIX. Muchas obras, en numero-
s0s museos, fueron tratadas con barnices oscuros. En
la National Gallery de Londres, William Seguier intro-
dujo el uso del Gallery Varnish, una mezcla de aceite
y almdciga (también conocido como meguilp), que
acentuaba el oscurecimiento de las pinturas. En mu-
chos casos este tono oscuro era intensificado por
mezclas con tierra de Cassel, regaliz, café... (Ander-
son, 1990: 4).

Una cita de la introduccidn del diario que Eastlake
comenzd a escribir en 1855, cuando fue nombrado
director del museo londinense, nos aporta interesan-
tes datos acerca de la situacién en aquella época:

El barniz que emplearon durante tanto tiempo los Srs.
Seguier (William Seguier, conservador, 1824-1843, y
John Seguier restaurador 1824(?)-1856), era un barniz
de almdciga mezclado a un aceite secante, es decir a
un aceite de lino cocido, al cual la incorporacion de cier-
tas sustancias le habia conferido propiedades secantes.
Describiendo la composicion de este barniz, el Sr. |. Se-
guier habla de una pequefia cantidad de aceite; en re-
alidad hace falta una cantidad bastante grande para
obtener, por mezcla con el barniz, el compuesto coagu-
lado al que se denomina meguilp. Cuando utilizan el
meguilp, los pintores @ menudo mezclan el barniz y el
aceite secante a parte iguales; pero una proporcién de
aceite secante inferior a la mitad es suficiente para pro-
ducir la coagulacién. Con frecuencia los pintores mez-
clan igualmente esencia de trementina al meguilp: los
Srs. Seguier utilizaban el meguilp sin trementina.

Una de las razones por la cual los Srs. Seguier emplea-
ron ese barniz durante tanto tiempo fue probablemente
porque los pintores ingleses, a principios de este siglo y
tal vez antes, lo utilizaban con frecuencia para sus pro-
pios cuadros. Este barniz era conocido en el continente
con el nombre de "barniz de los Ingleses", y Mérimée
(De la peinture a I'huile, Paris, 1830, pdgina 70) reco-
noce que es muy adecuado para elaborar veladuras.

Que esta sustancia, empleada como barniz, tenga co-
mo efecto aportar a la larga a los cuadros una tinta
parda y sombria, y formar manchas desiguales segtn la
cantidad aplicada sobre las diferentes partes de la su-
perficie, es lo que podemos constatar desde hace algu-
nos afios en ciertos cuadros de la National Gallery.
Cuando el barniz parece haber sido aplicado en una
capa uniforme, la tonalidad que da al cuadro no es, en
muchos casos, nada desagradable; la aparicién de las
manchas [...] constituye el principal inconveniente; en
uno o dos casos la cantidad de barniz aplicada, tal vez
en varias ocasiones, es tal que ensombrece toda la su-
perficie del cuadro (AAVV, 1950: 250).
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Estas observaciones de Eastlake mostraban que el co-
lor oscuro, el tono dorado, de las pinturas no era ori-
ginal, ni producto del envejecimiento natural de los
materiales, sino el resultado de sucesivas aplicaciones
de barnices, en muchos casos por parte de los pro-
pios restauradores.

Sin embargo, muchas de las polémicas contra las lim-
piezas en los museos, durante el s. XIX, reflejan en
buena parte el gusto de un publico acostumbrado a
disfrutar las pinturas bajo el filtro del golden glow. En
los museos de Bruselas también se empleaba una
mezcla de aceite, almdciga y pigmentos. La tonalidad
resultante era interpretada erréneamente como la
pdtina del tiempo y se elogiaban sus efectos estéticos
(Barros, 1998: 195-196). La supresién de estas capas
de barniz causé polémicas apasionadas. Hasta tal pun-
to que en 1930 se envié una peticién a un ministro,
firmada por cincuenta artistas, declarando que [...] es
mejor aun, antes de someter las obras maestras a un
tratamiento asesino, dejarlas perecer lentamente de
muerte natural y morir en plena belleza (Périer-d'lete-
ren, 1991:41). El problema era de tal gravedad que
Led Van Puyvelde (Musées Royaux de Beaux-Arts, Bél-
gica) planted que era necesaria [...] en ciertos paises,
una buena dosis de valor y de honradez profesional para
atreverse a mostrar al publico un cuadro antiguo en su
verdadero estado (Périer-d'leteren, 1991:44).

La limpieza integral se ofrecfa como la Unica forma de
mostrar al publico el verdadero estado de unas pintu-
ras falseadas por multiples capas de barnices altera-
dos y, en muchas ocasiones, pigmentados. Era necesa-
rio hacer comprender a los espectadores que los
tonos oscuros o dorados observados en las pinturas
no eran mds que una pantalla que ocultaba la verda-
dera obra.

La comprensién de las técnicas del pasado

Otra de las base tedricas de este planteamiento es
considerar que sélo despojando a la pintura de los
sedimentos espurios se puede evaluar la exacta natu-
raleza de una técnica pictdrica. De esta forma, el co-
nocimiento real de las pinturas, de las técnicas emple-
adas, sélo podra alcanzarse con la eliminacién de los
materiales no originales. El restaurador Helmut Ruhe-
mann consideraba que la formacién de un restaura-
dor sdlo podia ser correcta, si ésta se realizaba en
contacto directo con una estructura pictdrica perfec-
tamente limpia: Sélo el restaurador que ha visto muchas
pinturas perfectamente limpias puede educar su sensibi-
lidad en las sutilezas de las obras del maestro. Uno no
podrd producir retoques de la alta calidad necesaria a
menos que esté mucho tiempo en contacto intimo con
pinturas limpias y puras (Ruhemann, 1982: 217). Ruhe-
mann sefialé también la ihtima relacidn existente en-
tre los procesos de limpieza y de estudio de la obra:

Pronto descubri que la limpieza y el conocimiento son in-
terdependientes. Por un lado, debes conocer la construc-
cién de las diferentes capas de una pintura antes de po-
der limpiarla de forma segura, mientras que por el otro,

es imposible estudiarlas correctamente sin primero ex-
traer los barnices sucios, opacos y oscurecidos, y los re-
pintes que tan a menudo ocultan mucho del original.

“Limpiar para investigar” e “investigar para limpiar” ha
tenido por lo menos dos resultados positivos: ha permiti-
do que se pueda disfrutar mds de numerosas pinturas y
ha permitido que la eliminacién del barniz sea mds se-
gura de lo que era (Ruhemann, 1982: 25).

La limpieza se plantea asi como un proceso de conoci-
miento de la obra, de revelacidon de su auténtica reali-
dad a nivel técnico y estético: se convierte en un paso
imprescindible para su estudio, comprensién vy disfru-
te. Al mismo tiempo también es fundamental conocer
a fondo la obra para asegurar un proceso de limpieza
seguro.

En este sentido, una aportacién de gran valor ha sido
aclarar la confusién existente entre veladuras y barni-
ces. Durante el s. XIX era una creencia comun pensar
que los pintores empleaban veladuras resinosas apli-
cadas en ciertas zonas o en toda la superficie de la
pintura. Sin embargo, este tipo de recurso técnico no
parece haber sido utilizado (por lo menos de forma
usual) antes de finales del s. XVIII, y justamente a cau-
sa de esta misma confusidn sobre las técnicas del pa-
sado. Muchos pintores del s. XIX, basdndose en esta
idea errdnea, aplicaron barnices tintados que actua-
ban como veladuras generales, aumentando la confu-
sidn entre ambos recursos técnicos. Se pensaba que
Rembrandt utilizaba resinas blandas en la composicién
de su aglutinante, por lo que cualquier limpieza con
disolventes o reactivos destruia las veladuras finales
de sus obras. Las limpiezas y los estudios efectuados
en la National Gallery permitieron demostrar lo erré-
neo de muchas teorfas acerca de las técnicas del pa-
sado, en especial acerca del uso generalizado de vela-
duras resinosas.

Otro argumento que favorecid la necesidad de un
planteamiento objetivo y de una prdctica de limpieza
integral era la necesidad de desenmascarar las falsifi-
caciones, verificar la autenticidad de una pintura y rea-
lizar una correcta atribucién. De esta forma la limpie-
za integral se convierte, a la vez, en el instrumento y
en el método de redescubrir la verdad oculta, de des-
truir un estrato de sedimentos que, no sélo enmasca-
ra, sino que también falsea y engafia.

Revalorizacién del color en la pintura antigua

La revalorizacién de la importancia del color en la
pintura antigua se convierte en otra de las metas del
planteamiento objetivo, que tiende a favorecer la recu-
peracién de formas y colores, dando un gran valor a
los matices cromadticos. Este planteamiento se apoyard
en una serie de estudios sobre la importancia del co-
lor en la pintura medieval y renacentista. Por ejemplo,
Jonas Gavel recoge toda una serie de testimonios pa-
ra demostrar que los artistas del Renacimiento no de-
seaban otra cosa que eliminar el efecto de amarillea-
miento del barniz y del propio aceite (Gavel, 1979).

IDEA
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La intensidad y variedad cromdtica de la pintura me-
dieval se convierte en un importante punto de refe-
rencia. Daniel V. Thompson, en su The Materials and
Techniques of Medieval Painting, indica muy clara-
mente la importancia del colorido y la eleccién de
colores intensos en la pintura medieval: En la Edad
Media lo correcto era lo correcto; las diferencias esta-
ban claramente marcadas; y los rojos eran rojos y los
azules eran azules. Si un pigmento era simplemente
deslucido no tenia utilidad para el pintor medieval
(Thompson, 1956: 89). Mds adelante expresa la in-
capacidad de los espectadores de disfrutar de la vi-
veza cromdtica de esta pintura, hecho claramente
relacionado con el gusto inglés hacia las pinturas pa-
tinadas:

Nosotros no podemos gozar de un festin de color tal
como hizo florecer la Edad Media, como tampoco po-
demos deleitarnos en las colosales delicias de lo que se
consideraba una mesa bien puesta. Nuestro gusto en
color es como nuestro gusto en comida y bebida, mode-
rado, refinado, civilizado, y, a decir verdad, tal vez un
poco triste. No tenemos apetito de excesos fuertes y vi-
gorosos. El espiritu de magnificencia nos abandona
cuando miramos las pinturas. Tememos al sol, escoge-
mos la suave sombra, nos gusta nuestro dorado rozado
y desgastado y deslustrado, y nuestra plata oxidada; y
refugiados bajo el sombrero de nuestra delicada cons-
ciencia estética, preferimos no creer en el brillo puro, en
la luz de sol llamativa, chillona, en la que se deleité la
Edad Media. Tenemos mayor interés por las armonias
sutiles que por la triunfante, maravillosa luminosidad;
pero olvidamos que hay armonias del mediodia al igual
que hay armonias del alba y del crepusculo. Compren-
deremos mejor la pintura medieval si conseguimos des-
hacernos de las oscuras gafas del prejuicio, y de las
otras oscuras gafas de los efectos superficiales —sucie-
dad y accidente— y vemos las cosas como deberian ser,
y no como el tiempo y nuestra propia y delicada diges-
tién las han hecho aparecer (Thompson, 1956: 100).

Thompson indica que la pintura medieval presenta
tonalidades frias (grises, azules y violetas) que pue-
den alterarse gravemente con el envejecimiento de
los estratos superficiales. El aspecto oscurecido de
estas obras siempre indica la aplicacion de materiales
posteriores, y no corresponde nunca a la imagen ori-
ginal, de vivo cromatismo.

Todos estos estudios han destruido la idea del efecto
oscuro de las pinturas antiguas, demostrando que
existia, por parte de los artistas, un interés por el co-
lor incluso por encima de otros valores visuales. Es-
tudios posteriores han confirmado esta idea:

La atenta lectura de los contratos espafioles correspon-
dientes a los periodos del Renacimiento y del Barroco
permite constatar una mayor preocupacién por la ri-
queza y el brillo de la pintura que hacia los puros valo-
res artisticos de la imagen, siendo ésto mds claramente
apreciable cuanto mds bajo era el nivel cultural del am-
biente social del cliente y atin del mismo artista. En re-
lacién con ello se encuentra la simbologia de los valores
de los metales preciosos y de los colores que, con su je-
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rdrquica ordenacion de los tonos, traducia en un lengua-
je directo y expresivo los valores iconogrdficos y estéti-
cos de la obra (Sdnchez y Prieto, 1996: 446).

Se ha demostrado la importancia del refinamiento
cromatico, de las sutiles variaciones tonales: [...] los
contratos indican un refinamiento sobre los azules, una
capacidad para discriminar entre unos y otros, con la
que nuestra cultura no nos ha provisto (Sanchez y Prie-
to, 1996: 445).

Los responsables de la N. Gallery aportaron pruebas
sobre la importancia que daban los pintores al he-
cho de que sus obras se mantuvieran con colores
brillantes y sobre el rechazo generalizado hacia el
oscurecimiento provocado por la alteracién de los
barnices. Se defendié también la idea de que los
barnices antiguos tendfan a ser trasparentes y que
no alteraban el cromatismo pictdrico. La defensa de
la importancia del color se apoyd también en el es-
tudio de la pintura impresionista y contempordnea.
El vocabulario de la pintura impresionista depende
de contrastes de colores vividos v sutiles interaccio-
nes cromaticas. Esto hace que cualquier alteracién
del barniz, aun la mds leve, distorsione gravemente
la visidn de la obra. Se hicieron frecuentes compara-
ciones entre pintores antiguos y pintores impresio-
nistas. Ruhemann (1982: 88) indica, por ejemplo,
que la Venus del espejo de Veldzquez es mucho mds
luminosa que la Eva Gonzdles de Manet. Este tipo de
comparaciones tenia como objetivo resaltar la im-
portancia de la luz y del color en la pintura antigua,
valorar su modernidad y, en algunos casos, explicar
ciertas disonancias cromdticas:

Cuando en 1962 el verdadero brillo de ciertos azules
en dos o tres pinturas de Tiziano fue revelado por la
limpieza, ello supuso una cierta decepcién para un nd-
mero de amantes del arte. Estamos de acuerdo con los
criticos en que esos azules sin su velo de barniz sucio,
aparecen ahora un poco fuera de lugar, tal vez en parte
porque algunos verdes se han vuelto pardos con el
tiempo; sin embargo, consideramos que esas distancias
azules quizds hayan sido siempre demasiado estriden-
tes para el gusto de algunas personas. Lo azulado de
las distancias fue un gran descubrimiento en el Renaci-
miento y los pintores bien pueden haberlo exagerado,
como los impresionistas exageraron las sombras azules
que descubrieron, para gran enojo de sus contempord-
neos. En cada gran museo pictdrico uno puede hallar
muchas pinturas de maestros renacentistas, romdnticos
e impresionistas, con distancias que no parecen menos
“fuera de lugar” que las de los criticados Tiziano [...]
(Ruhemann, 1982: 238).

El estudio de las pinturas impresionistas sirvié tam-
bién para plantear la cuestién del barnizado de las
pinturas y, en especial, el hecho de que muchos pin-
tores de este periodo no deseaban que sus pinturas
fuesen barnizadas (Bomford et al, 1990: 101). Esto
se empled para reforzar la argumentacion de la N.
Gallery acerca del gran interés de los pintores, anti-
guos y contempordneos, por mantener un cromatis-
mo fresco e intenso en sus obras.
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La funcién del barniz

Una de las cuestiones que mds se debatieron durante
la Cleaning Controversy fue la funcién del barniz en la
obra pictdrica. Los defensores de la visién objetiva
plantearon que un barniz sélo posee una funcién pro-
tectora, sin ninguna importancia en la definicién de la
imagen. Se sefialé siempre la trasparencia del barniz y
su funcidn protectora, sin entrar nunca en la cuestion
de su posible funcidn estética. También se afirmd, de
forma contundente, que los pintores nunca utilizaron
capas de barniz para obtener determinados efectos
en la elaboracién expresiva de la obra (Plesters, 1988:
176-178). Witherop (1962) y Plesters (1988: 165-
166y 175-176) defendieron la idea de que, aunque
los barnices antiguos pudiesen presentar una cierta
coloracidn al ser preparados (en especial los barnices
grasos), se aplicaban en capas extremadamente finas
para obtener un efecto de trasparencia.

En todos los casos se establecié una separacion clara
entre la estructura pictdrica y la capa de barniz. Este
estrato superficial se contemplaba siempre desde un
doble punto de vista, que reforzaba la idea de ele-
mento accesorio al estrato pictérico: (a) negativa-
mente, como una fuente de potenciales dafios para la
pintura o de molestias en la restauracién vy, (b) positi-
vamente, como un estrato protector que podia ser
renovado cuando fuese necesario.

Resulta muy significativo que Bradley, al sefialar los
cuatro objetivos de una limpieza sefale, en primer lu-
gar, la prevencion de dafios en la pintura a causa de la
contraccion del barniz: El propdsito mds importante de
la limpieza es prevenir tales dafios, no mejorar la apa-
riencia de la pintura (Bradley, 1950: 2.01). Las siguien-
tes causas que pueden hacer necesaria una limpieza
son: facilitar un tratamiento estructural, como la fija-
cién de la pelicula pictdrica, y la sustitucidn de un es-
trato deteriorado por otro que cumpla mejor su fun-
cién protectora. El planteamiento de Bradley resulta
muy significativo, a pesar de su aparente sentido co-
mun, dado que no suele ser tan frecuente que el bar-
niz produzca dafos directos en la pintura o dificulte
significativamente otros procesos de restauracién.
Bradley intenta situar el barniz en una dimensién aje-
na a la estructura pictdrica y a los problemas estéti-
cos. Se plantea el desbarnizado casi como un proceso
obligatorio de conservacidn preventiva, de elimina-
cién higiénica de una capa extrafia a la realidad objeti-
va de la obra.

Dado que la capa de barniz se sitda en una dimensién
diferente a la de la capa pictdrica, se rechaza cualquier
utilizacién de un estrato de barniz con una funcién
compensatoria de desequilibrios en la pintura. No se
admite, por ejemplo, que el barniz pueda dejarse, de
forma parcial, en algunas zonas, para compensar fuer-
tes alteraciones cromadticas o desequilibrios causados
por anteriores limpiezas. Tras la limpieza integral, diso-
nancias como alteraciones cromdticas o arrepenti-
mientos podrdn disimularse en la fase de reintegra-
cién. Sélo después de una completa limpieza se podrd
estudiar adecuadamente la obra y evaluar de forma

mds objetiva la necesidad de estos ajustes pictdricos
(Ruhemann, 1982: 231; Hedley, 1985: 7-10).

La limpieza integral

El planteamiento de la limpieza integral puede expli-
carse de forma muy simple: los barnices oscurecidos,
los repintes y cualquier tipo de material acumulado,
no original, deben ser eliminados, en su totalidad, de
la obra. Este tipo de enfoque es el mas comdn en In-
glaterra y en los Estados Unidos.

La National Gallery y Helmut Ruhemann

Suele sefialarse que la National Gallery de Londres es
la institucién que representa de forma mds evidente
el planteamiento a ultranza de la limpieza integral. El
restaurador Helmut Ruhemann ha sido uno de los
defensores mds enérgicos de esta postura ante el
problema de la limpieza.

Ruhemann, con una sélida formacidn pictdrica y en la
practica de la restauracién a nivel privado, fue nom-
brado restaurador en el Kaiser Friedrich Museum, don-
de trabajé durante cuatro afios. En 1934 se trasladd a
Londres, requerido por Sir Kenneth Clark. A partir de
entonces comienza su etapa mads importante, como
restaurador en la National Gallery (Ruhemann, 1982:
31-45). Durante la Segunda Guerra Mundial, las pin-
turas del museo londinense fueron trasladadas a casas
de campo. Durante esta época, Ruhemann prosiguié
con su trabajo de limpieza de muchas de las obras
mds embleméticas del museo.

En 1946 fue nombrado Consultant Restorer en la Na-
tional Gallery, trabajando también para el Courtauld
Institute of Art. Su dedicacién profesional a la restaura-
cién se combind con la formacién de jévenes restau-
radores. También debe destacarse su labor como di-
vulgador de las técnicas de restauracién y defensor
del empleo de las técnicas cientificas. Fue también
uno de los miembros fundadores del International Ins-
titute for Conservation (LL.C.).

Ruhemann puso en un primer término la necesidad
de recuperar las obras tal como deben ser vistas, para
poder estudiarlas de forma objetiva, sin el impedi-
mento de repintes o barnices oscurecidos. De esta
forma los restauradores deben realizar su trabajo [...]
para preservar y mostrar en su mejor aspecto cada par-
ticula que queda de una pintura (Ruhemann, 1963:
202). El restaurador tiene la obligacién de poner al
descubierto cada particula de la pintura original, de
recuperar cada linea del dibujo, cada matiz cromadtico,
sin las alteraciones provocadas por los sedimentos
depositados en épocas posteriores al momento de su
ejecucion.

Helmut Ruhemann se planted la obligacidn, frente a la
propia obra y al espectador, de establecer un criterio
de trabajo en el que la franqueza y la objetividad seri-
an las caracterfsticas mds esenciales. La obligacién pe-
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dagdgica de un museo, con respecto a los especta-
dores, restauradores, historiadores o copistas harfa
necesaria la labor de limpieza y de presentar las
obras de forma que no pudiesen producirse confu-
siones en la apreciacion de la estructura original. En
un cuestionario del ICOM, publicado en 1950, los
responsables de la National Gallery se expresaban asf
sobre el concepto de limpieza:

El deber de un museo publico es presentar los cuadros
(documentos Unicos del genio y de la técnica de su cre-
ador) tan exentos como sea posible de alteraciones. No
existird mds que una sola regla: presentar la obra con
un aspecto lo mds préximo posible al que tenia original-
mente. La suciedad, el barniz oscurecido o que se ha
vuelto parcialmente opaco, los barnices tintados aplica-
dos a destiempo, los retoques que no son afines ya al
original, los repintes que lo recubren, los afiadidos a la
composicién, tales son los diferentes factores que alte-
ran el cardcter original de la obra. Una limpieza parcial
no constituye mds que una nueva falsificacion. De he-
cho un cuadro sucio y decolorado normalmente revela a
un ojo ejercitado la intencion del autor; un cuadro que
ha sido sometido a una limpieza parcial lo hace rara-
mente.

Las modificaciones que los valores y colores originales
han sufrido a causa del envejecimiento raramente pue-
den ser apreciadas si las aportaciones posteriores no
han sido eliminadas. Adn entonces no podemos mds
que formular hipdtesis en cuanto a la extensién de esas
modificaciones. Las deformaciones debidas al oscureci-
miento del barniz son seguras (AAVV, 1950: 250).

Tal como sefiala este manifiesto, la objetividad de
una limpieza sélo puede obtenerse mediante una ex-
traccion completa, integral, de cualquier tipo de su-
ciedad, barniz o repinte presente en la obra. Cual-
quier criterio que defienda la permanencia de
aditamentos posteriores, no originales, es rechazado
de forma contundente.

Una limpieza objetiva

El criterio objetivo se plantea como principal meta re-
cuperar el estado original de la obra, su verdad. Este
estado original viene determinado exclusivamente por
la capa de pintura, desprovista de barnices oscureci-
dos, suciedad, repintes o cualquier otro sedimento his-
tdrico no aplicado por la mano del propio pintor: Este
planteamiento implica que la pintura totalmente limpia
corresponde exactamente a la intencién original, a la
realidad auténtica de la obra de arte.

Desde este punto de vista las técnicas de limpieza
parcial o selectiva (en las que no se eliminan de for-
ma completa los sedimentos histdricos), sea cual sea su
justificacion, son contempladas de forma muy negati-
va, al ser consideradas como un tipo de intervencion
subjetiva, arbitraria, y que puede producir un mayor
grado de adulteracién de la obra. Se considera como
una prueba de honradez intelectual, mostrar una rea-
lidad que ofrezca un instrumento de trabajo fiable a
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todo estudio histérico y elimine los errores de inter-
pretacién (Guillaume-Chavannes, 1987: 112). Bradley
plantea de este modo la limpieza:

Cada pintura deberia ser limpiada completamente; esto
es, todas las capas superficiales, repintes, y excrecen-
cias deberian ser eliminadas, porque incluso una fina
capa podria causar dafios, reducir la efectividad del tra-
tamiento estructural, distorsionar la composicidn, o de-
teriorarse y decolorarse ain mds. La limpieza parcial
sdlo estd justificada si la limpieza completa no es segu-
ra, si el coste de la limpieza completa no estd justifica-
do por la importancia o el valor de la pintura, o si es
mds urgente el tratamiento de otros objetos de la colec-
cion (Bradley, 1950: 2.02).

Bradley sefiala, como es habitual en los defensores
del planteamiento objetivo, la obligacion de la limpie-
za integral. Este criterio es considerado como un im-
perativo metodoldgico, no como una opcién entre
otras. Una limpieza que no sea planteada, de forma
objetiva, como una limpieza total, sélo es aceptada,
como mal menor, para ciertos casos. Una interven-
cién parcial nunca se considera admisible para una
pintura de gran valor estético, que no plantee ningdn
imposibilidad técnica para recuperar al maximo los
valores cromadticos.

El rigor objetivo con el que se aborda el problema
de la limpieza supone también conceder una gran
importancia a las técnicas cientificas. Las operaciones
relacionadas con la conservacién de las obras de ar-
te son consideradas asf en su relacién con la quimica
y la fisica. Se trata de intervenciones que se realiza-
ran bajo la responsabilidad de profesionales, que de-
ben actuar guiados por estrictas normas, asentadas
en una sdlida base cientffica. La limpieza ya no es vis-
ta como una operacién subjetiva, donde el restaura-
dor puede eliminar de forma arbitraria aquellos es-
tratos que su experiencia le sefiala como espurios,
sin justificacion de ningun tipo.

Desde finales del s. XIX se plantea la cuestion de
que el andlisis cientifico permitird identificar los mate-
riales originales y diferenciarlos de los afiadidos pos-
teriormente, colaborando al establecimiento de unos
criterios objetivos en las operaciones de limpieza. En
un ambiente de optimismo tecnoldgico, la estructura
pictdrica empezard a ser vista como una construc-
cién que puede comprenderse, en todos sus aspec-
tos y potencialidades, gracias al uso de las técnicas
cientfficas de examen y andlisis. Estas ofrecerdn la Ila-
ve que permitird desvelar todos los secretos que
ocultan las técnicas antiguas.

Los responsables de la National Gallery se interesa-
ron muy pronto por las técnicas de examen a su dis-
posicidn, en especial los rayos X vy la [dmpara de ul-
travioleta, y también otras menos usuales en aquel
momento como las técnicas de colorimetria (Ruhe-
mann, 1982: 119 vy ss.). Estas técnicas se utilizaron
para estudiar el estado de las obras antes de la inter-
vencién, documentar el propio proceso de limpieza y
verificar el resultado tras la restauracion.
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La documentacidn aportada por los responsables del
museo durante la Cleaning Controversy inclufa fotogra-
flas realizadas con iluminacién convencional, luz ultra-
violeta, infrarrojos y radiografias. Se documenté tanto
el estado inicial como el final. Se realizé también una
documentacidn de la propia intervencién, en la que
se inclufan radiograffas que mostraban fases del pro-
pio proceso de limpieza (Weaver, Stout y Coremans,
1950: 116-124). También se efectuaron macrofoto-
grafias de zonas especialmente significativas, antes y
después de la intervencion.

El andlisis de los hisopos se utilizé para verificar la po-
sible extraccidn de pigmentos originales en las lim-
piezas de dos de las pinturas estudiadas por la comi-
sién Weaver 3. Una vez extraido el residuo, se realizé
un estudio microscépico, microquimico y espectro-
grafico. Por ejemplo, en una de las muestras extraidas
de la Mujer en el bafio de Rembrandt se comprobé la
presencia de zinc, lo que indicaba que la capa elimina-
da era un repinte (Weaver, Stout y Coremans, 1950:
143-144).

A pesar de ciertas limitaciones, era muy evidente la
voluntad metodoldgica de realizar una documenta-
cién cientifica, de un proceso que no solfa documen-
tarse de forma tan exhaustiva y rigurosa. El proceso
de examen y andlisis de la obra permitia comprobar
la necesidad de la intervencidn, verificar la correc-
cién del proceso de limpieza durante la propia inter-
vencién y evaluar el resultado final y la presencia de
posibles dafos. Estas técnicas permitian reforzar la
objetividad del proceso, fundamentar cualquier deci-
sidén que se tomase (como por ejemplo la elimina-
cién de repintes) y documentar el proceso de lim-
pieza con gran rigor.

Los limites de la limpieza integral

Las bases sobre las que se apoya el criterio objetivo
suponen una recuperacién de la obra alejada de plan-
teamientos subjetivos y arbitrarios y el deseo de un
conocimiento cientffico de las estructuras pictdricas.

Estas nociones han permitido que la restauracion ma-
dure como una disciplina técnica rigurosa, al servicio
de la conservacién y comprension de las obras de ar-
te. Sin embargo, la tendencia marcada por unos crite-
rios en los que el deseo de limpieza integral se con-
vierte en una norma obligatoria, ha puesto en
evidencia ciertas limitaciones y problemas.

La confianza en los procedimientos utilizados

Uno de los problemas mds importantes que plantea
este criterio, en sus posiciones mds extremas, es la
excesiva confianza puesta en los sistemas de trabajo
utilizados. Se soslayan ciertas cuestiones de gran im-
portancia, como los posibles dafios que pueden pro-
ducirse en la pintura como consecuencia de una lim-
pieza y se tiende a adoptar la creencia en la solidez a
toda prueba de la pelicula de dleo antigua. En los

afios 50 los responsables de la National Gallery defen-
dfan la idea de que los pintores emplearon, por lo
menos hasta el s. XVIII, una técnica pictdrica que per-
mitfa realizar limpiezas con disolventes sin excesivos
problemas. Se consideraba que las veladuras, siempre
realizadas exclusivamente con un aceite secante, po-
dian resistir perfectamente un desbarnizado integral
correctamente realizado (Weaver, Stout y Coremans,
1950: 159-160).

Las opiniones de Ruhemann acerca de los trabajos
de Stolow sobre la lixiviacién son muy representati-
vas de este tipo de postura. A partir de 1954 Nathan
Stolow inicié una importante investigacion sobre la
accion de disolventes sobre peliculas de aceite secan-
te, pigmentadas y no pigmentadas, en el Courtauld
Institute of Art vy en el laboratorio de la National Ga-
llery of Canada. Stolow realizé un estudio que de-
mostraba la pérdida, en el aglutinante oleoso de una
pintura, de moléculas de bajo peso molecular duran-
te el proceso de limpieza con disolventes orgdnicos.
De esta forma pudo comprobar, por ejemplo, que la
acetona producfa una intensa lixiviacién en la pintura
(Stolow, 1985).

Aungue Ruhemann admitié la importancia de esta in-
vestigacion, negd de forma rotunda la validez de los
resultados obtenidos por Stolow, al considerar que las
pruebas realizadas no se correspondian en ninguln ca-
so con un proceso normal de limpieza en una pintura.
Ruhemann se apoyd en su propia experiencia y habili-
dad como restaurador para desacreditar los resulta-
dos de estos estudios, y ofrecid, como solucién para
limpiezas dificiles, en especial para pinturas con agluti-
nantes dleo-resinosos, la acetona. Ruhemann (1982:
197-198 y 201) hizo una defensa apasionada de este
disolvente por su rdpida evaporacidn, considerando
que las limpiezas integrales realizadas con acetona y
guiadas por la pericia del restaurador eran perfecta-
mente seguras e inocuas.

Ruhemann, como otros restauradores, tenia sus
preferencias en cuanto a los materiales que debfan
emplearse en una restauracién. En cuanto al proce-
so de limpieza, defiende el uso de la acetona criti-
cando el empleo del alcohol etilico, al que conside-
ra mucho menos seguro para el proceso de
limpieza, por su evaporacién mds lenta. No aporta
mds pruebas que su propia experiencia profesional
y su, a veces desmesurada, confianza en el propio
sistema de trabajo.

Ruhemann sdlo acepta las conclusiones de los estu-
dios cientificos cuando éstos avalan la inocuidad de
los procedimientos de limpieza utilizados. Es muy ca-
racteristico de su punto de vista y del de otros parti-
darios del planteamiento objetivo, admitir la existencia
de algunos riesgos en una limpieza pero considerar
que todos son subsanables gracias a la pericia del res-
taurador: En general, los Unicos riesgos que realmente
se admiten son los derivados de la incompetencia del
operador, nunca de la propia complejidad del proce-
so, ni de las limitaciones de las técnicas empleadas, ni
de lo incompleto de los conocimientos.
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La recuperacién del estado original

H. Ruhemann y otros responsables de la National Ga-
llery defendieron, como uno de los criterios mas im-
portantes, el principio de la recuperacién de la inten-
cién original. Se trataba de presentar de forma
objetiva, sin distorsiones en la interpretacion, las in-
tenciones del artista. Mac Laren y Werner plantearon
cual debfa ser el objetivo de la restauracion de la si-
guiente forma: Es de suponer que estd mds alld de
cualquier discusion que el propdsito de los responsables
del cuidado de las pinturas es presentarlas tan cercanas
como sea posible al estado en el que el artista deseaba
que fuesen vistas (MacLaren y Werner, 1950: 189). En
su forma mds dogmdtica, este planteamiento presu-
pone que el restaurador es guiado por la intencién
del maestro, eliminando todos los elementos no ori-
ginales y recuperando una estructura pictdrica que
mostrard esta intencidn original de forma objetiva.

Se han planteado numerosas criticas a este plantea-
miento positivista. La principal es que los materiales
empleados por el artista pierden con el tiempo, y de
forma inevitable, fidelidad en su relacién con las in-
tenciones originales. Desde ese punto de vista, de
transformacién continua de la obra, el estado original
sélo puede plantearse como una hipdtesis de traba-
jo, no como una realidad que pueda recuperarse fisi-
camente (Marijnissen, 1967: 221-229).

En 1946, Wimsatt y Beardsley publicaron un impor-
tante articulo que planted lo que se conoce como la
falacia intencional. Este concepto se aplica cuando los
criticos, historiadores o restauradores asocian sus
andlisis e interpretaciones con el propio trabajo del
artista. La falacia intencional es un concepto que
plantea que las interpretaciones pertenecen al ob-
servador y no pueden identificarse con el propio tra-
bajo del autor. El observador es quien realmente su-
pone cual es esa intencidn, y por lo tanto no puede
valorarla como si tratase de una informacidn objeti-
va, ajena a él e identificable con la propia obra
(Dykstra, 1996). Incluso se ha llegado a plantear que
la obra, una vez realizada, trasciende sus circunstan-
cias originales. Se produce un fendmeno de distan-
ciamiento, en el que lo creado se convierte en algo,
hasta cierto punto, auténomo de su autor.

En general, el principio de seguir la intencion del artis-
ta no ha sobrevivido como un criterio en el campo
de la restauracion. La intencidén del autor es algo muy
dificil de evaluar. Sélo en contadas ocasiones se dis-
pone de una informacidn fiable sobre sus deseos en
cuanto a la presentacion de las pinturas.

La presentacion de la obra

La limpieza integral se plantea como una operacién
totalmente (e higiénicamente) homogénea, con una
marcada intencién de claridad y objetividad. Esta so-
lucién dnica es justamente uno de los problemas mds
graves que plantea este criterio de trabajo, ya que
todas las obras son tratadas de la misma forma. En
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todas las intervenciones se fijan los mismos objetivos
(Hedley, 1985: 6).

Uno de los argumentos mds utilizados por los defen-
sores de la limpieza total ha sido la recuperacion de
la pintura antigua a un nivel cromdtico semejante al
de una pintura impresionista. Si en este planteamien-
to hay una sana intencién de rebelarse contra el fa-
ndtico gusto hacia las pdtinas oscuras, también plan-
tea una peligrosa tendencia hacia una limpieza
excesiva para conseguir estos efectos cromadticos a
cualquier precio. Asi lo sefialaba Longhi en 1951:

Cudntas veces, tras la enérgica limpieza de una tabla
primitiva he oido susurrar [...]:"iPero qué modernos
eran estos antiguos! ;No parece Matisse?" O, tras el
drdstico lavado de un Tiziano: "jpero mira cémo parece
Manet, cémo parece Gauguin!" [...] Son ecuaciones su-
mamente peligrosas porque incitan a convertir las pin-
turas antiguas en brillantes y multicolores huevos de
Pascua, tal vez para arrastrarlas sobre el plano racional
del mobiliario moderno, entre las sillas de Aalto, y cosas
similares. Se puede estar seguro que en muchos de es-
tos casos, los pobres primitivos habrdn sido, no ya "lim-
piados", sino como minimo "relimpiados" (Longhi,
1951).

Se ha tendido a pensar que las pinturas al temple
medievales no habfan sido originalmente barnizadas4,
que el acabado cromdtico debia ser semejante al de
las miniaturas. Durante la limpieza del Pentecostés,
perteneciente al retablo de San Pier Maggiore, atri-
buido a Jacopo di Cione (National Gallery, Londres),
aparecieron pequefios restos de un barniz éleo-resi-
noso a base de aceite de linaza, una resina del tipo
sanddraca y minio de plomo como secativo (Dunker-
ton, Kirby y White, 1990). Esto ha demostrado el
uso en ltalia, durante los ss. XIV-XV, de barnices ole-
0s0s, lo que ha obligado a los restauradores de la
National Gallery a reconsiderar el acabado de las pin-
turas al temple italianas:

Tal vez deberiamos reconsiderar nuestra vision de la
apariencia original de la supefficie de las pinturas italia-
nas al temple realizadas en fecha temprana. Aplicado
recientemente, un barniz oleorresinoso seria perfecta-
mente claro, pero con un acabado lustroso que es ajeno
a la idea corriente entre la mayoria de los restaurado-
res sobre cudl era el aspecto de estas pinturas perse-
guido inicialmente (Bomford et al,, 1995: 185).

El incremento en la saturacién del colory el brillo
obtenido por el barnizado podria haber sido el con-
trapunto necesario para el lustre del oro brufiido
(Dunkerton, Kirby y White, 1990: 68). Sin embargo,
y a pesar de un cierto cambio en los planteamientos
de limpieza en el museo londinense en los ultimos
afios, con un cierto alejamiento del dogmatismo de
la década de los 50, el criterio objetivo seguido por
los responsables de la N. Gallery ha excluido cual-
quier discusion sobre cuestiones estéticas, como el
tipo de presentacién mds adecuada a una pintura.

En los planteamientos iniciales de la limpieza integral
(tal como es formulada por autores como Helmut
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Ruhemann) no existe ningun interés hacia ningdin otro
aspecto de la presentacion de la obra que no sea la
recuperacién del cromatismo original. No se plantea
la posibilidad de descubrir la presencia de barnices
originales, sea porque se considera que las pinturas
nunca fueron barnizadas (como en el caso de la pin-
tura medieval) o porque se presume que las pinturas
no han podido llegar hasta la actualidad con barnices
originales (Ruhemann, 1982: 215; Plesters, 1988: 179
y 183). Todo barniz oscurecido es considerado siem-
pre como un afiadido posterior que desvirtua el ca-
rdcter de la obra.

La insistencia en explicar las prdcticas de épocas ante-
riores en aplicar barnices tintados posee, en un pri-
mer momento, el propdsito diddctico de revelar que
las pinturas no fueron concebidas originalmente tan
oscuras. Sin embargo, este planteamiento previo pare-
ce haber pasado a ser una forma de justificar todas las
limpiezas totales: puesto que ya no quedan barnices
originales y todos los que nos podamos encontrar
son espurios, se puede proceder con absoluta tran-
quilidad a su eliminacién integral.

En ningdn momento se acepta que los sedimentos
depositados en la superficie puedan poseer alguna
funcidn en la presentacion de la obra. Cualquier cues-
tién, como las referentes a factores histéricos o esté-
ticos, que no pueda ser corroborada por las técnicas
cientificas, es considerada como indtil, no merece
consideracion por ser de cardcter personal, arbitrario.
En los casos mds extremos, se considera subjetiva
cualquier aportacion de datos por parte de los histo-
riadores y cualquier constatacidn ligada a la experien-
cia visual, y objetiva cualquier deduccidn e interpreta-
cién que tenga su origen en un dato quimico o fisico.
Tal como sefiala Marijnissen (1967: 344), por desgra-
cia el fendmeno de la belleza no puede ser medido ni
representado en forma de ecuacién. Una apreciacion
de este fendmeno serd, en su mayor parte, cualitativa
y no cuantitativa como la de los fenédmenos fisicos.
Rees Jones (1988: 152) también ha sefialado que esta
postura estd planteada con una mentalidad restrictiva
y materialista que no tiene en cuenta los fendmenos

Notas

relacionados con la observacidn, en especial, los as-
pectos estéticos.

Por paraddjico que pueda parecer, Ruhemann narra
un caso donde se demuestra el valor e importancia
que pueden tener los sedimentos depositados sobre
la pintura:

En 1956 fui a Guatemala en nombre de la UNESCO
durante tres meses, para formar tres artistas-artesanos
en restauracién de pinturas. Las numerosas pinturas reli-
giosas de las encantadoras iglesias barrocas necesitaban
urgente atencion, aunque pocas eran de gran valor. Prdc-
ticamente ninguna habia sido restaurada o limpiada, pe-
ro cuando llegé el momento de eliminar los barnices os-
curecidos de algunas de las pinturas sagradas yo vacilé.
Se me ocurrié que los habitantes, la gran mayoria de los
cuales son Indios, de hecho descendientes de los Maya,
podrian estar horrorizados si de repente viesen sus San-
tos, a quienes siempre habian conocido con una piel tan
morena como la suya propia, surgir como blancos euro-
peos (Ruhemann, 1982: 46 y 49).

Ruhemann muestra aqui cémo una alteracién en los
sedimentos no originales puede tener un valor en la
forma de entender la obra. Sin embargo, este ejem-
plo no contradice, aunque pueda parecer lo contra-
rio, sus ideas acerca de una limpieza completa. Ruhe-
mann indica que se trata de pinturas de escaso valor
y de uso religioso. No se trata pues de Obras Maes-
tras, ni nos encontramos en el espacio de un museo
destinado al deber de revelar el mensaje del Autor a
un publico culto, sino en una iglesia barroca de Gua-
temala donde el pueblo se dirige a adorar a sus San-
tos. Porque debe indicarse que el discurso general del
criterio objetivo tiende a estar impregnado de, lo que
podria denominarse, un cierto regusto aristocrdtico:
siempre se da una mayor importancia a las obras de
los grandes autores del pasado (great masterpiece),
sobre las cuales pesa la obligacién de una recupera-
cién completa. Sélo se acepta que pinturas menos
agraciadas, de menor valor, puedan seguir existiendo
bajo el velo dorado de los barnices.

|. Este método de trabajo consistia en limpiar la pintura de forma
desigual segtin una interpretacién subjetiva del restaurador. De es-
ta forma se podfa conseguir hacer algo mds atrayentes pinturas
mediocres, al obtener efectos pictdricos de mayor contraste, y se
evitaban los problemas relacionados con las zonas mas sensibles a

los disolventes.

2. Polémica centrada en las limpiezas realizadas en la National Ga-
llery de Londres. Se inicid tras la reapertura del museo, al finalizar
la Segunda Guerra Mundial, desarrolldndose durante la década de
los 50. A principios de los afios 60 se prolongd en una segunda fa-
se. Esta polémica sirvié para mostrar la divisién existente entre
dos posturas radicales acerca de los objetivos y procedimientos
en la limpieza de pinturas: la postura objetiva y la critica Sobre la
Cleaning Controversy existe una amplia bibliografia. Véanse, en es-
pecial, Ruhemann, 1982, Wechsler, 1987 y Conti, 1988.

3. Las numerosas criticas a las intervenciones realizadas en la Na-
tional Gallery provocaron la creacidn de una comision investigado-
ra para examinar los procedimientos de limpieza empleados en el
museo. La comisién estaba formada por el Dr. Paul Coremans (La-
boratorio Central, Museos Nacionales Belgas), el Dr. G. L. Stout
(Departamento de Conservacién, Fogg Museum of Art, Harvard
University) y el Dr. J. R. H. Weaver (Presidente del Trinity College,
Oxford). En mayo de 1948 se publicé un resumen del Weaver Re-
port en el Times, apoyando los criterios de la National Gallery. En
1950 el informe se publicé parcialmente en la revista Museum
(Weaver, Stout y Coremans, 1950).

4. Como respuesta a una de las preguntas incluidas en un cuestio-
nario del ICOM, enviado en 1948 a numerosos museos, los respon-
sables de la National Gallery de Londres afirmaban que el barnizado
no era una prdctica corriente en los ss. XIV-XV (AAVV,, 1950: 249).
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