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EL MUSEO DEL AZULEJO.ONDA
"MANOLO SAFONT"

El Ayuntamiento de Onda en colaboracién
con la Subsecretaria de Promocién Cultural
de la Generalitat Valenciana esta finalizando
la construccién de la primera fase de un
nuevo contenedor para albergar las
sobresalientes colecciones del Museo del
Azulejo. Onda *Manolo Safont”.

Este nuevo Museo responde a la necesidad
cultural de valorizar y potenciar al m&ximo
el patrimonio cultural, histérico artistico,
etnolégico e industrial que conserva el
mismo, teniendo en cuenta que este se halla

inmerso en la zona de mayor produccién

azulejera espafiola y una de las primeras del

mundo,

Pavimento-de 6 72 x 3 64 m.




UNA GRAN OBRA PARA UN
GRAN MUSEO

La reciente adquisicién del magnifico
pavimento de azulejos "Diana y Apolo"
coincide, casualmente, con la finalizacién
de la primera fase del nuevo Museo del
Azulejo.

Este nuevo Museo es mucho més que
una gran obra arquitectdnica, ciertamen-
te importante y singular en este sentido,
para Onda. Significa la materializacién
fisica en un espacio de las verdaderas
necesidades que nuestro gran Museo del
Azulejo tiene y que la sociedad demanda.
Estamos ante un Museo del Azulejo en
una de las principales zonas de produc-
cién y comercializacién de azulejos del
mundo, y esto no es una simple casuali-
dad sino que es una causalidad. Es decir,
el Museo es importante tanto por las
colecciones que lo constituyen como por
el hecho de que estas existen en la actua-
lidad porque hubo un pasado que las hizo
posibles en el mismo espacio geogréfico.
Sin ese tiempo pasado no habria coleccio-
nes y sin estas tampoco tendriamos el
museo que tenemos. Por ello, el Museo
esta intimamente ligado a los tres Glti-
mos siglos de la historia de Onda y
comarcas ceramicas de Castellén, que es
tanto como decir valenciana y por exten-
sién espanola.

La ligazén del Museo con la actual indus-
tria ceramica es tan sumamente estrecha,
estd tan enraizado con la sociedad de la
cual forma parte, que la institucién se
convierte, ademas, en un vehiculo de
promocién exterior para la comercializa-
cién de nuestro azulejos. De hecho son
numerosas las empresas que nos han
mostrado su apoyo decidido en la cons-
truccion de este sinqular Museo.

De ahi, de esa firme conviccién en pro de
la cultura, se desprende que la participa-
cién de empresas y patrocinadores priva-
dos con el Museo permite, conjuntamen-
te con la administracién, desarrollar una
formula mixta de gestién e introducir
nuevas fuentes de financiacién para el
funcionamiento del Museo. En este senti-
do, EL MUSEO DEL AZULEJO.ONDA,
supondra un escaparate abierto a todo el
mundo del sector industrial ceramico que
contribuya a su desarrollo, ofreciendo
una "denominacion de origen" a toda la
ceramica de la zona, con acreditada expe-
riencia durante siglos, a partir de la recu-
peracion y puesta en valor de su pasado.
Ciertamente la recuperacién de nuestra
memoria histérica merece este nuevo
contenedor pero también pasa inexcusa-
blemente por la conservacién de nuestro
patrimonio comun, de ahi el esfuerzo
realizado por el Ayuntamiento de Onda
para adquirir una obra singular como es
el pavimento de Diana y Apolo para
nuestro Museo, enmarcado en la selecti-
va politica de adquisiciones que lleva la
direccién del Museo. En definitiva, una
gran obra para un gran Museo.

Enrique Navarro Andreu
Alcalde de Onda



LA ADQUISICION DEL
PAVIMENTO DE DIANA Y
APOLO.

El Museo tiene su razén de ser en el ser-
vicio que presta a la sociedad en la cual
estd inmerso. En este sentido, sus misio-
nes fundamentales de conservar, investi-
gar y difundir el patrimonio cultural que
le es propio deben desarrollarse al unfso-
no si queremos que su funcién social sea
efectiva, coherente y de calidad.

Del mismo modo, el Museo tiene su
columna vertebral en la investigacién
cientifica de las colecciones que custo-
dia. Sin la investigacién no es posible la
difusién y la exhibicion de las coleccio-
nes. Y sin éstas no existe el Museo. De
ahi la importancia de las mismas.

Los fondos, las colecciones, de nuestro
Museo se han ido gestando durante
décadas desde su creacién en 1968. En un
primer momento, los objetos fundaciona-
les ingresaron en el Museo por medio de
generosas donaciones. Posteriormente,
conjuntamente con las continuas dona-
ciones y el rescate de piezas en peligro de
desaparicion, se comenzaron ha adquirir
mas piezas de forma onerosa. Merced a
ello, paulatinamente se ha ido gestando
unos cuantiosos fondos que han sido
acrecentados en la Gltima década de
forma espectacular. A decir verdad, el
destino de partidas presupuestarias del
Ayuntamiento Gnica y exclusivamente
para adquirir obras ha sido determinante
para ir completando las colecciones y
constituir unos fondos inigualables sobre
la evolucién y el disefio de los azulejos.
La politica de adquisiciones del Museo es
en todo momento selectiva y puntual,
interesandose exclusivamente en comple-
tar lagunas en los repertorios decorativos
Y €n acrecentar las series ligadas a los
procesos de fabricacién, asi como hacia la
recuperacioén de la memoria histérica del
mundo del azulejo.

En este ambiente, la adquisicién del pavi-
mento de Diana y Apolo tiene perfecta

cabida en el Museo ya que careciamos
de un pavimento completo y, por otro
lado, ninguna obra de esta época. Con la
compra de esta pieza el Museo cumple
con sus misiones fundamentales, evitan-
do que una obra de esta importancia
fuera desmembrada para una venta ficil
en el mercado de antigiiedades. Al mismo
tiempo, su ingreso en el Museo permite
profundizar en el estudio de las produc-
ciones decimondnicas valencianas como
nos demuestra el erudito estudio del pro-
fesor Inocencio V. Pérez Guillén, del
Departamento de Historia del Arte de la
Universidad de Valencia.

También la adquisicion de este pavimen-
to ha permitido ofrecer novedosas pro-
puestas en cuanto a su conservacién, res-
tauracion y montaje museogréafico. De
hecho, después del proceso minucioso a
que han sido sometidos los 489 azulejos
de que consta el solado por parte de las
profesoras Dra. D2. Begofia Carrascosa
Moliner y D2. Montserrat Lastras Pérez
del Dpto. Conservacién y Restauracién de
la Universidad Politécnica de Valencia, se
le ha devuelto a la obra todo su esplen-
dor de antafio.

Y que mejor lugar que el gran escaparate
mundial de azulejos, Cevisama (con
quien tenemos una perenne deuda de
gratitud por su apoyo) para mostrar por
primer vez este magnifico pavimento
después de su restauracion y estudio, que
a la vez nos sirve para experimentar con
nuevas técnicas de exposicién museogra-
fica de cara al nuevo Museo del Azulejo
que estamos ultimando.

Asi pues con la adquisicién del pavimento
de Diana y Apolo el Museo cumple con
sus misiones fundamentales en su servi-
cio sociocultural al preservar el patrimo-
nio cultural que le es propio, y con su
difusién cientifica y didactica se ilustra
nuestra mas rancia tradicién en la fabri-
cacion y disefio de azulejos.

Vicent Estall i Poles
Director del Museo del Azulejo

Diana y Apolo: el pavimento de la paz y el buen gobierno.
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.Z MEDIDAS, TECNICA,
MARCAS DORSALES.

-Medidas.
Pavimento, 6772 x 3764 m.; escena cen-
tral 1768x1™12 m.; cara vidriada de cada
azulejo, 0" 20x0 20 m.; dorsos no vidria-
dos; 07195 x 07195; grosor 0°06 a 0"08
m. Los azulejos tienen devastados por
necesidades de colocacién los cuatro
lados por lo que las medidas superficiales
que damos son aproximadas. La variacién
dimensional entre las caras vidriadas vy
dorsales se debe al corte oblicuo de los
lados (realmente los azulejos son troncos
de pirdmide de base cuadrada) realizado
sistematicamente en las azulejerias
valencianas; tenia por objeto originar
espacios -ocultos tras la colocacion- de
seccién triangular entre las piezas; en
ellos penetraba la argamasa que actuaba
como sosten fiable del conjunto. En este
caso las mutilaciones periféricas dorsales
efectuadas para acoplar las piezas al
espacio disponible -y no para sostenerlas
al tratarse de una solerfa- han acentuado
esa diferencia.

-Técnica.

Pintura manual sobre estarcido y fondo
estannifero liso. Raspados.

-Cotlores.

Monocromia azul cobalto. El color se ha
utilizado mas o menos espeso para con-
formar gradaciones que molduran las for-




mas como en una grisalla.

-Perfidado-.

Esté resuelto con el mismo azul cobalto
de distinta intensidad seguln afecte a par-
tes iluminadas o en sombra; es parcial ya
que ciertas zonas -herbajes, copas de los
arboles, nubes, el arco iris, los dos paisa-
jes contenidos en la cenefa- no estan
delimitadas por trazo alguno. Realmente
las lineas, mas o menos gruesas, mas o
menos claras de cobalto, cumplen una
funcién dibujistica imprescindible al limi-
tar a un Gnico color la paleta. Se comple-
mentan con los raspados que muchas
veces suplen el dibujo en partes oscuras,
otras sugieren brillos, etc.

-Marcas dorsales.

Solo los azulejos decorados (cenefa y
escena central) tienen marcas dorsales
trazadas con manganeso antes de la
segunda coccién. Los marcajes del panel-
centro y el de |la cenefa periférica son
independientes aunque la férmula -habi-
tual en las azulejerias valencianas del
momento- es la misma: hay pintada una
cifra que indica el orden de colocacién,
el emplazamiento preciso de cada azulejo
respecto al resto de componentes del
panel del que forma parte y ademas un
signo igual en cada uno de los compo-
nentes de dicho panel; es una marca
identificatoria del mismo. Los azulejos
que forman la escena central tienen asi
pintados, de izquierda a derecha y de
arriba abajo los nimeros 1 al 38 y en el
angulo superior izquierdo un trazo en
forma de 7 cerrada por arriba como un
bucle, trazada sin levantar el pincel. Las
piezas que componen la cenefa rectangu-
lar -formada por tiras oblicuas paralelas
de cinco azulejos- tienen como marca
identificatoria un punto bajo las cifras

ordinales (del 1 al 310). La numeracién se

inicia en el angulo inferior izquierdo y
continua en giro seglin el movimiento de
las agujas del reloj para Ilegar a concluir
en el mismo punto de partida.Los azule-
jos blancos de relleno, como piezas seria-
das y permutables que son, carecen de

marcas dorsales.

2 FABRICACION.

Todas las caracteristicas técnicas, dimen-
sionales y tipolégicas confirman la proce-
dencia del pavimento de una fabrica
valenciana. Detalles concretos apuntan a
una probable realizacién en la Real
Fabrica de Azulejos de Valencia que fun-
ciond en la calle Mosén Femares, ne 1 de
la capital, dirigida en el periodo de fabri-
cacién del pavimento por Antonio Faure
y Disdier. Hay entre los componentes de
la escena central, dos azulejos (Fig. 1 (a)
y (b) ) con marcas dorsales especiales
afadidas a las constantes del resto: el
Gltimo (a) tiene subrayado con un doble
trazo horizontal inferior la cifra “38". El
azulejo ne 34 (b)afiade, también abajo,
la letra "R” . El doble trazo con el que
concluye la numeracién dorsal lo conoce-
mos en otros paneles valencianos, entre
ellos la Santa Marta del Museo Nacional
de Cerdmica, producida por la Real
Fabrica de Azulejos de Valencia, obra que
presenta ademas otras analogfas con el
pavimento que luego veremos. La "R”
debe identificar al autor de la pintura.
Podria suponerse que se refiere a |a fabri-
ca de origen, ya que desde 1821 al menos
funcionaba al inicio de la calle de Ruzafa,
en el ne 12, la de Miguel Royo, situada
justo enfrente de la Real Fabrica, compi-
tiendo directamente con ella. Pero los
paneles de Royo conocidos y marcados
no tienen nunca una “R” o cualquier otro
signo identificatorio fabril, al igual que
sucede con los de |a Real Fabrica y en
general con todas las valencianas hasta
mediados del siglo XIX cuando se empie-
zan a imprimir mecanicamente las bizco-

chas y aparecen marcas en relieve de los




fabricantes. Sin embargo las marcas de
orden, identificatorias de paneles, posi-
cionales, etc fueron constantes en todos
los azulejos no seriados. Si el autor del
marcaje del pavimento es el mismo pin-
tor de |a escena, cosa que parece proba-
ble ya que como tal se harfa cargo y res-
ponsable de “su” panel, hay en este perio-
doy prccisameﬁte en la Real Fabrica un
pintor de azulejos que tiene un doble
motivo para firmar con una “R” sus pie-
zas: se trata de Ramén Ramos y Pastor,
nacido en 1789 y activo hasta al menos
1839. Ramoén Ramos vivia en la calle del
Fora de Pescadors, n2 22 (numeracion
nueva ) en la misma Manzana 15 en la
que estaba ubicada esta factoria. No
tenia el prestigio de Bru o Sanchis
Cambra -que acabé trabajando para
Royo- y por ello quiza no firmé la obra;
posiblemente también porque tras la
muerte de Marfa Salvadora Disdier en
1816 se acabd con la norma de firmar los
encargos importantes. Otros aspectos
que veremos luego reafirman la atribu-

cion a la fabrica valenciana.

3 UNA TIPOLOGIA
PAVIMENTAL MIXTA.

La época de los grandes pavimentos
valencianos historiados se inicia paradéji-
camente con una tipologia formalmente
irrepetida -despiece radial de formas tra-
pezoidales- en la sala de los Cuatro
Elementos del palacio Borja de Gandia.
Sin embargo, esta solerfa, desde el punto
de vista significativo, sienta un preceden-
te fecundo al representar el nivel Tierra
en un espacio microcdsmico en el que Ia
cubierta cupulada ( fingidamente, a trop
["oeil) es el nivel celeste. Surgen asi en
Valencia los solados con esquemas cua-
ternarios terrestres (las Cuatro
Estaciones, las Cuatro partes del Mundo,
los Cuatro Elementos) de los Carcel en
Requena, del Colegio del Arte Mayor de
la Seda de Valencia, del palacio de
Pefialba-Huarte, etc. Pero a la vez se crea
un pavimento “nivelar” también “terres-
tre” pero por razones funcionales: el sola-
do-alfombra. Las alfombras ceramicas
pintadas son al principio remedio de las
grandes y costosas Savonnerie . La del
palacio Catala de Valeriola en Valencia es
posiblemente la de mas empaque. Se
caracterizan no sélo porque son mera-
mente ornamentales sino sobre todo por-
que su decoracion se estructura en torno
a dos ejes perpendiculares de simetria
casi literal, como los modelos textiles de
los que proceden. ¢A cual de estas dos
tipologias ha de adscribirse el pavimento
de Djana y Apolo ?. Parece una sintesis
de ambas, producto sobre todo de |a con-
dicién de adaptabilidad posibilitada por la
inclusién de zonas neutras de azulejo

blanco, y del consiguiente abaratamiento

de los encargos en la medida que ello
supone. Se trata de un gran panel rec-
tangular despiezado en losange que
consta de una cenefa-marco ornamental
y una escena figurada aislada en el cen-
tro. La cenefa periférica estd organizada
seqlin los cuatro ejes de simetria posibles
en este formato, dos perpendiculares y
dos diagonales y ello convierte el solado
en un caracteristico pavimento-alfombra.
Pero la escena central no depende en
absoluto de este marco, no sigue ninguna
pauta de simetrizacién y por ello escapa
a esta caracterizacion tipolégica. En cam-
bio si reproduce, a pequefa escala, las
significaciones nivelares de los pavimen-
tos valencianos tardobarrocos. Diana y
Apolo , aunque estan representados en
un nivel “celeste” separados del paisaje
cotidiano “terrestre” bajo ellos, son mora-
dores de parajes ideales -Apolo fue des-
terrado del Olimpo y tuvo que guardar
los rebafios del rey Admeto; Diana caza-
ba en los bosques de la Arcadia- en los
que acaecen tormentas que disipa el arco
iris como en la tierra. Estan por lo tanto
en el nivel de solado que les corresponde
y tienen una lectura significativa espe-
cialmente buscada por el comitente,

pero -insistimos- nivelar.

1"
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4‘ LA ELECCION DE LA
MONOCROMIA AZUL.

Hay que recordar que la azulejeria tardo-
gética de Manises fue casi exclusivamen-
te pavimental y casi siempre azul. La tra-
dicion de solerfas azules se mantiene
desde entonces en Valencia de forma
ininterrumpida coexitiendo con las distin-
tas modas que atraviesa y adoptando fér-
mulas diversas. Se mantuvo -anacrénica-
mente- con piezas maniseras durante el
siglo XVI cuando ya los arrimaderos eran
en Valencia policromos y resueltos con
azulejos importados de Talavera. A la vez
se hicieron otros de serie -que no conoce-
mos in situ - con tarjas manieristas azu-
les. En el siglo XVl azulejos de mitadad -
no exclusivamente azules- combinados
con tableros no vidriados a falsa regla y
con otras férmulas compositivas son fre-
cuentes en solerias valencianas. En el
siglo XVII1, en pleno barroco cerdmico,
surge aqui por vez primera la pintura
figurada azul , sequramente por influen-
cia de Delft mas que del mundo ceramico
portugués; acontece sobre 1740, aunque
por tiempo muy breve y sin desplazar a
la policromia. Tableros azules lisos, o
bien de mitadad pero ya de a palmo aca-
paran las solerfas no historiadas. Incluso,
en pleno rococé son azules de cobalto,

las Gnicas piezas hexagonales que se
fabrican en Valencia, de las que restan
ejemplos en la Casa Gran de 1bi (Alicante)
o en dependencias de la iglesia parroquial
de Enova (Valencia); son por supuesto de
uso exclusivamente pavimental. A finales
del setecientos, el clasicismo pone de
moda no tanto el azul como las mono-

cromias en general como una baza mas

en la depuracién de las estridencias roco-
¢6. Son amarillas sobre todo, imitando
marqueteria y moldurajes dorados en
general, pero también acantos vy zarcillos,
Este contexto estético es el que enlaza ya
directamente con nuestro pavimento.
Por entonces, en |la azulejeria de serie y,
sobre todo, en el azulejo denominado
“ramito”, “ramito fino”, o “de flor suelta”,
puede constatarse -medirse incluso- un
avance progresivo del azul que sobre
1829, termina por engullir al resto de los
colores -contra toda I6gica- de los ya
mindsculos bouquets florales que ocupa-
ban el centro de las piezas. El proceso
acaba resucitando las trepas y poniendo
en evidencia las razones econémicas de
simplificacién del proceso de fabricacién
que subyacen en esta evolucién cromati-
ca. Pero en el caso de |a pintura figurada
cerdmica, la monocromia, méds que un
atajo en la productividad resulta un
desafio técnico a la pericia y habilidad de
los pintores, y el pavimento de Diana y
Apolo es buena muestra de ello.

5 LOS PRECEDENTES
TIPOLOGICOS VALENCIANOS
DEL SOLADO.

La formula organizativa de la pintura del
pavimento de Diana y Apolo se gesta en
las fabricas valencianas con el clasicismo
de finales del siglo XVIII. El solado de la
ermita de San Roque en Jumilla (Murcia),
realizado sobre 1795 sequramente tam-
bién en las Reales Fabricas de Azulejos
de Valencia, puede servir de precedente
directo. Sigue una férmula tipoldgica-
mente mixta como vimos que responde
al desplazamiento definitivo del gusto
rococo en la azulejerfa valenciana. Sus
dimensiones son aproximadas -7x4 5 m.
el de San Rogque frente a 7x4 del de
Diana- aunque esa es la coincidencia
menos significativa. Hay en aquel ya un
considerable espacio neutro formado por
azulejos blancos, que simplifica, ordena y
hace mas sobria -frente a las exuberan-
cias rococd- la pintura. Los azulejos
blancos, no solo rellenan el espacio resi-
dual entre la cenefa periférica y el moti-
vo central sino que cubren también el
espacio que resta entre aquella y los
muros con apilastrados que conforman
un perfil denticulado al conjunto de la
sala rectangular que lo acoge, cumplien-
do asi una doble funcién adaptativa,
tanto a la pintura del centro como al
drea superficial total que cubren. No
sabemos si el pavimento de Diana y
Apolo tuvo ese suplemento exterior
(faltan al menos todas las piezas triangu-
lares externas), pero si hay que sefialar
que ambos solados resolvieron el proble-
ma clave de la adecuacion dimensional
de modo muy diverso: mientras en el de

San Rogue se optd sabiamente por inter-
polar unas tiras de azulejo blanco corta-
das a medida que compensaron la dife-
rencias, en el de Diana se eligié una solu-
¢ién mucho mas arriesgada consistente
en devastar los azulejos pieza a pieza en

el momento de la colocacién de forma

que todo el conjunto acabarda compuesto
por cuadrados de dimensiones andlogas.
En las dos solerias la cenefa-marco se
corhpuso a base de zarcillos de acanto y
guirnaldas fitomorfas con centros dife-
renciados en los lados mayores y meno-
res del rectdnqgulo. Pero la similitud més
precisa es la férmula adoptada para los
giros esquinares: unos vasos anforinos de
cuerpos gallonados con flores, rigurosa-
mente emplazados en los ejes diagonales
del conjunto.

Solo una década més tarde se hacen ya
en Valencia pavimentos de estructura
similar y ademas monocromos como el
de Diana y Apolo . Las solerias que cono-
cemos del Palacio de Cervellén quizé se
instalaron con motivo de la renovacién y
adaptacion del edificio como residencia
de gobernantes y reyes tras la demolicién
del Palacio Real durante el asedio de las
tropas francesas en la Guerra de la
Independencia; precisamente fue el gene-
ral Suchet su primer ocupante ilustre en
1811, pero luego pasarian por alli
Fernando VII en 1814, la Regente Maria
Cristina v la futura Isabel Il en 1840, etc.
Se resuelven también con zarcillos vy
vasos esquinares en ejes diagonales y con
un despiece en losange , lo que refuerza
la similitud con el de Diana. Muy proba-
blemente los de Cervell6n son producto
de las Reales Fabricas que entonces mar-
caban pautas de calidad y sin duda repre-
sentaban la conexién con la moda euro-
pea del momento. Uno de esos solados es
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verde perfilado con morado de mangane- las magistrales de periodos precedentes.

s0; interesa especialmente porque ofrece Hay que pensar que la moda de la
notables similitudes con piezas de serie monocromia, azul casi siempre, tendria
documentadas en 1805 en sotabalcones parte de culpa.

de la calle de Gracia de Valencia (cfr.
Pérez Guillén, 2000, t. I, n2s. 950-951).
Otro, azul, manifiesta la evolucién del
dibujo de acantos, cada vez mas carnosos
y abultados con sinuosidades mas com-
plejas y con efectos de volumetria mas
rotundos como se ven en el pavimento
de Djana. Los fragmentos de otra solerfa,
de ubicacién original desconocida, algo
anterior a 1830, conservados en depdsitos
del Museo Nacional de Cerdmica de
Valencia (ne inv. 1/ 10379) representan el
Triunfo de Juno centrando una cenefa
lateral despiezada también en Josange,
con roleos de acanto, y de anchura idén-
tica a la del solado de Diana; demues-
tran la insistencia en una férmula pavi-
mental, la eclosién de la moda “azul”y la

pervivencia del repertorio mitolégico vin-

culado sin duda a la cultura académica

del momento a la que hay que adscribir 3 Pierre Miotte, portada de Ars magna
lucis et humbrae de A. Kircher, 1646.

el pavimento de Diana y Apolo. En cual-
quier caso todas estas obras simplifican -
en la linea Biedermeier - |a rica exhibi-
¢i6n de posibilidades y técnicas que las
Reales Fabricas muestran en el gran pavi-
mento con la escena central de Pillement
que Maria Salvadora Disdier produce en
1808 -también en el Museo Nacional de
Cerdmica- y deben corresponder a un
periodo en el que ella ya no controla ple-
namente la produccién -sobre 1811- 0 a
los afios inmediatamente posteriores en
los que su hijo, Antonio Faure y Disdier
se lamentaba ante la Real Sociedad
Econdmica de Amigos del Pais de
Valencia, el mismo afio en que se hace
cargo de las fabricas por la muerte de su
madre -1816-, de la pérdida de las férmu-
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6 un4 LECTURA SIGNIFICA-
TIVA: APOLO® Y DIANA COM®O
ALEGORIA DE UNA PAZ
FECUNDA.

La escena central del pavimento (Fig. 2)
estd inequivocamente definida por las
rotulaciones (Fig. 4) que figuran bajo los
dos personajes que la protagonizan:
"Diana” a los pies de la fémina, a la
izquierda, y “"Apolo” bajo el varén, a la
derecha, pintadas ambas con fina cursiva
inglesa de caracteres mindsculos, como
las firmas que conocemos de Juan
Bautista Bru o Josep Sanchis que trabaja-
ron al servicio de Marfa Salvadora Disdier
en la Real Fabrica. Hubo pues un interés
explicito por parte de los comitentes en
que la identificacion fuera univoca. ¢ Por
qué?. Hay que pensar en al menos dos
razones: la primera es la frecuente confu-
sion o superposicidn, ya desde la antigle-
dad entre las figuras mitolégicas de
Diana y Selene. Esta, la Luna naciente -
simbolo de pureza e inexperiencia amato-
ria- descubre al bello pastor Endimién
dormido junto a su perro, tras la jornada
de pastoreo, cuando el Sol se pone,
encarnando por ello la experiencia; arre-
batada por la pasion, Selene, desciende
de los cielos cautelosa para “abrazarlo”;
eso sucede al menos cincuenta noches en
las que se repiten caricias tan efusivas
que, como consecuencia, nacieron cin-
cuenta hijos ... El tema fue ya plasmado
por Anibale Carracci sobre 1595 en el
techo de la qgaleria Farnese en Roma, tan-
tas veces copiado por pensionados de la
Academia de San Carlos de Valencia. Pero

esta historia -una exaltacion gozosa del

amor carnal y de las virgenes doncellas

seductoras- u otra de ambigua similitud
formal, no tenia cabida en la Valencia del
primer cuarto del siglo XIX. La rotulaciéon
cambia sin embargo dristicamente el
sentido de la escena: Diana y Apolo son,
no sélo hermanos, sino simbolo virginal
la primera y del amor no correspondido
el sequndo; asi que su celebracién cam-
pestre no es de ningdin modo amatoria
sino de un triunfo militar.a juzgar por los
atributos que los rodean y que es el
sequndo motivo de la identificacion pre-
cisa. Hijos de Zeus y Latona, gemelos,
Diana nacié primero y fue testigo del
dolorosisimo parto tras el que su herma-
no vio la luz, prometiéndose a si misma
no pasar jamas por ese trance y por ello
observar virginidad perpetua. Dianay
Apolo tiene similitudes y rasgos comple-
mentarios: ella, varonil, se dedica a la
caza, una actividad de hombres en el
mundo del Olimpo grecorromano; él es
incapaz de despertar ningln sentimiento
amoroso en las mujeres a pesar de su
belleza. Cuando Apolo es identificado
como el Sol que surge tras las tinieblas
que siembra la serpiente Pitén a quien da
muerte, Diana pasa a ostentar la Luna
como simbolo. Apolo, sensible amante
de las artes y la mdsica, puede llegar a
ser de una crueldad extrema: manda des-
ollar a Marsias por un simple desafio
musical. Diana, por su parte, extermina a
Actedn solo porque éste la contemplé
desnuda en el bafio. Los dos cooperaron
para eliminar con sus flechas a todos los
hijos de Niobe sélo porque ésta 0s6 bur-
larse de Latona que sélo pudo concebir
a los gemelos. En la pintura pavimental
una Diana robusta, de sélidos pechos,
ostenta en la cabeza sobre una especie de
casco su media luna habitual; pelo largo

y recogido que cae hacia a tras como una

larga cola; permanece sentada con la
lanza que usa para cobrar piezas junto a
ella; un perro de la jauria que como caza-
dora la acompana siempre, olfatea
juguetén el plato que sostiene en la
mano derecha. Viste un sencillo peplo
sujeto por una fibula y sandalias al igual
que Apolo, pero aparece extraflamente
acicalada con pendientes y un collar de
perlas. Son estas joyas otro signo explici
to de una celebracién inusual. Con el
indice derecho, mirando al putto que
revolotea sobre ella, sefialaa Apolo
como destinatario de la botella que junto
a la rosa parecia ofrecer a |a diosa.
Apolo lleva un sencillo y corto exomis
que cruza asimétricamente el torso y
deja al descubierto su hombro derecho;
significativamente no lleva consigo su
atributo caracteristico, la lira, y si un car-
caj en bandolera repleto de flechas que
aluden a su condicion de guerrero victo-
rioso o temible que habia dado muerte a
los ciclopes, a Pitén, a las niébides .... Y es
que aqui no aparece como dios de las
artes sino como luchador que celebra un
triunfo de las armas. Unicamente una
diadema -faja de seda, lana o lino que le
cifie la frente- delata su condicién de
divinidad olimpica. Tiene como su herma-
na un plato con ambrosia que sostiene

en su regazo y extiende la mano derecha

para tomar el recipiente que le ofrece el
amorino que se aproxima a la pareja por
los aires. Otros dos putti méas arriba pre-
sentan una corona de laurel, simbolo
explicito de triunfo y una guirnalda de
flores -van a cruzarse en vuelo- destina-
dos a Apolo vy a Diana respectivamente.
El Sol y el arco iris son sin embargo los
protagonistas centrales del acontecimien-
to. Hay que recordar al respecto un ante-
cedente barroco de posible significacion
anéloga: la pintura de Rubens con L3 visi-
ta de la Reina Maria de Médicis a los
Puentes del C€ tras la batalla alli celebra-
da en la que las tropas francesas resulta-
ron victoriosas; un cielo cuajado de
espesos nubarrénes se abre alli -el final
de la tormenta, de la batalla, el inicio de
la paz- sobre el paisaje del fondo y surge
el Sol disipando las tinieblas (el enemigo
derrotado), mientras una niké ofrece
una corona de laurel a la soberana. El Sol
es el simbolo supremo de Apolo, y aqui
ocupa el centro exacto, no ya de la esce-
na en que se incluye sino de todo el pavi-
mento. Resulta inevitable |a analogia
con el simbolismo proborbénico del Sol
del pavimento del palacio Borja de
Gandia. Alli era simbolo de Felipe V,
Borbén entronizado por Luis XIV el rey
Sol por antonomasia, y vencedor de |a
Guerra de Sucesion recién concluida. En
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la pintura cerdmica azul, porsi la lectura
no resultaba suficientemente clara, se ha
afiadido un arco iris que parece abarcarlo
todo. Es un elemento de significacién
quiza no vinculada a la mitologia greco-
rromana (lris, hija de Taumas v Electra,
mensajera de los dioses), sino de forma
constante a la tradicion veterotestamen-
taria cristiana. El arco iris ser el signo de
la alianza entre Dios y los hombres tras
la ruptura y el castigo del diluvio
(Génesis, 9; 12-17), simbolo de paz, de la
restauracion del orden césmico y del ini-
cio de una nueva era.

Aln hay que comentar otro aspecto de la
pintura: su organizacion estructural.
Desde el barroco es frecuente la divisién
del plano pictérico en dos niveles -cefeste
y terrestre - separados por nubecillas
cuya funcién es exclusivamente esa. La
glorificacién o exaltacién de las monar-
quias absolutas fijé una férmula en la
que en el nivel celeste (arriba) fueran
emplazadas, en vez de las cristianas,
divinidades olimpicas celebrando o ejem-
plo paralelo de hechos que acontecian,
en el nivel terrestre, (abajo) protagoniza-
dos por reyes, reinas o militares victorio-
sos. En el pavimento, Diana y Apolo,
aunque entre matas y sobre una platafor-
ma terrosa, estdn también entre nubes,
en un nivel superior y, bajo ellos, un pai-
saje con la vista de una ciudad al fondo,
pero sin protagonistas figurados, que
representa el mundo comdn de los mor-
tales al que parecen proteger. La rosa
que se ofrece a Diana es signo de fecun-
didad, pero tratdndose de ella, no mater-
nal sino de la abundancia producto de la
paz y el buen gobierno que la sigue. La
Iris que abria las nubes en medio de |a
lluvia tenfa como atributo canastillos de

flores -presentes en el pavimento- que

simbolizan igualmente la feracidad de la
tierra y la prosperidad consiguiente. Todo
apunta pues a una lectura relacionada
con el fin de un conflicto, el premio a un
héroe que lo resolvi, la celebracién de I3
paz consequida por €|l y como colofén la
prosperidad que su futuro gobierno va a
deparar... En los afios inmediatamente
posteriores a la Guerra de la
Independencia, el héroe no podria ser
mas que el rey Fernando VII y la virtuo-
sa Diana, la propia Espafia que celebra el
triunfo regio. En el pavimento Borja, el
Sol era, como vimos, un Borbén victorio-
s0; aqui puede repetirse |a alegoria del
Borbdn triunfante. Pinturas no muy leja-
nas en el tiempo de la realizacién del
solado insistian en este tipo de lisonja
suprema al rey, por mucho tiempo abso-
luto. La Espafia coloca en el trono a
Fernando Vil del académico valenciano
Vicente Rodes del Museo de San Pio V,
(Fig. 5) presenta al monarca frente a
una matrona (Espafa) que embelesada
le hace entrega de la corona y el cetro.
Ambos estan rodeados de divinidades
olimpicas cargadas evidentemente de
simbolismo politico: Marte con un &quila
napoleénica en su casco militar, arrodilla-
do ante él, ha de ser Napoleén
Bonaparte vencido. Una pareja de putti
portando unas cadenas rotas, en las gra-
das del catafalco, el simbolo de la libera-
cion del yugo francés; el Mercurio de la
derecha y la Atenea en el lado opuesto
representan la restitucién del comercio,
la sabidurfa, la prosperidad que se aveci-
nan. Una Victoria le ofrece al rey, en fin,
una corona de laurel como vencedor.
Recordemos que Fernando VIl regresé de
su exilio por Valencia y que en 1814, es
también en Valencia donde el general

Elio perpetra el golpe de estado que ini-

ciara el primer perfodo absolutista del

monarca. El pavimento parece pues un
halago hiperbdlico al monarca en la linea
rubeniana que antes mencionamos y que
académicos como Rodes renuevan. Pero
no habria que pasar por alto la diferen-
cia en el tono de la pintura de Rodes y la
escena pavimental: la primera es de una
acartonada y estereotipada solemnidad
mientras que la merienda campestre de
Diana y Apolo, resulta de una cotidiani-
dad y soltura casi castizas ajenas a todo
rigor, con un Sol de rostro humano como
en la estamperfa popular; son deudoras
sin duda de la desmitificacion y el hedo-
nismo a veces frivolos con los que el
rococo acabé liquidando el simbolismo

solemne de las fabulas grecorromanas.

5 Vicente Rodes, Espafia coloca en el
trono a Fernando VII, Valencia, Museo de
San Pio V.
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7 FUENTES Y MODELOS DEL
PAVIMENTO.

a)la cenefw.

Es de dibujo algo tosco, a veces ingenuo
e incorrecto si exceptuamos las quirnal-
das y los ramos florales, donde la soltura
y el oficio de los pintores ceramicos
valencianos, con una larga tradicion a
sus espaldas en ese campo, resulta clara.
Los acantos, (Fig. 6) con volutas que se
resuelven en grandes péateras gallonadas
o canastillos de flores, delatan sin embar-
go un claro afan de virtuosismo -raspa-
dos, volumetria- pero fallan como el
resto de los elementos en su adecuacion
a la franja longuilinea que los contiene,
de la que resultan excesivamente depen-
dientes; también en la resolucidn pictori-
ca incapaz de solucionar problemas de
perspectiva elementales. Ello contrasta
con una evidente intencién “culta” en la
eleccién del repertorio ornamental cier-
tamente breve: vasos, guirnaldas florales,
acantos y ninfas aladas que no sugieren
como tales un momento particularmente
preciso para su realizacién; pero también
esfinges vy cisnes (Fig. 7) que si delatan
una moda vinculada inequivocamente al
estilo Directorio y luego al Imperio vy
Biedermeier posteriores. Ya en los gru-
tescos de las Logias Vaticanas de Ia
escuela de Rafael, grabados y reinterpre-
tados mil veces, de los que las Reales
Fabricas de Azulejos de Valencia poseian
ldminas a las que se refieren los comisio-
nados de la Real Sociedad Econémica de
Amigos del Pafs cuando la visitan en 1795,
aparecen cisnes, esfinges, amorini, etc.
entre un inagotable repertorio decorati-
vo. En una copia de G. Savorelli y P.

Camporesi estan incluso flanqueando un
medallén con Apolo. Ahora bien, en los
dltimos afios del siglo XVIIl y primeros
del XIX, precisamente esfinges y cisnes
copan casi la ornamentaciéon primero del
estilo Directorio y luego del Imperio. Las
esfinges estan directamente vinculadas
ahora a la moda egipcia que tras las cam-
pafias victoriosas de Napoledn en el pais
del Nilo se difunde desde Paris a toda
Europa. Jacob-Desmalter, por su parte,
hace a los cisnes protagonistas del inte-
riorismo cuando concibe el dormitorio
de la emperatriz Josefina en Malmaison
(1810): alli se ven dorados flanqueando
la cabecera del lecho imperial y en el cen-
tro de la gran alfombra Savonnerie en
cuyos cuatro angulos hay liras de Apolo.
Percier y Fontaine crearon disefios para
Josefina en los que los cisnes encarnaban
el amor ardiente de Venus; pero también
son simbolo de Zeus inflamado de amor
por Leda a la que poseyé metamorfose-
andose asi. Napoleén y su consorte teni-
an en ellos un claro paralelo olimpico. La
influencia de Malmaison fue inmensa. El
sobrio mobiliario Biedermeier prolongé
en el primer tercio del siglo XIX la pre-
sencia de cisnes también por motivos
funcionales: sus cuellos flexibles se adap-
taban muy bien a las suaves curvaturas
de posabrazos de sillones y respaldos de
sillas, como, en el pavimento, al giro de
la cenefa. Sin embargo las esfinges
enfrentadas con alas de mariposa o de
plumas de pavo real del solado (que com-
parten con las ninfas que flanquean los
paisajes v los amorini que revolotean
sobre Apolo y Diana en la escena cen-
tral) y que también adgptan grabadores
valencianos- vinculados a la Academia de
San Carlos de Valencia- pueden proceder

de forma mas precisa del adornista Jean

on guirnaldas,

pateras y cestillos de fl




mento.

8 (a) J.D. Dugoure, Venus o la
coquetterie (fragmento), (1782).
(o) M. Pergolesi, Desings for

various ornaments, (detalles),
Londres, (1792 c.).

Démosthéne Dugourc (1749-1825) que se

inspira, una vez mas, en los grutescos
vaticanos. En su l[dmina Venus ou la
coquetterie editada en Parls por Jacques-
Francois Chérau en 1782 (Fig. 8) custo-
dian un medallén con las Tres Gracias.
Dugourc se trasladé a Madrid en 1799 y
desde 1800 hasta su regreso a Paris fue
Arquitecto Real por lo que su influjo
sobre la renovacion del mundo ornamen-
tal hispano es grande coincidiendo, ade-
m4ds, su estancia en Espafia, con el perio-
do de realizacién del solado de azulejos.
Las esfinges del pavimento tienen, por
otra parte, las colas entrelazadas -forza-
damente- como las del grabado del ador-
nista francés.

Los vasos de fantasia de los cuatro &ngu-
los (Fig. 9) son de perfil mixtilineo, de
cuerpos de lenteja aplastados y con asas
en forma de argollas sujetas por los picos
de los cisnes. Presentan acanaladuras en
el cuello y hojas radiales a modo de gallo-
nes en sus bases. La franja que marca su

maxima anchura tiene un motivo orna-

mental de gran interés: una estrecha
cinta enroscada en espiral. Este adorno
aparece en muchos repertorios clasicis-
tas, y por supuesto en grabados de aca-
démicos de San Carlos como Vicente
Lopez; pero aqui resulta especialmente
significativo porque entronca con la azu-
lejerfa valenciana de serie del momento
que lo pone de moda en la primera déca-
da del siglo XIX, con estrechas cintas
onduladas (cfr. Pérez Guillén, 2000, t. II,
ngs 1049 a 1055). Més coincidencia for-
mal hay con otras cintas espirales de
marcos pintados en paneles religiosos
como la Santa Marta del Museo
Nacional de Ceramica de Valencia (ne
inv. 1/5), datado en 1809 y producto de la
Real Fabrica. Los cuatro vasos contienen
ramos con rosas en abundancia, tulipa-
nes, randnculos asiaticos, anémonas,
espuelas de caballero y otras flores de
dudosa identificacion boténica. En cual-
quier caso es interesante constatar como
dato cronoldgico que no ofrecen el

repertorio floral que, como novedad las
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9 Vaso esquinar con flores y hojas:

[ ]

tulipanes
rosas

ranlnculos asiaticos

azulejerias valencianas prodigaran desde
finales de la segqunda década del siglo
XIX: hortensias o bolas de nieve, adormi-
deras y campanillas con sus hojarascas
respectivas.

Centrando los flancos mayores de la
cenefa hay dos paisajes contenidos en
sendos medallones levemente ovales con
marcos de |dureas abrazadas por cintas
(Fig. 10 (@) y (b)). Estan resueltos de
forma rapida -al modo del compiendario
italiano- y hacen pensar en una improvi-
sacion de taller. Delatan reminiscencias
rococd en la presencia de sauces llorones
y en uno de ellos (a), bambues exoéticos,
ademas de un cenador sobre un promon-
torio recordando el jardin inglés de ori-
gen chino; el puente sobre un rio cauda-
loso y las arquitecturas son completa-
mente ingenuas y sin duda han sido
repentizadas. El otro paisaje (b) es mas
académico: sigue la férmula de dientes
de sierra con promontorios rocosos que
se adentran en el mar y figuras humanas
-pescadores?- ruinas y las mismas inge-
nuas convenciones del pendant.

Aunque es indiscutible el caracter decora-
tivo de la cenefa-marco pavimental, no
hay que olvidar que sus vasos con rosas y
las quirnaldas florales son simbolo de fer-
tilidad y que la Esfinge esta vinculada
desde la antigliedad a la prediccién del
futuro, por lo que hay una clara concor-
dancia significativa respecto al simbolis- 10 Pai

mo de la pintura del centro. mayores

y (b) que centran los lados

e la cenefa del solado.




Pla escena centratl.

De composicién correcta, equilibrada
quizé a costa de una excesiva simetriza-
ci6n de las figuras enfrentadas, hace pen-
sar en la utilizacién como modelo inme-
diato de un boceto culto relacionado con
la Academia de Bellas Artes de San
Carlos que desconocemos. El tema de
Apolo-Sol contrapuesto a Diana-Luna
tiene, en pleno barroco, un complicado
precedente: el grabado de Pierre Miotte
para la portada de la edicién de Roma de
1646 de Ars magna lucis et umbrae de
Atanasio Kircher (Fig.3). En esa estampa
las dos divinidades estan, como en el
pavimento, sentadas frente a frente,
sobre unas nubecillas , en un nivel “celes-
te”, y con un paisaje abajo que ilustra el
mundo terrenal. Simbolizan el saber en
sus distintos grados de certeza, y tienen a
sus pies animales que encajan en la com-
plicada alegorfa representada. Apolo, per-
manece sobre un aquila bicéfala que
alude a los Habsburgo (hay un retrato
junto a ella del Archiduque Fernando de
Austria para que no quepa duda al res-
pecto); por lo tanto resulta evidente, por
una parte la connotacién simbélico politi-
ca de la escena y por otra la asociacién a
la Casa de Austria del dios de las artes.
No es una casualidad; poco después esa
asociacién se repite en otro grabado, de
Jean Langlois -fallecido sobre 1712- para
el frontispicio del libro Poesie del
Marchesse Santinelli (Figs. 11) con un
Apolo de cdnon muy similar al de la pin-
tura pavimental, asiendo la corona de
laurel que le trafa el amorcillo allf; es
sobrevolado también por un putto que
recuerda bastante al que en el solado
ofrece una rosa y un frasco a los gemelos
olimpicos; mantiene un medallén con el

dguila de los Habsburgo de la que pende

una filacteria con la inscripcién
"AUSTR(1ac)O SPIRANTE". Spirare signi-
fica “inspirar” pero también “vencer” y en
los afios en que en Espafia se libraba la
guerra de Sucesién (1702-1713) este Apolo
puede ser un simbolo de la causa austra-
cista, en cualquier caso ofrecido como
vencedor.

Diana sentada junto a un perro es repre-
sentacion comdn en obras coetdneas del
pavimento: asi aparece en la portada de
la Racolta degli antichi monumenti ...,
editada en Roma por Agapito Francelli a
principios del siglo XIX, con grabados de
Francois Morel (1768-1830) (Fig. 12). En
el Compendio de la Mitologia o Historia
de los Dijoses y Héroes impresa en
Barcelona por Manuel Saurf en los mis-
mos afios (1828) podia leerse respecto a
la rigurosa divinidad virginal: “La repre-
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sentan con una media luna en la cabeza

(...) traje corto de cazadora y sandalias,




teniendo a su lado un perro”.

Diana y Apolo se muestran confronta-
dos a veces en el campo meramente
ornamental: vinculados al rococé en
series de estampas de prestigio y gran
difusién como las incluidas por Claude
Guillot en su Livre de Portiéres (Paris,
1720 ¢., 1dms. 1y 5). Lueqo el neoclasicis-
mo emergente en el dltimo cuarto del
siglo vuelve a prodigarlos; como ejem-
plo, los grabados de Agostino Colonna de
su serie Schiribizzi diversi, aparecida en
Venecia sobre 1775 (Fig. 13). Mas tardios
ya y con una estilizaciéon Adam -

13 Agostino Colonna, Diana y Apolo

{detalle) de | ribizzi div

({Fr5 ).

Imperio-, Michelangelo Pergolesi los pre-
senta flanqueando un escenario teatral
(Fig. 14) en su serie Desings for various
ornaments aparecida en Londres entre
1777 Y 1801; son mas proximos cronologi-
camente a las figuras del pavimento pero
resultan de una solemnidad y frialdad
mucho mas lejana a ellas que los prece-

dentes.

Inocencio V. Pérey Guilléw

Universitat de Valéncia.

14 Miche Apolo y
Diana (d ) de ie Des

Londr

Restauracién del pavimento de Apolo y Diana.

El interés creciente por la salvaguarda y
recuperacion de nuestro Patrimonio
Artistico Cultural, tanto en bienes inmue-
bles como bienes muebles, se puede ver
reflejado con la adquisicién de este insig-
ne pavimento por el Magnifico
Ayuntamiento de Onda, que tan excelen-
temente protege, restaura y difunde su
patrimonio, junto con la encomiable
labor de su arquedloqo vy director del

Museo del Azulejo.

Reflejando asf su preocupacién por tras-
mitir el legado histérico, la conservacion
y restauracion de esta obra, fue encarga-
da al Taller de Intervencion de Material
Arqueoldgico del Departamento de
Conservacién y Restauracién de Bienes
Culturales de la Universidad Politécnica

de Valencia.

La pieza pavimental objeto de esta res-
tauracioén, es de 6’72 m. de largo x 364 m
de anchura y se compone de 584 azulejos
sobre cubierta estannifera, de los cudles,
348 estan decorados en éxido de cobalto
¥ 236 son lisos de un blanco lechoso;
siendo las dimensiones de cada uno de

ellos de 20 x 20 x 1'7 cm.

A través del diagnostico de dafios que se
realizé sobre la obra, se pudo constatar
que |a pieza se encontraba al 90% de su
totalidad, y que entre las patologias més
significativas se podian apreciar sucieda-
des superficiales por el anverso de la

pieia y de méas consistencia en su rever-
50, roturas, pérdidas tanto de la pelicula
vitrea como de |la materia ceramica,
intervenciones restauradoras anteriores y
faltantes de piezas de azulejeria, en su
mayoria estas, de cubierta lechosa salvo
dos con decoracién. Quedando asi refleja-
do todos los dafios, mediante el siguiente
mapa de dafios, que se muestra en la
Fig.1. Con todo ello, podemos clasificar a
la obra, con un buen estado de conserva-

cion.
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Pérdida de la capa vitrea.

Pérdida del bizcochado.
Craquelacién del vidriado.
@ Azulejos faltantes.
® Roturas.

Mediante este levantamiento de dafios,
se constataron y valoraron de forma indi-
vidualizada y pormenorizada las diversas
patologias que presentaba la obra, desta-
cando entre las alteraciones més signifi-
cativas las producidas por suciedades;
con concreciones de tipo terroso compac-

tadas provenientes del mortero original
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que impedian la visualizacién total de la
superficie original del reverso de las pie-
zas, ocultando de este modo las huellas
de clasificacién original de las mismas.

Fig. 2

Por el anverso de las piezas, se distinguie-
ron manchas o “peliculas” de concrecio-
nes de tipo superficial producidas por el
paso del tiempo y por el uso y desgaste
del pavimento, asi como diversas huellas
de numeracion procedentes del etiqueta-
do y siglado de |a obra para su arranque

y almacenamiento,

La integridad matérica de este pavimen-
to, se hallo al 60% de su totalidad resal-
tando entre los dafios mas frecuentes, las
roturas; distinguiendo entre estas, las
que afectaban en su inmensa mayoria a
las esquinas y laterales de cada pieza,
otro tipo de rotura presente en la obra
fueron las fracturaciones globales, que se
registraron en un 5% de totalidad. De
menor ndmero pero también de gran
importancia fueron los dafios causados
por la perdida de parte del bizcochado
que afectaban al 15% de los mismos.
Pero la patologia mas significativa encon-
trada en este pavimento ha sido, la pro-
ducida en las lagunas superficiales o fal-
tantes de la capa vitrea, en mayor o

menor nimero y que ha afectando al

99% de las piezas Fig. 3. De menor con-
sideracion encontramos los dafios produ-
cidos por la craquelacion de la capa vitrea
que tan solo padecian el 5 % de las pie-
zas. Fig. 4 Significativo también ha sido
el hallazgo de intervenciones anteriores
en dos piezas con una reintegracién cro-
madtica de tipo ilusionista, como se puede
apreciar en esta imagen en tono azul mas

oscuro Fig.5

El hecho més singular y que mas llaméd
nuestra atencién durante esta tarea de
valoracién de dafios y para la que no se
encontré un significado coherente, fue el
recorte de dos de las piezas o azulejos,

modulado este, mediante su decoracién.

Estas piezas se encuentran situadas en la
parte interna del zécalo. Este hecho es
sumamente peculiar, pues dichas piezas
no estan situadas en zonas significativas
de la estructura de la habitacion y tam-
poco afectan al uso del pavimento Fig. 6.
Por ultimo, distinguiremos en esta valo-
racion, los numerosos faltantes de azule-
jos lisos que presuponen el 20% de la
superficie del pavimento.

Una vez analizados los dafios y patologi-
as que padecia la obra, la intervencién
restauradora de este singular pavimento
se centro en la estabilizacion estructural
de las piezas. Para ello, se comenzd con
los tratamientos de consolidacion en las
piezas afectadas por la craquelacion de la
capa vitrea, a base de un polimero acrili-
co Fig. 7, hecho que de no ser asi, desem-
bocaria en la pérdida del vidriado.

Las piezas ceramicas al ser elementos
porosos tienden a absorber por capilari-
dad todas las sustancias salinas del agua
y del ambiente, estas, aceleran la degra-
dacién de la pieza mediante sus procesos

de re-cristalizacion, para contrarrestar
esta problematica, detectada en la pieza
mediante pruebas que verificaron la pre-
sencia de sales solubles, se someti6 el
conjunto total de azulejos a los trata-
mientos de desalacién por medio de
inmersién en bafios de agua desminerali-
za y desionizada, renovandolos periddica-
mente hasta conseguir la estabilizacion
optima de |as piezas mediante su desala-

cion.

Aprovechando estos procesos acuosos, se
intercalaron entre ellos los tratamientos
de limpieza mecénica sobre ambas super-
ficies de las piezas, para la eliminacién de
las manchas de suciedad y huellas se
siglado por su anverso y por su reverso
para la eliminacién de las capas de mor-
tero y tierra, para lo cual se utilizo un
tensoactivo, con el apoyo de cepillos de
cerdas blandas de nylon, bisturis e hiso-
pos Fig. 8. Una vez concluidos estos tra-
tamientos se pudieron apreciar por el
reverso de |as piezas las huellas identifi-

cativas de las mismas, distinguiéndose los
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azulejos de la escena central del pavi-
mento con una X, Estos tratamientos de
limpieza concluyeron con la fase no
menos importante del secado, que se rea-
lizd de forma gradual y constante para
evitar contracciones excesivas por medio
del oreo en ambiente estabilizado a 222C

durante cuatro dias.

Hasta este momento los tratamientos
que se han efectuado sobre la obra han
sido de conservacion, ya que se han
devuelto a las piezas su cohesién materi-
al, necesaria esta para equilibrar la altera-
cion que pudiera perjudicar los repetidos
movimientos de contraccion y dilatacién

de las piezas.

Llegados a este punto, se realizaron
ahora los trabajos pertinentes de restau-

racion mediante los cudles se devuelve a

Fig.10

la obra su integridad formal y cromatica.
Primeramente se conformaron estructu-
ralmente las piezas que presentaban
roturas, de tipo longitudinal y desprendi-
miento vitreo, tratamiento que se realizé
mediante un adhesivo de tipo nitrocelu-
|6sico por sus caracteristicas de elastici-
dad, reversibilidad, lento envejecimiento
y buena adherencia. Fig. 9 Prosiguiendo
con la reintegracion volumétrica que es
paso ultimo en este tratamiento estruc-
tural, ya que con él concluimos su lectura
global, para esta fase del trabajo se reali:
zaron moldes blandos sobre superficies
independientes y rigidas, en las que se
aplicaron los estucos de tipo celuldsico,
seleccionados por sus cualidades de flexi-
bilidad, buena resistencia mecanica, labo-
riosidad, reversibilidad, estabilidad en el
tiempo y bajo nivel de higroscopicidad,

trabajadndose mecanicamente a nivel.

Concluido este proceso de volumetria, se
procedid a proteger las zonas de las pie-
zas susceptibles de alteraciones; por el
reverso de las mismas, se aplicé una resi-
na acrilica de facil reversibilidad que
actué como aislante, entre la superficie
bizcochada y el nuevo soporte.
Igualmente por su anverso en las zonas
reintegradas se empled, un aislante de
acetato de polivinilo Fig. 10 con el fin de
crear un estrato intermedio entre él y la
policromia, esta, la reintegracién croma-
tica, es el dltimo y no por ello menos
importante de los tratamientos de res-
tauracién, pues gracias a ella devolvemos

a la pieza su lectura 6ptica.

Este proceso cromatico, se efectud con
pigmentos metacrilicos por medio de la
técnica del puntillismo, mediante la cual,
el reconocimiento de |la zona restaurada
de la del original es totalmente identifi-
cable, pero a una distancia prudencial el
efecto 6ptico producido por la abstrac-
cién cromdtica de los puntos hacen que

la reintegracién no sea apreciable. Fig.11

Con ello, las maximas presentes en toda
buena restauracién quedan patentes pues

ante todo, este trabajo ha sido registrado

con los criterios de reversibilidad, facil
reconocimiento de la restauracion y res-

peto al original.

Como colofén a los trabajos de conserva-
cion y restauracion reseflaremos el nove-
doso sistema de panelacién que se ha
empleado en este pavimento y que es
fruto del trabajo de investigacién que
hemos realizado bajo el Programa de
Incentivo a la Innovacion "INNOVA”" de
Ayuda Base para el Establecimiento de
Grupos de 1+D+1 de la U.P.V. para
Acciones Especiales.

La novedad de este sistema reside en el
empleo de “espuma rigida de poliestireno
extruido” en sustitucién del hasta hora

empleado aerolam.

Drov D%, Begoia Cawvascosa Moliner
Prof. Dpto. Conservacion y

RestauracionU.P.V.

D%, Movserrat Lastras Pérves
Dpto. Conservacién y Restauracion
U.P.V.

Fig.11
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