PROYECTO DE EXPOSICION TEMPORAL

SOBRE
MADERAS MUDEJARES
EN GRANADA .
FACULTAD DEBF'* 75~ 735 |
DEPAS /ALl O DE: i
DIBUJD. EECw .TURA ¥ PINTURA
2 JUL
ENTRADA
NUM. .1 |

MASTER UNIVERSITARIO DE MUSEOLOGI{A

. DIRECTORA DEL PROYECTO FIN DE MASTER:
PURIFICACION MARINETTO SANCHEZ, CONSERVADORA DE MUSEOS EN EL
MUSEO DE LA ALHAMBRA (PATRONATO DE LA ALHAMBRA Y GENERALIFE)

ALUMNA: NIEVES JIMENEZ DIAZ  Historiadora del Arte

JUNIO 2001



Editor: Editorial de la Universidad de Granada
Autor: Nieves Jiménez Diaz

D.L.: Gr. 617 - 2007

ISBN: 978-84-338-4276-3



INDICE.

INTRODUCCION........etiiiiiiiiiiieiiiiirteeeenireee e ennreeeessesnnnaeeessens 7.
- Antecedentes hiStOricos........ccvevveiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiinninane 7.
- Otros antecedentes. ....ocveeveiieiieiiiiiiniieiiiiiiiiieeiiiieieeiencenes 8.
- Valoracién de la ""necesidad" o "idoneidad" de la exposicion......... 9.
- Nombre y contenido tematico de la exposicion..........ccceeeevinennnne. 11.
EL DISCURSO EXPOSITIVO....cctitiiiiiiiieiiieiiiieceiiieieceiecnciecacncen 12.
- Discurso basico y disciplinas cientificas en que se apoya............... 12.

- Documentacion disciplinar: historia de la investigacion y estado
11 11 e 48.

- Conclusiones cientificas que pretenden ser explicadas a través de la
exposicion temporal, ya sea mediante la propia exposicion o mediante otros

LTS % 16 17 N 57.

- El tema principal, los subtemas y los temas colaterales. Su

0rganizacion y Secuenciacion........oeevvveiieiiniiiiiiiiiiinieinieinieiaieiareessoone 57.
GESTION DE FONDOS. .....cuttiiiiimnriieiiiiinneeeinniinneeesssnnno 61.
- Seleccion de fondos propios y ajenos.......cceeevveiieiiniiniieiiniininnnn 61.
- Gestion de Préstamos......ccoeevieeiiieiiieiiniiiniiiiiinieieriinteinronnran 64.
EL CONTENEDOR. ...ttt 86.
- Situacion. Estudio de ventajas e inconvenientes..............cc.ceev... 86.
- Ubicacion. Estudio de accesibilidad..........cccceieiiiiiiiiiiiniiniinnnan, 87.
- Superficie minima requerida............ccoeiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiinn. 89.
- Caracteristicas arquitectonicas exigibles...........cccvvveiiiniininnnen. 90.
- Descripcion de 10S eSPacios.....ccoeuiveeiveiineiieeiineennronsrosnrocnsonses 91.

. Salas de exXpoSiCiON......ccevveiiniiiiiiniiieiiieiiieiiieiineiinnens 91.



* Secuenciacion y recorrido que se propondran al visitante.
Superficies NeCesaArias....c.ccviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiitiitiitiecieeieeieeiacn 91.

* Dispositivos de exposicion: pedestales, mamparas, vitrinas,
suelos, muros, techos y sus necesidades........c.ccovveviiiiiieiiiiiiiiiiiiiinnnne 91.

* Proyecto de iluminacion (de la exposicién, de servicio y de
£ 101 ) 1 1) ) 100.

. Areas de servicios para el publico general..................... 102.

Areas de servicios para el publico especial (escolar,

investigador, discapacitado o minusvalido, voluntario, etc.).......c.ccecvvveene 104.
- Especificaciones de sefialética............ccceveiiniiniiiiiiiiniinninnnan, 108.
EL CONTENIDO. . ...utiiiiiiiiaiiiieterstesssstcsssscssassessassosssscssssssssasens 113.

- Descripcion de la coleccion o las colecciones que se van a exponer,
tanto si se trata de originales como réplicas, maquetas o cualquier otro
contenido. Valor historico-artistico, singularidad, materiales, volimenes,
formatos de tamamno, E1C.....cceeeeienneeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeereeseesecscececcceccaanes 113.

- Enumeracién, descripcion y caracteristicas de los dispositivos de
exposicion que van a emplearse: audiovisuales, vitrinas, paneles, mamparas,
pedestales, maquetas, dioramas, reproducciones, reconstrucciones de
ambiente, interactivos, hojas informativas de sala, otro mobiliario, etc......132.

- Planimetria de las salas con la localizacion de cada uno de los
13 (5 1113 1 101 PPN 153.

- Estudios de capacidad de carga, visuales, calculo de reflejos o
R10) 1010 W IS 1) 1 10) 11 ) TR N 153.

PROGRAMA DE CONSERVACION PREVENTIVA.........cccevvvrrnnnnnnnn. 158.

- Determinacion de necesidades segin el volumen y la naturaleza de la
T 0] LT\ 1) | N 158.

- Control de las constantes ambientales: temperatura, humedad
relativa y particulas en suspension. Sistemas de control elegidos, nimero y
caracteristicas de los dispositivos a emplear (medida puntual, registro,
intervencion activa e intervencion pasiva)......cccvveiiiiiniiiiiiniiieiineiinnes 162.

- Control de iluminacion. Sistemas de control elegidos, numero y
caracteristicas de los dispositivos a emplear (medida puntual, registro,



intervencion activa e intervencion pasiva).......ccccevveiiieiiiiiiiiiiniiieieiennens 168.

- Plan de seguridad: intrusién, vandalismo, incendio y catastrofes
NATULALES. ceutiniiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiitiieiieiieitentiatiseisetseencencentenceneeneans 174.

. Tipos de detectores......coveeeivenieeeiineiinecsnrcenroenronnsonaa 174.

. Mecanismos de resolucion de eventualidades: plan frente a
catastrofes, mecanismos de extincion, captura, alarma, etc., con su descripcion

y cuantificacion, asi como la justificacion de su eleccion............ccceeueennes 174.
EL SISTEMA DE DOCUMENTACION........ceitriirneeerrrnneeeereennneeenns 186.
- Elaboracion de fichas catalograficas........ccccooevvveiiiiiiiciniennns 186.
PROGRAMA DE PUBLICACIONES.....ccciitiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiniiineiarennn 215.
I 01110 1115) T 11 1 PO e 215.
S D 2T 1 01 (1) T 215.
- FINanciacion......ccoevveiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiicincncree e 225.
ESTRATEGIAS DE MARKETING Y COMUNICACION........c.cccccuuuue 227.

- [Estimaciones de publico potencial. Perfiles, aproximacion
cuantitativa, aproximacion a las variables esenciales (edad, sexo, formacion

social, procedencia, ...) €fC...ccciiiiniiiniiiniiieiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiaiiiniiaa 2217.
- Estrategias para su sostenimiento y ampliacion............cccvevnee 230.
- Servicios para el publico general..........c.ccccoeiiiiiiiiiiiiiiiiann, 232.
- Servicios para el publico escolar.........c.ccovveiiniiiniiiniiieiinniinnens 233.
- Servicios para publicos especiales...........ccoeiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiainn 241.

- Elaboracion de un dossier para rueda de prensa. Seleccion de la mesa

Para rueda de Prensa. c...ooevveeiiiiiiiiiiiiiiiniiietiietiittieetitetiettntttntenns 244,
- Elaboracion de un dossier para un suplemento de prensa........... 246.
EL PERSONAL....utiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii ittt ieiaciatsaeeaecaecaenans 248.
- Comisario 0 COMISATIOS...ccvviiiiriiieiiiiiiiiiiieiieiieineineenieneenenn 248.



- Asesorias que seran requeridas. Justificacion............c.cooeani 250.
- Colaboradores para publicaciones. Justificacion............c...ovue. 254,
- Elaboracion de los pliegos de caracteristicas técnicas (descripcion,

plazos y cuantias) para la infraestructura (iluminacién, vitrinas y pedestales,
disefio y maquetacion, etc.), seguridad y vigilancia, pedagogia, transporte,

SEGUIOS, LC..ueiuurrrnriinrieateesroesrsesssasesasosssossssssssesssssssssssnsssnssenssnssans 254.
BALANCE PRESUPUESTARIQO......cccccctiiiiiiiniiniiiiiiiiiiiieieinecnenn 258.
- Aproximacion al coste apertura. .........ccoeeveiieiiiiiiiiiiiiiieiiennn 259.

- Aproximacion al coste de mantenimiento. .........ccccoeeinvinnnnnnn. 259.

LA FINANCIACION. ...cuuuiiirittneeeerenneeeeresnneeeesssnneesesssnneeesssssnnen 260.
- Formas de financiacion. .........ccocevieiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiinae. 260.

. Financiacion de la apertura. ........ccccooivieiiniiinicnniennns 261.

. Mantenimiento. La sostenibilidad debera quedar

LB 1 21 11072 11 261.
EJECUCION. ....cciiiiiiiiiiiiiiiirieniiteeeeintessintessenseesssnssesssssneens 262.
- Descripcion general.........ccceevieiiiniiiiiiiniieeiineiinicinrcearoenronnnes 262.

- Plazos y cronograma........c.oeevveeiiniiiniiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiineeenes 266.

- Formas de contratacion. ........c.ccoeeveiiiiniiiiiiiiiiiiiiiicieenaenee. 267.
PROYECTO DE ITINERANCIA.......cccciiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiicieeieceeaee 268.
- Eleccion de destinos......coceveeiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieciecieceenn 268.
- Eleccion de sedes.....cccoiiiuiiniiniiniiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieinen 268.

- Modelo de solicitud de sede..........ccceeeiieiiieiiieiiieiiiiinniinnnnen. 268

NECESATTAS . eeuueinntiieiiieiiintiierietieteietesseessreessesssnsssasssnsssnscsnscsnsennse 268
- CronoOgrama....cccoiuiiinieierietieessnsssnsoenssesssesssssssnsssnsssnsonnses 268.
- Valoracion de las piezas a efectos de seguro............cccoeevvinnannn. 268.



- Condiciones para el SegUIo0........cceeeviieiiieiiniiiniiiniiiniieerieennnne 269.

11T 0 10) 270.

. Elecciéon de un medio de transporte...........ccccvvevneinennen. 270.

. Caracteristicas y dimensiones de los embalajes............... 273.

B 1) T4 282.
BIBLIOGRAFIA.......coiiiiiiiiiiiiiiiiiiieniiitecincecnnte e seinee e 284.
- N o 1o 1111 T (<) P 284.

- Museologia y museografia..........ccocvieiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiinann 297.
ILUSTRACIONES. ...titiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieiiiiiiiiiiittieiieciecsscascnscnnes 301.
OBRAS ORIGINALES....cctiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieiietiesieciasenseanens 335.
DISPOSITIVOS DE EXPOSICION.......cccvvuuuneeeeeeeeerrennnnneeeeeeesenenns 359.

PLANIMETRIA......uuuiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeetreiieeeeeeeeesanssnnnneeeeees 361.



INTRODUCCION.
- Antecedentes historicos.

En Granada, hay que destacar la gran exposicion Arte Mudéjar, celebrada
en el palacio de los Cordova, entre el 12 de octubre de 1983 y el 12 de enero de
1984, promovida por la Comision Nacional para la celebracion del V Centenario
del Descubrimiento de América y el Ayuntamiento de Granada.

Aquella exposicion fue la primera de una serie de exposiciones que fueron
ofreciéndose hasta 1992, con el fin de conseguir los objetivos principales que,
dentro del marco de la celebracion del V Centenario del Descubrimiento, se habian
propuesto: la difusion y conocimiento del mosaico cultural del mundo
iberoamericano en el tiempo del Descubrimiento y un acercamiento de todos los
pueblos hispano-parlantes en base a una reciprocidad de influjos.

Esta exposicion se concibi6 como una contribucion al conocimiento y
divulgacion de nuestro legado histérico-cultural. De museos, iglesias, conventos y
colecciones particulares se reunieron piezas representativas del arte mudéjar, en
cuya seleccion, estudio y textos del catdlogo colaboraron prestigiosos especialistas:
Emilio de Santiago Simoén escribi6 sobre La minoria mudéjar: sinopsis historica de
una marginacion, Juan Vernet Ginés La tecnologia en el mundo hispano-
musulman, Basilio Pavon Maldonado Arquitectura civil y Arquitectura mudéjar
religiosa, Enrique Nueve Maidos Las armaduras de laceria, Antonio Fernandez
Puertas La decoracion de laceria mudéjar, Alberto Donaire Rodriguez Zocalos de
alicatados y de azulejos mudéjares, Purificacion Adrian Pintura decorativa
mudéjar, Ramoén Perales de la Cal Iconografia musical hispano-arabe, Pedro J.
Lavado Paradinas Artes decorativas mudéjares, Fernando Valdés Fernandez La
ceramica mudéjar, Jos¢é Manuel Cruz Valdovinos Artes del metal y Luis Moreno
Garzon Documentos y encuadernaciones’.

En Granada, igualmente destaco la exposicion Arte islamico en Granada.
Propuesta para un Museo de la Alhambra, celebrada en el palacio de Carlos V de
la Alhambra, entre el 1 de abril al 30 de septiembre de 1995. Con esta exposicion el
Patronato de la Alhambra y Generalife, organismo auténomo dependiente de la
Consejeria de Cultura, quiso conseguir dos objetivos. El primero consistido en
recuperar un edificio de la categoria del palacio renacentista del emperador Carlos
V, librandolo de los heterogéneos afiadidos que, a partir de los afios 30 de nuestro
siglo, le fueron adaptando para su utilizacion como local de usos administrativos,
contrastando con su valor arquitectonico. Conforme al segundo objetivo, se instalo
conforme a las mas modernas técnicas de la museologia un nuevo espacio
expositivo, con el fin de constituir el Museo de la Alhambra®. Asimismo, esta

"VV.AA., 1984, p. 1.

VV.AA., 1995a, p. 11.



exposicion, segin Manuel Casamar, tuvo como finalidad dar una amplia
panoramica del arte islamico en la peninsula, comprendiendo las diversas etapas de
su evolucion, dando una idea de lo que fue, supuso y realizod en esta region de la
geografia espaiola la dinastia nazari, poniendo especial empefio en ejemplos de las
artes decorativas, mas proximas a la comprension general, y en el acercamiento del
gran publico a la vida cotidiana de una cultura, en manera alguna extrafia, pero si
sorprendente al revelar aspectos, a veces ignorados o inéditos, que constituyen
buena parte de nuestro patrimonio cultural, que es obligado recordar, difundir y dar
a conocer".

En Malaga, tuvo lugar la exposicion El mudéjar iberoamericano: del Islam
al Nuevo Mundo, celebrada en el palacio episcopal, entre el 1 de abril al 15 de julio
de 1995. Esta exposicion se enmarco dentro del proyecto ACALAPI de la Unesco y
del proyecto El Legado Andalusi, que tuvo como finalidad principal destacar la
importancia cultural del mundo islamico, su gestacion, evolucion, desarrollo en Al-
Andalus y su proyeccion en América, a través de lo que significo la cultura
mudéjar en los inicios de la Edad Moderna siendo, ademas, un complemento al
conocimiento del mudéjar malaguenio, que tanto investigdé y difundid la profesora
M? Dolores Aguilar Garcia. Al-Andalus desaparecio, pero quedd vivo su legado,
que fue recuperado en este proyecto en el que estuvo integrada la exposicion, que
permitié comprobar la sintesis de culturas de la que todos somos herederos®.

- Otros antecedentes.

Recientemente, los encuentros mantenidos por especialistas sobre el
mudéjar en Teruel han supuesto una importante y valiosa contribucion a la solucion
de numerosos problemas que el mudejarismo implica, no sélo en relacion con la
historia del arte, sino en relacion con la historia social, econémica, cientifica, de la
cultura material o de las mentalidades. Por todo ello, Teruel constituye un
prestigioso foro que ha mostrado, de una forma casi definitiva, la compleja realidad
historica que ha significado el mudéjar en la Baja Edad Media espaiiola, en la
transicion a la modernidad y a lo largo de la historia del Antiguo Régimen.

En la linea institucional granadina de exaltacion del mudéjar se encuentra
el Seminario Internacional sobre Mudéjar Iberoamericano que, celebrado en
diciembre de 1991, fue organizado por el Vicerrectorado de Extension
Universitaria de la Universidad de Granada, como una de las actividades del
programa cultural convenido para 1992, entre la Universidad de Granada y la
Comision Nacional del V Centenario. Las conclusiones del Seminario de Granada
suscriben y contintian los estudios llevados a cabo por los distintos especialistas
sobre la normalizacioén de aspectos técnicos-formales y estilisticos, las condiciones

3 CASAMAR, M., 1995a, pp. 17-22.

*VV.AA., 1995b, pp. 21 y 23.



sociales y productivas, y la plena integraciéon de los analisis sobre el mudéjar
dentro de un modelo de historia global, formando parte del espiritu metodoldgico y
critico de los encuentros celebrados anteriormente en Teruel. En esta progresion de
estudios sobre el mudéjar, este Seminario invit6 a reflexionar a tantos estudiosos
sobre el problema de la supervivencia y significaciéon del mismo mas alla del
marco temporal de la tardia Edad Media, sobre el valor y esencia de una realidad
urbanistica y técnica extraordinariamente resistente que pervive hasta la imposicion
del academicismo, tanto como sobre la posibilidad de continuacion fuera de la
peninsula, en Iberoamérica’.

- Valoracion de la "necesidad" o "idoneidad" de la exposicion.

Desde el siglo XIX, el arte mudéjar ha sido objeto de la atencidon de la
historiografia, ocasionando y centrando un importante debate estilistico e historico,
al tiempo que constituia, desde el punto de vista formal, la inspiracion de
numerosos capitulos de la arquitectura historicista y ecléctica contemporanea hasta
lograr la consideracion de un verdadero estilo nacional.

Desde su definicion en el pensamiento tardorromantico, el término y su
contenido han adolecido de una ambigiiedad y una imprecision en los limites que
permanecen hasta nuestros dias. Su versatilidad técnico-formal, su expansion
espacial y su resistencia desde el punto de vista temporal han sido las
caracteristicas responsables de la dificultad para asimilarlo a otros modelos
estilisticos. Chueca hablaria de metaestilo para calificar al fendmeno del mudéjar
de una naturaleza histérica y estética asimilable a los que los anglosajones llaman
un survival. Lampérez y Torres Balbas sefialaron, como procesos y estructuras
caracterizadamente mudéjares, la organizacion productiva y la gestion de la ciudad
en la sociedad estamental espafiola.

Los primeros estudios sobre el arte mudéjar hacen hincapié en dos puntos
fundamentales: por una parte, su origen, producto de la convivencia de dos
culturas, con el constante didlogo entre los elementos formales pertenecientes a
cada una de ellas, y por otra, la importancia de la ornamentacion, manifestada a
través de numerosas técnicas constructivas y artesanales.

Estos estudios tienen su valor en el hecho de que sacaron a la luz el
fenomeno del mudéjar, cuestion que, hasta entonces, habia sido incluida sin mas
dentro del arte islamico. No obstante, como consecuencia de las teorias defendidas
por los primeros autores, la idea sobre el mudéjar fue disgregadora tanto en su
concepcion como en su desarrollo geografico. La concepcion se basdé en la
consideracion de un caracter eminentemente aditivo, suma de elementos cristianos
y musulmanes, con diferentes teorias acerca de la preponderancia de uno u otro
estilo artistico. Esta vision influiria notablemente en estudios posteriores. Por otro

SVV.AA., 1993, pp. 7-8.



lado, el arte mudéjar se considera un hecho local, geograficamente disperso,
hablandose de diferentes focos o distintos edificios repartidos por la geografia,
segun las preexistencias locales y culturales de la localidad.

A partir de estas dos primeras ideas, los estudios sobre el mudéjar se
centraron en el analisis de los edificios, resaltando sus coincidencias formales o
estilisticas y describiendo sus temas decorativos. Estos estudios, acompafiados de
disgresiones sobre temas mas generales o colaterales, no lograron cubrir todos los
aspectos ni dar una vision de conjunto, quedando lagunas importantes, tanto en
cuestiones generales como particulares. La consideracion del mudéjar como
manifestacion artistica de un determinado grupo social fue una primera idea no
discutida, aunque sabemos hoy dia de numerosos maestros cristianos que
participaron en estas construcciones.

Se daba una cierta contradiccion, al intentar coordinar una actitud
espontanea y transformadora con unos criterios formales rigidos, tales como los
estilos cristianos venidos de Europa. Ello se debe a que el arte mudéjar operaba
segin unas tradiciones heredadas, siendo muy permeable a las influencias
exteriores.

Una idea que, més tardiamente, empez6 a desarrollarse, y que parece
fundamental, es la de ver, en el proceso de formacidon del arte mudéjar, una
evolucion que condujo a tipos arquitectonicos precisos, con sistemas espaciales y
estructurales propios. Ello contradice la concepcion bastante generalizada de un
arte superficial, consecuencia del estudio exclusivo de sus aspectos ornamentales.

Las mas recientes ideas en el estudio del arte mudéjar tienden a definir
necesariamente los factores de unidad. Precisamente se busca, en el estudio de las
diferentes manifestaciones artisticas y técnicas constructivas, las caracteristicas que
definen lo mudéjar. Carpinteria, azulejeria, yeseria, albaiiileria, textiles, orfebreria,
no son sino las vias de expresion de esas caracteristicas.

Nuevamente, se ha empezado a estudiar el arte mudéjar con una
metodologia basada en el analisis iconografico, iconologico, matematico o
heraldico de los temas ornamentales; demografico y econéomico de la sociedad en
que vivian; estructural, espacial y tipoldgico de su arquitectura, de forma que, al
relacionarse todas las conclusiones, se logro explicar el mudéjar desde si mismo.

Todas estas cuestiones son razones suficientes como para mostrar en una
exposicion lo que es el mudéjar en uno de sus aspectos mas técnicos, formales o
materiales como es el de las maderas en su vertiente constructiva, formando parte
esencial de lo que es la arquitectura mudéjar. A través de la exposicidn se invita a
reflexionar sobre la supervivencia y significado del mudéjar mas alla del espacio
temporal de la tardia Edad Media, sobre el valor y esencia de una técnica
extraordinariamente resistente que pervive hasta la imposicion del academicismo,
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S . ., 6
tanto que posibilita su continuacién en el Nuevo Mundo’.

Por tanto, el proyecto de exposicion temporal sobre Maderas mudéjares en
Granada tiene como objetivo dar a conocer una de las técnicas constructivas
mudéjares, la carpinteria de lo blanco, que junto a otras técnicas, materiales, formas
y un mismo sistema de trabajo conforman la arquitectura mudéjar, una de las
tradiciones artisticas mas relevantes del arte mudéjar.

- Nombre y contenido tematico de la exposicion.

La exposicion denominada Maderas mudéjares en Granada desarrolla en
torno a lo que es la carpinteria de lo blanco los siguientes temas: contexto historico
del siglo XVI, la organizacion gremial, las ordenanzas de carpinteros, los tratados
de carpinteria, los materiales, las herramientas, el lenguaje constructivo que
comprende los soportes, con los pies derechos y las zapatas y canes, y las cubiertas,
clasificadas tanto por su estructura como por su ornamentacion.

S VV.AA., 1993, pp. 7-8; DUCLOS BAUTISTA, G., 1992, pp. 34-35.
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EL DISCURSO EXPOSITIVO.
- Discurso basico y disciplinas cientificas en que se apoya.

Las disciplinas cientificas en las que se apoya el discurso son
fundamentalmente la arquitectura y la historia del arte.

El discurso basico es la carpinteria de lo blanco o de armar en lo blanco, es
decir, realizada con maderos a escuadra’, cuyo aspecto mas importante es el de las
techumbres o armaduras lefiosas, definidas por Gomez-Moreno como
organizaciones de carpinteria destinadas a cubrir un edificio®.

. La carpinteria de armar o de armar en lo blanco.

El titulo de la exposicion Maderas mudéjares en Granada designa al
material que, basica y fundamentalmente, se va a emplear en la técnica constructiva
de la carpinteria de lo blanco. En el arte mudéjar se produce una unidad de
materiales, técnicas y formas artisticas que, en la realidad practica del sistema de
trabajo, se encuentran unidos. Por esta razén, los materiales basicos -el ladrillo, el
yeso, la madera, la ceramica- y sus técnicas artisticas no pueden desvincularse del
resultado estético, estructural y ornamental, en el que cobran vida artistica,
quedando transformados en obra de arte. Cada uno de estos materiales y sus
técnicas tienen un papel diferente y adquieren un significado relevante.

La carpinteria de armar constituye una de las facetas mas valoradas del arte
mudéjar, donde la union de materiales, técnicas, estructuras y formas artisticas
tienen una larga tradicion que se remonta en lo islamico hasta el siglo IX, durante
el periodo abbasi, y en lo hispanomusulman hasta el siglo XI, durante la época de
taifas, de ahi que mantengan el mismo carécter estético’.

Esta técnica, una de las mas importantes de la Baja Edad Media hispana, se
impuso en Granada por razones de urgencia politica y econdémica. La seguridad y
economia de sus soluciones, junto a su versatilidad, hicieron posible, primero, el
desarrollo de tradiciones medievales, y después, a lo largo del siglo XVI, la
adaptacion de las nuevas construcciones a las maneras renacentistas del disefio'”.

"MARTINEZ CAVIRO, B., 1976, p. 226.
¥ GOMEZ-MORENO, M., 1966, p. 45.
’ BORRAS GUALIS, G. M., 1990, pp. 143-155.

" HENARES CUELLAR, I. y LOPEZ GUZMAN, R., 1989, pp. 87-88.
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1. El mudéjar después de la conquista del reino de Granada.

Desde 1492 y hasta el siglo XVIII, el reino de Granada, con su capital a la
cabeza, se constituira en modelo definitivo de esa sintesis artistica medieval que es
la arquitectura mudéjar. Los elementos del arte nazari se sumaradn a los del goético
que, tras la toma de Granada, va a convertirse en el principal simbolo artistico del
cristianismo.

En Granada, el nuevo estado proyecta un programa de remodelacion
urbanistica, que va a desarrollarse siguiendo el mismo sistema que en el resto de
los territorios conquistados. Este proceso estara fuertemente determinado por la
instalacion de la capitalidad en la antigua ciudad nazari, tltimo reducto musulman
en Espafia, simbolo esencial de la victoria, lo que dara lugar a que las principales
instituciones de la monarquia se instalaran en la ciudad. La aristocracia y la iglesia
van a dirigir los sistemas de transformacion de la ciudad, con un fin evangelizador
y una voluntad integradora de toda la poblacion, emprendiendo como primera
medida la construccion de una amplia red de iglesias parroquiales, segun el plan
proyectado por el cardenal Mendoza en 1501 y que se va a desarrollar en los dos
primeros tercios del siglo XVI'.

La primera actividad sera la de adaptar, al culto cristiano, la estructura y
decoracion del elevado nimero de mezquitas existentes en cada uno de los
enclaves urbanos del reino. Esta ocupacion simbolica fue insuficiente, lo que
llevara a la construccion de numerosas iglesias sobre el solar de las mezquitas y los
edificios anexos, de bajo costo y con gran celeridad constructiva.

Las técnicas mudéjares eran las que mejor se adaptaban a las necesidades
del momento, atendiendo no solamente a los bajos costes sino también a la mano
de obra experta disponible. De esta forma, los modelos y tipologias de las iglesias
mudéjares que se habian construido durante la Baja Edad Media en las zonas
levantina y sevillana seran importados a Granada para convertirse en elementos de
aculturizacion.

Estas iglesias, a través de su evolucion durante el siglo XVI, seran no sé6lo
una referencia urbana o artistica, sino que constituirin un verdadero centro
ideoldgico sobre el que va a recaer, junto con otras instituciones, el peso del
programa de aculturizacion disefiado por la monarquia absoluta.

Asi pues, el modelo mas frecuente de iglesia mudéjar, que hallaremos en
toda la geografia regional del antiguo reino nazari, serd de una sola nave con
capilla mayor diferenciada mediante arco toral con muros de fabrica y cubierta de
armadura de madera'”.

""HENARES CUELLAR, L., 1995b, pp. 49-51.

21 OPEZ GUZMAN, R., 2000, pp. 392-393.
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Estas techumbres, como demuestran sus precios, no eran tan baratas como
se ha dicho en muchas ocasiones, pero permitian una gran economia en el resto de
la construccion. La estructura de par y nudillo no transmite ningin tipo de empujes
a los muros, con lo que éstos pueden tener una gran esbeltez, y la gran ligereza de
la madera, sumada a la conseguida en estos muros de menos espesor, evitaba la
necesidad de realizar potentes cimentaciones. Ademas, el sistema era rapido,
condiciones todas que lo hacian idoneo para la campafia de construccion masiva de
iglesias".

La tardia incorporacion del reino de Granada a la corona de Castilla
conllevard un especifico desarrollo del arte mudéjar que abarcard todo el
Quinientos, con fases diferentes a nivel historico-social y con una clara continuidad
artistica'*.

2. Arte mudejar: arquitectura y cubiertas.

El arte mudéjar aparece asi como la mas rapida solucion urbanistica en la
reforma de la ciudad, ya configurado en su sintesis formal, tras largos siglos de
evolucion a través de la conquista. La formacion y arraigo de unas técnicas
arquitectonicas que se caracterizan, primordialmente, por la sencillez de los
materiales y estructuras, y por la rapidez de ejecucidon, se encuentran
profundamente relacionadas con una situacion social y politica de convivencia,
tanto étnica como religiosa. Por tanto, se va a establecer un importante intercambio
de la cultura y del arte y, por ende, de las diversas técnicas productivas. El
resultado de todo ello serd una arquitectura sobria, en la que los elementos
islamicos de otras regiones, de mayor efecto ornamental, van a ser sustituidos por
los de la tradicidn nazari, esencialmente delicada y elegante'’.

Asi pues, la arquitectura mudéjar granadina es una forma de organizacion
del trabajo constructivo y un programa cultural, religioso y politico que dara, por
resultado, la construccidon de un escenario capaz de asegurar los valores morales,
ideologicos y simbélicos de la nueva sociedad'®.

Las diversas soluciones arquitectonicas van a ir evolucionando, dando
lugar a diversas estructuras que, dentro de una fundamental sintesis artistica entre
la tradicion cristiana y la herencia islamica que, en Granada, supone una evocacion
permanente de la Alhambra, variaran desde las primeras opciones goticas hasta las

" NUERE MATAUCO, E., 1995, p. 56.
" LOPEZ GUZMAN, R., 2000, p. 387.
'S HENARES CUELLAR, L., 1995b, pp. 31 y 51.

'® HENARES CUELLAR, I. y LOPEZ GUZMAN, R., 1989, p. 17.
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influencias de la arquitectura renacentista italiana, muy difundida en Andalucia
gracias a Vitrubio y, posteriormente, daran lugar a la permanencia mudéjar en la
etapa barroca.

Las armaduras y alfarjes son piezas integrantes de ese elemento clave del
arte mudéjar que cumple a la vez una funcion ornamental y arquitectonica, y que
simboliza perfectamente el significado de la arquitectura mudéjar, como unién de
lo hermoso y 1til, lo funcional y lo decorativo, siempre dentro de un concepto de
austeridad que muestra, hasta el siglo XVIII, la pervivencia del arte medieval en la
sociedad del Antiguo Régimen entre los siglos XVI y XVIII'.

La utilizacién de cubiertas de madera en alternativas que van desde
simples alfarjes, sobre todo en la arquitectura civil, a armaduras de limas moamares
de varios pafios y con lacerias de gran complejidad que se extienden por el almizate
y, a veces, por los faldones serd lo que mejor califica al mudéjar granadino'®, en el
que el elemento mas sefialado es la armadura de par y nudillo que, si bien, va a ser
una constante en todo el arte espafiol desde el siglo XI, no va a encontrarse
formado hasta el periodo granadino, siendo después el modelo esencial del mudéjar
americano'”.

3. Los gremios y las ordenanzas de carpinteros.
3.1. Los gremios.

El funcionamiento gremial de los carpinteros, durante el siglo XVI, motivo
que el aprendizaje consuetudinario se basara en lo empirico y en las escasas recetas
de taller que se transmitian de maestros a discipulos.

En los gremios, los conocimientos del oficio se transmitian oralmente en el
seno del taller de un maestro. Al cabo de cierto tiempo de practica en él y después
de un riguroso escrutinio entre los maestros examinadores del gremio en la ciudad,
el aprendiz llegaba a oficial, y éste se convertia en maestro. Ninguno podia realizar
obras para las que no estuviera examinado, ni ensefiar las reglas del oficio a
quienes no pertenecieran al gremio.

Esta organizacion fue la base fundamental de la fuerza cohesiva de la
institucion gremial. Sus miembros se ayudaban mutuamente de diferentes modos vy,
al mismo tiempo, se defendian de la competencia con el secreto, explicitamente
exigido en las diferentes ordenanzas.

" HENARES CUELLAR, I., 1995b, p. 53.
¥ LOPEZ GUZMAN, R., 2000, p. 395.

' HENARES CUELLAR, I., 1995b, p. 53.
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La carpinteria era entendida como una disciplina general que, en aquella
época, abarcaba tres grupos de artesanos. El grupo mas especializado era el de los
carpinteros de lo blanco. Eran artesanos que realizaban construcciones con maderas
de pequefia escuadria, bien trabajadas e incluso decoradas™.

En Granada, la rigida estructuracion del gremio de carpinteria, donde se
sitiia el principal eslabon para el mantenimiento de estructuras mudéjares, hara que
esa técnica se perpetue a lo largo del siglo XVI. Las cuestiones de lazo, mocarabes,
limas, etc., que se repiten en los contratos de aprendizaje y, posteriormente, en
1616, en que vuelven a confirmarse las ordenanzas, justifican la presencia del
mudejarismo durante el Quinientos, de forma anquilosada, en las recetas de taller,
aunque con aceptaciones en la practica, de elementos decorativos foraneos,
concretamente renacentistas” .

3.2. Ordenanzas de carpinteros.

Dentro de las regulaciones de las actividades artesanales figuran las
ordenanzas de carpinteros, que son los documentos que muestran la organizacion
interna y las condiciones sociales y economicas en las que el gremio estaba
inmerso.

En 1528, se promulgan en Granada las ordenanzas de carpinteros, cuyas
bases son la minuta de asentamiento, consecuencia de las capitulaciones, un codice,
complemento de aquélla, varias cartas reales y los acuerdos del primer concejo
granadino, que generalmente presidia el conde de Tendilla™.

Las capitulaciones, en las que se pactaba la igualdad de trato entre
vencedores y vencidos, dan lugar a que, en el texto de las ordenanzas granadinas,
se estableciera un tratamiento igualitario a los carpinteros, ya fueran cristianos
viejos o nuevos, al prescribir para la eleccion de alarifes la reuniéon de ocho
oficiales habiles, examinados en todo arte de carpinteria de los que cuatro serian
cristianos viejos y los otros cuatro cristianos nuevos. Granada, recientemente
rendida, necesitaba resolver problemas de convivencia entre los posibles
carpinteros existentes en la ciudad y los nuevos llegados que, como vencedores,
abusarian de la posicion de fuerza que les daba el hecho de ser cristianos viejos™.

Naturalmente, los carpinteros que llevaron el grueso de esta labor en tierras
granadinas debieron ser castellanos, al estar del lado de los vencedores y, ademas,

2 DUCLOS BAUTISTA, G., 1992, p. 47.
' HENARES CUELLAR, 1. y LOPEZ GUZMAN, R., 1989, p. 64.
22 VALLADAR, F. de P., 30 de mayo de 1907, p. 222.

» NUERE MATAUCO, E., 1993, p. 176.
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por ser los tradicionales depositarios de la técnica imprescindible para construirlas,
como lo fueron los que anteriormente habian realizado las mismas armaduras en
tierras castellano-leonesas, o sevillano-castellanas y, como lo serian después, los
que construyeron las que se levantaron en América o en Canarias, tierras a las que
estuvo vedada expresamente la emigracién de mudéjares.

Sin embargo, en el reino de Granada es muy probable que pudieran
encontrar la competencia de carpinteros mudéjares, quienes tal vez llevaran ya mas
de cien afos construyendo armaduras al modo de los castellanos, pero sin ninguna
relacion con aquéllos al haber pertenecido hasta entonces al reino de Granada. De
ahi que las ordenanzas de carpinteria promulgadas en la Granada recién
conquistada tuvieran en cuenta su existencia, mientras que las mismas ordenanzas
publicadas unas décadas mas tarde en Sevilla, prohibieran expresamente a los
mudéjares incluso el aprendizaje del oficio.

Si en la poblacion granadina habia carpinteros mudéjares, a la hora de
construir una armadura es mas que probable que fueran contratados como mano de
obra para su realizacion, pero rara vez como maestros que habian de venir de fuera
de la localidad a concursar a la baja, arriesgando su patrimonio®.

De las ordenanzas de carpinteros se extraen una serie de enseflanzas sobre
el gremio y su actividad en cuatro aspectos diferentes:

1. Su estructura y jerarquia internas.
2. El conocimiento que tenian de su oficio.

3. El control del gremio a través de los examenes que debian ir superando
los agremiados y la intervencion de la materia prima.

4. Su situacion social y econdmica.

Las ordenanzas de carpinteros establecen la clasificacion de los artesanos
que se acogian al gremio: carpinteros, entalladores y violeros. Los carpinteros
podian ser de lo blanco y de lo prieto.

Los carpinteros de lo blanco eran los que trabajaban los maderos de
pequeia escuadria. Labraban maderas en blanco, es decir, blanqueadas o
escuadradas mediante azuela, y las cortaban mediante cartabones para formar
ensamblajes regulares, ya sea en la construccion de estructuras o de ornamentos.

Dentro de estos carpinteros, se encuentran diversos artesanos que han ido
superando los diversos grados de conocimiento mediante los correspondientes

* NUERE MATAUCO, E., 1995, pp. 56-57.
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examenes, los cuales nos revelan las distintas clases de maestrias y la dificultad
técnica para el acceso. La jerarquia quedaba controlada y establecida de la
siguiente forma:

1. Los geométricos ocupaban el escalafon superior. Son oficiales con
conocimientos relativamente grandes de geometria. Se trata de verdaderos tracistas,
artifices que garantizan la pervivencia del oficio mediante su labor teodrica y de
elaboracion de diversas muestras de lazo o soluciones de armaduras para casos
complejos. Tenian que saber hacer una estancia con béveda de media naranja con
lazo lefe, una cuadra cuadrada y ochavada con mocarabes.

2. El carpintero de obras de afuera, que ejecuta una obra de carpinteria
fuera del taller, tenia a su vez varios grados:

- Los laceros, cuya menor habilidad y experiencia les permitia, no
obstante, resolver en madera los diversos disefios de lazo. Tenian que realizar una
cuadra ochavada de lazo efe con pechinas.

- Armadores, carpinteros capaces de armar una cubierta de limas
moamares con perfiles.

- Los carpinteros que armaban las armaduras de lima bordon.

3. Los carpinteros de tienda englobaban a los que no salian de su taller
para trabajar, preparando las maderas y haciendo puertas, ventanas, ..., y otros
menesteres de menor importancia para el oficio.

4. Los obreros y soldaderos eran oficiales que no habian abierto tienda y
trabajaban a destajo o a jornal para los maestros®.

4. Los tratados de carpinteria.

Las reglas de la carpinteria eran un medio de controlar, de forma segura, el
sistema constructivo y formal de las armaduras. A partir de unos pocos datos, las
recetas permitian tomar decisiones que determinaban inequivocamente el resultado
final, sin necesidad de elaborar planos. La naturaleza de estas reglas es geométrica
unas veces y aritmética otras.

4.1. Tratado de carpinteria de Philibert Delorme.
El primer tratado de carpinteria, Nouvelles inventions pour bien bastir et a

petit fraiz, fue escrito por Philibert Delorme y publicado, en Paris, en 1561. El
tratado esta dedicado a la construccion de tejados y bovedas de madera, siguiendo

2 LOPEZ GUZMAN, R., 2000, pp. 66-67; DUCLOS BAUTISTA, G., 1992, pp. 49-55.

18



la tradicion europea clasica. El texto de Delorme, aunque se refiere a una
carpinteria distinta segun Marinetto Sanchez, es el antecedente de todos los
tratados de carpinteria posteriores. Sus conocimientos en estereotomia derivan de
las técnicas medievales referidas a las monteas, a partir de la aplicacion de la
perspectiva a la resolucion de los problemas constructivos de las bovedas.

4.2. Compendio de carpinteria de Diego Lopez de Arenas.

A partir de 1613, Diego Lopez de Arenas, maestro carpintero en Sevilla,
fue recogiendo las reglas de su oficio en notas y dibujos. Lopez de Arenas llego,
por eleccion, a alcalde alarife de la ciudad, con la misiéon de marcar las maderas
que llegaban para su posterior distribucion a los carpinteros, examinar a los
aspirantes y defender los intereses del gremio.

En 1619, sus notas y dibujos tenian portada e introduccién y formaban un
conjunto titulado Primera y segunda parte de las Reglas de Carpinteria. Parece
que, en esta época, el autor pensaba en una publicaciéon que, al principio, quiza no
fuera tan segura. Los textos de Lopez de Arenas van acompafados de numerosos
dibujos y esquemas, que aclaran su lenguaje y sirven para interpretar pasajes de las
ediciones posteriores, las cuales llevan pocas figuras toscamente grabadas.
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El manuscrito de Lopez de Arenas es un documento de gran valor que,
siendo destinado a corregir y explicar los errores que venia viendo en los examenes
que realizaba como alarife en la ciudad de Sevilla, permite conocer los métodos de
trabajo en la carpinteria hispanomusulmana y mudéjar o, al menos, el estado de la
cuestion a principios del siglo X VII.

El manuscrito se divide en dos partes:

1%, Se dan una serie de recetas, que tienden a establecer los principios del
oficio.

2% Se aborda la forma de ejecutar las armaduras, basandose en una
coleccion de muestras y dibujos posiblemente heredados.

Este primer manuscrito tuvo una segunda redaccion, conservada en la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, que sirvié de base para la edicion
impresa en Sevilla, en 1633, con el titulo Breve compendio de la Carpinteria de lo
Blanco y tratado de alarifes, con la conclusion de la regla de Nicolas Tartaglia y
otras cosas tocantes a la iometria y puntas de compas. En el prélogo, la obra va
dirigida a los maestros, como resumen de sus conocimientos, y a los aprendices
para que les sirviera de guia.

El libro esta dividido en tres partes:

1. Los primeros veintiun capitulos se dedican a la carpinteria de lo blanco.

2. Del veintidods al veintiocho habla de la valoracion de casas y solares.

3. Del veintinueve al treinta y dos trata de la construccion de relojes de sol.

4.3. El tratado de arquitectura de fray Andrés de San Miguel.

Hacia la primera mitad del siglo XVII, fray Andrés de San Miguel, monje
carmelita, escribi6 un tratado sobre arquitectura dentro del cual dedico una parte a

las reglas de la carpinteria de lo blanco.

El manuscrito de fray Andrés tiene un gran valor, principalmente, por dos
razones:

1. El hecho de escribirse en América, en fecha paralela a cuando Lopez de
Arenas escribiera su manuscrito (practicamente simultanea a la impresion de su
trabajo), descarta la posibilidad de ambos textos, con lo que convierte al
manuscrito mejicano en pieza complementara del andaluz.

2. En el relato autobiografico, que incluye el mismo manuscrito, consta que
fray Andrés poco o nada sabia de carpinteria cuando llega a América, asi que su
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conocimiento tiene que provenir de otros textos, hoy desconocidos, que
conservaran en sus archivos los carmelitas, o de la ensefianza recibida directamente
de practicantes del oficio en América.

El tratado esta dividido en apartados, sin solucion de continuidad, como
una serie de pequenas lecciones que componen una gran unidad. En lo tocante a la
carpinteria, fray Andrés ensefia los conceptos en los que, a su juicio, se basa toda
esta técnica. No le interesa el desarrollo pormenorizado del oficio, sino los
principios en los que se basa.

4.4. El tratado de arquitectura de fray Lorenzo de San Nicolas.

Fray Lorenzo de San Nicolas fue un monje agustino, excelente maestro de
obras y tratadista que, en 1633, publico el libro Arte y Vso de la Architectura y, en
1665, Segunda Parte del arte y uso de la Architectura, ambos en Madrid.

Este es uno de los mejores tratados escritos en Espafia, de gran influencia
en Hispanoamérica y cuyo conocimiento es esencial para estudiar la arquitectura
espafiola de los siglos XVII y XVIIIL.

Los capitulos dedicados a la carpinteria son unas ensefianzas encaminadas
a mostrar todo lo que fray Lorenzo sabe de la carpinteria como ciencia, por lo que
no desciende a la practica del oficio. Todo lo ensefiado por fray Lorenzo se dirige a
la construccion de armaduras que van a quedar ocultas, bien sea por bovedas de
escayola o de piedra, por lo que no tiene sentido hablar de ninguna clase de
ornamentacion.

4.5. El manuscrito de Rodrigo Alvarez.

En 1699, el maestro carpintero Rodrigo Alvarez escribi6, en Salamanca, un
pequefio tratado titulado Breve compendio de la carpinteria y tra(ta)do de lo
Blanco, con Algunas cosas tocantes a la lometria y Puntas del compas. El tratado
seria, sin duda, un borrador ya avanzado de su version impresa.

Este manuscrito es una copia, a veces literal, del compendio de Lépez de
Arenas, del que toma gran parte de sus textos, sin citar para nada al dicho maestro.
Rodrigo Alvarez organiza los apartados de carpinteria de acuerdo con el proceso
constructivo de las armaduras, a diferencia de Arenas que es mas anarquico.

En el trabajo del salmantino se observan algunas aportaciones en la
ejecucion de los arrocabes, el estribado y en las armaduras de cinco pafios. El tono
de su discurso denota bastantes conocimientos sobre su oficio, intentando
completar las ensefianzas de Arenas con aportaciones propias, y sirviendo de
transicion entre la tradicion hispanomusulmana y las nuevas técnicas del
Renacimiento y Barroco.
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4.6. El libro de Juan Garcia Berruguilla.

En 1747, Juan Garcia Berruguilla publicé un manual titulado Verdadera
prdctica de resoluciones de la Geometria, sobre las tres dimensiones para un
perfecto architecto ..., en el que se ensefiaba lo necesario de la aritmética y
geometria para calcular el area de los terrenos, bovedas, arcos, cortes canteriles y
construccion de armaduras.

El libro esta estructurado en lo que ¢l llama tratados, estando el quinto
dedicado a la carpinteria. En €1, Garcia Berruguilla muestra la forma de obtener los
cartabones a las armaduras y clasifica los tipos de armaduras que conoce.

La practica de Berruguilla se basa en el conocimiento profundo de la
aritmética y la geometria, y su aplicacion directa al oficio, del cual es maestro.
Todo lo contrario que Lopez de Arenas o Rodrigo Alvarez, cuyos conocimientos se
basaban en la tradicion, en el modo de hacer del oficio, ayudados por reglas
nemotécnicas, que no es la aplicacion directa de unos conocimientos cientificos
que no poseian’,

5. Los materiales.

En funcién de las técnicas a emplear y de lo que quieren obtener, los
carpinteros utilizan diferentes clases de madera y distinta clavazon. Cuando se trata
de techumbres, aleros, celosias, prefieren el pino, que crece en Espaia en diferentes
variedades:

- El pino silvestre (albar, comun, blanquillo, Valsain, rojo, ...).

- El pino montana (negro y negre).

- El pino laricio (salgarefio, ampudio, nazaron, ...).

- El pino halepensis (carrasco, garriguera, ...).

- El pino pinaster (rodezno, rubial, negrillo, maritimo, ...).

- El pino pinea (pifionero, doncel, ...).

La madera ha de cortarse durante el invierno, debiendo de estar bien seca
antes de trabajarla, como sucede con todas las maderas. Una vez labrada, su misma

resina la protege de los insectos, permitiendo dejarla en su color natural, s6lo con
un simple barniz, o recibir la ornamentacidén pictoérica, tras la correspondiente

2 DUCLOS BAUTISTA, G., 1992, pp. 75-126.
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imprimacién en yeso”’.

Los carpinteros compraban la madera necesaria para el trabajo en el
Arenal, desde la puerta del Rastro a la de Bibataubin, donde llegaba procedente de
las sierras de Huéscar, Segura, Cazorla, Alhama y Carril de Almufiécar. La madera
tenia que estar perfectamente marcada, es decir, valorada segin su largo y ancho, y
no podia ser revendida por los carpinteros hasta haber sido labrada®.

6. Las herramientas.

Segun Fraga Gonzalez, los carpinteros podian utilizar las siguientes
herramientas™:

- Azuela:

Instrumento en forma de azada pequefia y con mango corto, usado
especialmente para desbastar madera™.

- Gubia:

Herramienta constituida por un mango y una pieza cortante en
forma de media cafia, usada para labrar superficies curvas®'.

- Banco:

Utensilio en forma de mesa de madera o de hierro, destinado a
diversas labores de artesania®.

- Caballete:

Soporte formado por un madero horizontal que descansa sobre dos
pies o piezas que forman vertientes™.

2T FRAGA GONZALEZ, C., 1986, pp. 477-478.

 HENARES CUELLAR, 1. y LOPEZ GUZMAN, R., 1989, p. 64.

» FRAGA GONZALEZ, C., 1986, pp. 478-479.

3 SECO REYMUNDO, M., ANDRES PUENTE, O. y RAMOS GONZALEZ, G., 1999, p. 557.
3 SECO REYMUNDO, M., ANDRES PUENTE, O. y RAMOS GONZALEZ, G., 1999, p. 2407.
32 SECO REYMUNDO, M., ANDRES PUENTE, O. y RAMOS GONZALEZ, G., 1999, p. 587.

3 SECO REYMUNDO, M., ANDRES PUENTE, O. y RAMOS GONZALEZ, G., 1999, p. 764.
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- Sierra:
Herramienta constituida por una hoja de metal con dientes en uno
de sus bordes, generalmente sujeta a un mango o bastidor. Se emplea para cortar
materias duras, especialmente madera o metal®*.

- Sierra de mano o serrucho:

Este tipo de sierra sin lomo, se utiliza para serrar toda clase de
maderas®.

- Mazos:
Martillos grandes, frecuentemente de madera™.
- Martillo:

Herramienta de percusion que consiste en una masa, generalmente
de hierro, con un mango que encaja en ella®’.

- Tenaza:

Instrumento formado por dos brazos articulados que, segun su
forma, sirve para arrancar, cortar o sujetar*.

- Cinta de medicion:

Tira de material flexible en la que estan marcados los metros y sus
divisores, que sirve para medir longitudes™.

- Barniz:

Disolucion transparente de resinas en una sustancia volatil, que se

3 SECO REYMUNDO, M., ANDRES PUENTE, O. y RAMOS GONZALEZ, G., 1999, p. 4108.

3% SECO REYMUNDO, M., ANDRES PUENTE, O. y RAMOS GONZALEZ, G., 1999, p. 4108.

3 SECO REYMUNDO, M., ANDRES PUENTE, O. y RAMOS GONZALEZ, G., 1999, p. 3006.

37 SECO REYMUNDO, M., ANDRES PUENTE, O. y RAMOS GONZALEZ, G., 1999, p. 2980.

¥ SECO REYMUNDO, M., ANDRES PUENTE, O. y RAMOS GONZALEZ, G., 1999, p. 4281.

¥ SECO REYMUNDO, M., ANDRES PUENTE, O. y RAMOS GONZALEZ, G., 1999, p. 1050.
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utiliza para proteger y abrillantar la madera, aplicandola sobre ella*’.
- Cola:
Sustancia fluida, hecha con resinas sintéticas o por medio de la
coccion de pieles y huesos de animales, que se aplica entre dos cosas y que, una
vez endurecida, las mantiene unidas*'.

- Regla:

Utensilio en forma de liston o barrita alargada, empleada
especialmente para trazar rectas o tomar medidas™.

- Compas, en ocasiones sustituido por un hilo atado a un clavo:
Instrumento de dibujo que, formado por dos patas articuladas entre
si por uno de sus extremos, sirve para trazar circunferencias, medir angulos o
transportar longitudes™®.

- Plantilla:

Plancha recortada, segun la forma y dimensiones de una pieza o de
un dibujo, que sirve de guia o patron*.

- Cartabon:

Instrumento en forma de triangulo rectangulo, usado para el dibujo
re: 45
geometrico .

“ SECO REYMUNDO, M., ANDRES PUENTE, O. y RAMOS GONZALEZ, G., 1999, p. 604.

* SECO REYMUNDO, M., ANDRES PUENTE, O. y RAMOS GONZALEZ, G., 1999, p. 1103.

2 SECO REYMUNDO, M., ANDRES PUENTE, O. y RAMOS GONZALEZ, G., 1999, p. 3869.

* SECO REYMUNDO, M., ANDRES PUENTE, O. y RAMOS GONZALEZ, G., 1999, p. 1142.

* SECO REYMUNDO, M., ANDRES PUENTE, O. y RAMOS GONZALEZ, G., 1999, p. 3573.

* SECO REYMUNDO, M., ANDRES PUENTE, O. y RAMOS GONZALEZ, G., 1999, p. 907.
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7. El lenguaje constructivo.
7.1. Soportes:
7.1.1. Pies derechos.

Los pies derechos son soportes de madera que, formados a modo de
columnas, sirven para configurar el alzado de las galerias altas en las casas
moriscas, generalizdndose en viviendas cristianas y como parteluces en las cajas de
escalera.

Los mas sencillos son aquellos que presentan una seccién de prisma
cuadrangular que, en la mayoria de las ocasiones, se bisela. Las variaciones son
numerosas: redondeados presentando terminacion de mocarabes a modo de
capiteles, otros definen este pseudocapitel con formas antropomorfas o los que
imitan los 6rdenes clasicos, como los jonicos o corintios.

7.1.2. Zapatas y canes.

La zapata es el madero dispuesto horizontalmente sobre la cabeza de un pie
derecho para reducir el vano.

Can o asnado es el elemento que, sobresaliendo de un plano, sirve para
sostener algin miembro voladizo: alero, tirante, balcon, etc.

7.1.2.1. Tipos.

En el Quinientos nos encontramos con unos tipos de zapatas y canes que,
debido a su funcionamiento en el periodo goético, se denominan de traceria gotica,
aunque la evolucidn expuesta, los independizan de este periodo.

Asi estan los canes o zapatas de proa de barco, formados por un remate
acogollado con apariencia de la proa de un barco o de una concha, siendo los
surcos un recuerdo de las digitaciones de la hoja.

Las zapatas o canes de quilla responden a unos disefios que repiten la
estructura anterior, pero sin presentar gallones y si terminaciones de pico o flor de

lis.

Los modillones de 16bulos derivaran en los lobulados de tradicion toledana
y los de traceria con tres o cuatro l6bulos.

Los lobulados de tradicion toledana aparecen como canecillos donde el
lobulado esta simplemente esbozado.
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Pero los mas importantes, no so6lo por el numero sino por la variedad de
diseflo, son las zapatas y canes de traceria de tres o cuatro 16bulos. Los l6bulos
pueden aparecer cerrados o huecos, clasificandose los modelos por la decoracion
que se sobrepone. Este ornato se puede individualizar en cada uno de los lobulos, o
bien, configurarse como tema tnico para todo el conjunto.

Los que exhiben una decoracion unica para el conjunto presentan como
temas mas frecuentes las guirnaldas y el pecho de paloma.

Cuando el ornato se individualiza los motivos son: picos, blasones, puntas
de diamante, conchas, guirnaldas, bolas, rosetas, roleos y cabezas de pato. Estos
elementos se combinan arbitrariamente dando lugar a numerosos disefios
diferentes.

La forma de S tendida de las ménsulas clésicas, ocasiona dos tipos de
soportes denominados acartonados y de cartela. La forma es igual, diferenciandose
por la presencia de ornato en el segundo tipo. Es decir, el primero se reduce a la
forma sin decoracién, mientras que los de cartela exhiben, generalmente, dos
balaustres en los extremos, decoracion frontal con molduras y, en ocasiones, en el
centro, motivos de sogueado o collarino.

Paralelamente a estas formas, que tienen su precedente inmediato en
soluciones musulmanas, hallamos otro tipo de disefio que enlazaria, remotamente,
con la presencia de formas humanas del palacio de Diocleciano en Spalato y que,
enlazando con foérmulas romanicas, dard como consecuencia soportes de madera
con monstruos antropozoomorfos, de tratamiento rigido, propios del quehacer
gotico.

Posteriormente, aparecen los disefios de acantos, que comparten su espacio
con los anteriores. La variedad de este tipo de soporte girara en torno a la mayor o
menor bulbosidad del acanto.

Este tipo va a evolucionar hacia la semantica manierista, con la mutacioén
del acanto central en cabeza humana o de animal para, posteriormente, extenderse
el disefio a todo el espacio dando lugar a disefios de verdadero valor escultdrico, asi
como a un rico repertorio de monstruos.

Influidos por los disefios de mutilos manieristas en arquitectura, se
desarrollard un tipo de soportes que responden a disefios geométricos
caracterizados por el perfil en Y del lateral, resultado de la uniéon de molduras en
nacela y gola. En el frente van a exhibirse motivos, siempre geométricos, de
boceles, listeles, escamas de pez, cuadros, acanto, etc. Incluso, en ocasiones, se
invierte el soporte situando la voluta o espiral mayor, no inmediata al muro, sino en
el extremo volado, lo que, en definitiva, es una muestra, a pequefia escala, de lo
que significa la inversion manierista.
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Aparte de los disefios antropozoomorfos rigidos que desaparecen pronto, el
resto de ellos va a pervivir con la superposicion de los renacentistas, no inicidndose
su desaparicion hasta el triunfo de formas manieristas, que seran las que se leguen
y practiquen en el siglo XVIL.

7.2. Cubiertas.

Siempre, obedeciendo a un esencial concepto de sintesis entre las diversas
tradiciones, se va a unir la aparicion de elementos artisticos comunes a las
tradiciones técnicas goticos y moriscas, como es el caso de la armadura, elemento
basico en el sistema constructivo mudéjar, que va a sustituir eficazmente en toda
Europa a la tradicional béveda empleada en el Romanico y el Gético, por razones
de economia y rapidez™.

Pero la cubierta de madera no es una simple solucién técnica, sino que
condiciona el espacio interior, asi como el perfil externo. Estas techumbres,
basadas en el principio técnico de construir una gran cubierta con maderas de
pequefia escuadria o seccion, funcionan artisticamente al dejar la armadura
aparente por el interior, decorandola por medio de lazos de trazado geométrico y
embelleciéndola con pinturas®’.

7.2.1. La cubierta. Evolucion historica.

A partir del siglo XII, los carpinteros hispanomusulmanes desarrollaron
unas técnicas muy caracteristicas, cuya filiacion no estd ain claramente
establecida. Resolvian todo el entramado con piezas de madera de seccion similar:
viguetas o tijeras muy proximas entre si sobre las que apoyaba directamente la
tablazon, arriostradas con peinazos del mismo tamafio que los palos principales.

Posteriormente, los mudéjares que quedaron tras la conquista constituyeron
el grueso de la mano de obra especializada y barata disponible, que fue
prontamente aprovechada. Las primeras ordenanzas ya se preocuparon por
incorporar los moriscos conversos a los gremios de artesanos, de forma que
ensefaran sus conocimientos del oficio a los cristianos que venian a poblar las
nuevas tierras.

La influencia de Granada, Sevilla y Toledo fueron decisivas para fusionar
lo musulman con lo gotico y, posteriormente, con lo renacentista, y que, en los
siglos XIV, XV y XVI, llegd a extenderse por tierras de Aragon, Castilla y Leon,
cristianas desde siglos anteriores.

“ HENARES CUELLAR, 1., 1995b, pp. 31-33.

" LOPEZ GUZMAN, R., 2000, pp. 118-119.
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La expulsion de los moriscos, en 1609, fue un duro golpe para la
continuacion de esta tradicion. Los nuevos modos de hacer venidos de Italia,
inspirados en el espiritu clasico, fueron los transformadores del gusto que llevo a la
carpinteria a una lenta decadencia hasta el siglo X VIIL.

De los primeros envigados ligeros y las armaduras de par e hilera
atirantadas se paso a las de par y nudillo y a otras cada vez mas complejas. Los
peinazos de arriostramiento daban a las obras un aspecto de uniformidad e
indiferenciacion, conduciendo de manera natural al uso de la ornamentacion
geométrica de lazo. Una feliz integracion de estructura y ornamento, funcién y
forma. La intensa belleza abstracta de las obras asi compuestas, junto con el
desarrollo de los métodos de invencion y de ejecucion, de gran singularidad y
eficacia, explican no so6lo la pervivencia de la carpinteria hispanomusulmana
después de la conquista cristiana, sino la adopcién de los nuevos conceptos
renacentistas que circulaban ya en el siglo XVI*.

7.2.2. Los cartabones de armar.

Para la realizacidon de las cubiertas de madera, el carpintero se servia, en
principio, de los denominados cartabones de armar, con los que efectuaria todos los
cortes necesarios en las maderas para el ensamblaje de las vigas, media el largo de
cada pieza y materializaba la pendiente de una armadura.

Los cartabones de carpintero poseen la propiedad de representar a escala la
armadura que se queria construir, por lo que son instrumentos de medida y
proporcion de todos los elementos que integran la obra.

Cualquier armadura podia trazarse con uno o varios cartabones sin mas
datos que las dimensiones de la sala a cubrir y el grueso o longitud de maderas
disponibles. Para ello con una cuerda se media la estancia y su totalidad se dividia
en 12 o 24 partes, que era lo mas frecuente, pero también podia hacerse en 27, 37 o
en 54 partes, ...*. Con uno de esos tamaifios se hace un semicirculo o cambija, a
partir de la cual se obtienen los cartabones con los que se podia trazar la armadura.

Los cartabones de armar, que eran especificos para cada obra, son tres: el
de armadura, el coz de limas y el albanécar. Estos tres cartabones se obtienen a
partir de una cambija, que viene a ser un plano en escala en el que, por
abatimientos sucesivos, se consigue representar todos los dngulos significativos de
la cubierta. En la realidad practica, seria un semicirculo con radio equivalente a
1/12 de la estancia a cubrir.

* DUCLOS BAUTISTA, G., 1992, pp. 55-56.

* AGUILAR GARCIA, M* D., 1980, pp. 52-53.
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El cartabon de armadura permite realizar los cortes necesarios en los pares
y nudillos. Con ¢l se dan los cortes tanto para el ensamble de estas piezas como
para el apoyo de los pares en el estribo y para el encuentro de los pares con la
hilera.

El cartabon coz de limas sirve para realizar los cortes de lima. Proporciona
en la lima los cortes correspondientes a los realizados en el par con el cartabon de
armadura.

El cartabon albanécar determina el angulo de encuentro de los faldones,
angulo que, por estar precisamente en el plano del faldon, permite relacionar el
plano de la cubierta con la trama dibujada en el faldon.

El cartabon albanécar en combinacion con el de armadura proporciona el
cerrillo de la lima, si ésta es bordon, o el campaneo de la misma, cuando es
moamar. También ayuda a determinar el largo de las péndolas™.

7.2.3. Estribado.

En la construccion de una armadura de par y nudillo en un primer lugar se
realizaria el estribamiento.

Siguiendo el texto de fray Andrés de San Miguel, el carpintero, en el
proceso de estribamiento de una armadura, realiza las siguientes operaciones:

1. Sobre la coronacién de los muros se empotran los nudillos con sus caras
superiores bien niveladas, en donde se asienta y clava la solera con las molduras
mas convenientes.

2. Sobre la solera se asientan los canes, volando lo necesario sobre los
paramentos de los muros, y entre can y can se ponen una tablas limpias, en forma
de tabicas, llamadas aliceres, engargoladas en los mismos canes, con algun acuesto.

3. Sobre los canes y aliceres se echa una moldura pequefia, que ate toda la
obra. Esta parte sirve de arquitrabe.

4. Sobre los canes se asientan los tirantes, y en ellos, sus aliceres.
5. Sus aliceres con otra moldura pequefia, que los guarnece, por arriba,

hacia el friso. Sobre los tirantes, en las cajas realizadas cerca de los extremos de su
cara superior, se aloja el estribo sobre el que descansaba la armadura.

% DUCLOS BAUTISTA, G., 1992, pp. 65-68; HENARES CUELLAR, 1. y LOPEZ GUZMAN, R.,
1989, p. 80.
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Para garantizar la indeformabilidad del estribamiento es conveniente
reforzar sus esquinas mediante el uso de cuadrales, especie de tirantes dispuestos a
459,

7.2.4. Tipos de armaduras en relacion con su estructura.

En cuanto a su estructura, las techumbres de madera pueden ser:
7.2.4.1. Techumbres planas o adinteladas.

7.2.4.1.1. Los alfarjes.

El nombre de alfarje, -de al-fahrj, arquitrabe-, designa el techo de madera
plano. Segiin Torres Balbas, alfarje se llamaba en la Edad Media y atn en los
siglos posteriores, al techo holladero y, por lo tanto, horizontal.

Los alfarjes de un orden de vigas estan formados por las vigas maestras,
denominadas jacenas que, dispuestas en una sola direccion, descansan en el estribo
directamente, quedando empotradas en el muro o sobre canes o asnados.

En los alfarjes de dos o6rdenes de vigas, sobre las jacenas se sitlan un
segundo orden de vigas, llamadas jaldetas.

Las jacenas presentan una decoracion agramilada o con perfiles semejantes
a la de las vigas de menor escuadria o jaldetas, pudiendo mostrar en ocasiones
formas redondeadas o de bocel, aunque pueden derivar hacia otros ornatos que van
desde la decoracion de chorchola a casetones o formas geométricas, sin olvidar la
ornamentacion pintada tanto figurativa como vegetal o epigrafica.

En las soluciones mas sencillas, la tablazon queda vista, sin mas
ornamentacion que el saetino o pieza de tabla con cortes oblicuos, que se sotopone
al madero para compensar el alto entre las cintas.

Lo mas frecuente es que los alfarjes lleven labor de menado, consistente en
el establecimiento en las calles de una tablazon complementaria, de formas
geométricas, recortadas, de modo que las cubre parcialmente. Dicho menado se
compone de cupulillas o rosetas excavadas, llamadas chellas o chillas, y exagonos
alargados, denominados alfardones, ambos separados por los verduguillos®.

S NUERE MATAUCO, E., 2000, p. 115.

> MARTINEZ CAVIRO, B., 1976, pp. 227-228; HENARES CUELLAR, I. y LOPEZ GUZMAN, R.,
1989, p. 72; LOPEZ GUZMAN, R, 2000, p. 120.
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7.2.4.1.2. Los taujeles.

La palabra taujel deriva probablemente del arabe taugih, accion de
apuntalar o apoyar. Los taujeles son techos planos enteramente cubiertos de lazo,
que ocultan las vigas llamadas jacenas.

El taujel tiene por base un tablero sustentado por alfarjias o maderos
escuadrados, sobre los que se asienta la tablazon o labor de lazo ataujerado. En este
tablero se clavan los listones decorados con gramiles o perfiles, ranuras en serie, en
el frontal, representando las cuerdas o cintas de lazo, y otras piezas recortadas en
forma de poligonos que se encajan entre las cintas’.

7.2.4.2. Techumbres a dos aguas.

En ellas, los elementos resistentes se disponen en dos planos que
constituyen la superficie del tejado. Los testeros se cierran con elementos de
,y , . . cn 4
fabrica, de forma caracteristica, denominados plnones5 .

Las cubiertas y armaduras de madera a dos aguas resisten mejor las
inclemencias del tiempo que las techumbres planas y, por esa razon, su uso acabo
generalizandose en el mundo hispanomusulman y mudéjar.

El sistema clasico, que siguié empleandose en Occidente hasta la Baja
Edad Media, fue el de las armaduras llamadas tijeras, integradas por gruesos
maderos dispuestos de forma triangular, que apoyaban en la parte superior de los
muros, colocados a cierta distancia unos de otros. Mediante una tablazon
intermse;dia quedaban unidos estos elementos, disponiéndose por encima del
tejado™.

7.2.4.2.1. Armaduras sobre arcos diafragmas.

Aqui se combinan los elementos de madera con los arquitectéonicos. Los
arcos de fabrica conforman su trasdos formando el angulo de inclinacion del
tejado, en donde se sitlia una estructura de madera con idénticas caracteristicas que
los alfarjes™.

3 MARTINEZ CAVIRO, B., 1976, pp. 237-238.
** HENARES CUELLAR, 1. y LOPEZ GUZMAN, R., 1989, p. 80.
> MARTINEZ CAVIRO, B., 1976, p. 240.

* HENARES CUELLAR, 1. y LOPEZ GUZMAN, R., 1989, p. 80.
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7.2.4.2.2. Armaduras de parhilera.

Las armaduras de parhilera se caracterizan porque, entre las cabezas de los
pares, en el angulo obtuso superior de los elementos triangulares, se interpone, a lo
largo de toda la armadura, otro madero de poca escuadria, llamado hilera. Por otra
parte, los maderos oblicuos se mantienen bastante proximos, recibiendo el nombre
de pares o alfardas. En cuanto a los maderos horizontales que, en las techumbres de
tijera cerraban por la parte inferior cada triangulo, quedan desligados ahora de los
pares, espaciandolos mucho mdés que éstos y transformandose en tirantes,
generalmente pareados’ .

También se define a este tipo de armadura como compuesta por elementos
resistentes, pares o alfardas, dispuestos segun la pendiente del tejado. Se apoyan en
el muro y en una pieza superior, que materializa la cumbrera llamada hilera. Esta
hilera, aunque puede apoyarse en los pifiones, esta soportada por las parejas de
pares opuestossg.

Tanto los pares o alfardas como las vigas tirantes apoyan en el estribado o
cerco de grandes maderos dispuestos encima del muro, el cual no es visible porque
va recubierto con un friso de madera, generalmente, muy decorado con pinturas.
Debajo de cada tirante va un can o asnado, con el tizon embebido en el muro, el
cual refuerza aun mas la armadura y el empuje del tejado que va sobre ella. Mas
abajo chorre el miembro mas inferior de la armadura, una tabla moldurada llamada
solera’.

7.2.4.2.3. Armaduras de par y nudillo.

De las armaduras de parhilera derivan las techumbres de par y nudillo,
cuando, buscando un mayor refuerzo y evitar la cimbra, se interpone entre cada dos
pares, generalmente a dos tercios de su altura, un madero horizontal, llamado
nudillo, que une los pares y cierra posibles deformaciones. La sucesion de los
nudillos con la tablazén intermedia da lugar a una superficie plana, el almizate o
harneruelo, que transforma el perfil triangular de la armadura de parhilera en el
perfil trapecial, propio de las techumbres de par y nudillo.

Las armaduras de par y nudillo mudé¢jares derivan de las almohades de
igual formato. Pero asi como las de esa época, segunda mitad del siglo XII, son
pobres y sencillas, las mudéjares son numerosas y complejas, con gran riqueza
ornamental.

" MARTINEZ CAVIRO, B., 1976, p. 241.
* HENARES CUELLAR, 1. y LOPEZ GUZMAN, R., 1989, p. 80.

* MARTINEZ CAVIRO, B., 1976, p. 241.
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Los principales elementos de una armadura de par y nudillo son:
- Los pares o alfardas.

- Los nudillos.

- La solera o primer miembro aparente de la armadura.

- El alicer o tabicones, que son las tablas que van entre los canes y entre las
vigas tirantes, rematadas por moldura de nacela. Si la armadura no lleva tirantes,
equivale al arrocabe o friso, en forma de tabla corrida.

- El argeute o tablas que cubren lo bajo de los pares sobre el almarbate,
ante el estribado.

- El almarbate o madero que corre delante de la patilla de los pares, debajo
del argeute.

Tanto la anterior armadura como las armaduras de par y nudillo pueden ir
provistas de tirantes sobre canes, que ensamblan con el estribado para resistir el
empuje horizontal de la armadura y, por tanto, aumentar la estabilidad.

Se llaman tabicas a las tablitas que cubren las calles, interpuestas entre los
pares o alfardas, generalmente decoradas, y tablas almenadas a las sotopuestas a la
tablazon en sentido longitudinal, guarnecidas con labor de menado, consistente en
formas geométricas recortadas, a modo de alfardones y chillas. Dichas formas
geométricas van rebordeadas en su corte oblicuo por saetinos, similares a galones
decorados con puntos, dientes de sierra, etc. Esta labor de menado es idéntica a la
descrita en los alfarjes, y constituye, a falta de lazo, la decoracion de los techos de
madera®.

7.2.4.3. Techumbres cuatro aguas.

Las armaduras de madera a cuatro aguas, en forma de gran artesa invertida,
de seccion trapecial, es una variante mas compleja de las armaduras de par y
nudillo, al utilizar una técnica mas avanzada e incorporar nuevos faldones en los
testeros.

El sistema de las techumbres de par y nudillo es valido, si los hastiales
menores de la estancia a cubrir son frontispicios macizos. Pero si no es asi, la
armadura puede remarse, perdiendo estabilidad. Para evitar este peligro y conseguir
ademas una mayor armonia, surgen las techumbres de gran artesa, las cuales

% MARTINEZ CAVIRO, B., 1976, pp. 242-243; HENARES CUELLAR, 1. y LOPEZ GUZMAN, R.,
1989, p. 82.
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poseen otros dos pafios en los hastiales menores, de igual inclinacion que los
grandes. Representan una nueva posibilidad estética, al permitir la coronacion de
los muros del edificio a un mismo nivel. Cuando la armadura es rectangular, los
dos pafios grandes se llaman gualderas, ddndose los nombres de cabeza y pies de la
armadura a los pafios de los testeros.

En la interseccion de los cuatro o mas pafios, surgen unas aristas oblicuas,
donde se disponen los maderos llamados limas (lima tesa cuando el angulo exterior
de los planos del tejado es convexo, y lima hoya cuando es concavo y recoge las
aguas), con los que ensamblan las péndolas o pares que no llegan al harneruelo. De
ahi el nombre de armaduras de limas.

Las armaduras de limas, formadas por cuatro pafios o por faldones
inclinados y uno horizontal, almizate, pueden ser de dos clases, de lima bordon o
de limas moamares, que pueden llevar tirantes o no®.

7.2.4.3.1. Armaduras de lima bordoén o simple.

La lima bordoén es la lima formada por una sola pieza o el techo que tiene
sus limas de esta clase.

En las armaduras de lima borddn, la lima o bordén es la pieza de madera
que forma la esquina o arista de los pafios o faldones contiguos, donde apoyan las
alfardas menores o péndolas. Estas limas irian desde el estribo a la hilera, sin
interrupcion 'y so6lo una por angulo, encontrandose arriba con la cara
correspondiente al mismo testero. Su funcionamiento en la arquitectura granadina
se centra, sobre todo, en el espacio urbano correspondiente a los moriscos, ya que
su disefio es mas funcional que ornamental, y en las parroquiales mas pobres de la
provincia.

Estas armaduras suelen llevar tirantes pareados y cuadrales que, situados
en los angulos, sirven de apoyo a los faldones cuando la cubierta se ochava. Suelen
prescindir de decoracion salvo los perfiles en los elementos estructurales®.

7.2.4.3.2. Armaduras de limas moamares o dobles.

Las limas moamares son la pareja de limas que dejan una calle en medio.
Es consecuencia de la incorporacion del lazo en las armaduras.

' MARTINEZ CAVIRO, B., 1976, pp. 245-246; HENARES CUELLAR, 1. y LOPEZ GUZMAN, R.,
1989, p. 82.

82 MARTINEZ CAVIRO, B., 1976, pp. 245-246; HENARES CUELLAR, 1. y LOPEZ GUZMAN, R.,
1989, pp. 82-83.
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Es una nueva técnica, en la cual los pafios que constituyen la cubierta se
terminan por separado en el taller, con lo que se puede llegar a un mayor
despliegue artesano en su laceria. Ante esto, cada pafio presenta su lima, lo que
conlleva la duplicacion de las mismas. En el montaje apareceran, por tanto, dos
limas en cada angulo y un espacio entre ellas denominado calle de limas. Ademas,
al no llegar los pafios a la cumbrera sino al almizate, a las limas les sucede igual,
apareciendo sobre ellas un pequefio pifion de fabrica. Esta estructura presenta un
claro perfil exterior con los angulos del tejado en linea quebrada.

En las armaduras de limas moamares, la presencia de las limas pareadas en
las esquinas determina la aparicion de la calle de limas intermedia, donde a veces
fingen prolongarse las péndolas mediante unos pequeiios maderos llamados
arrocabas.

Las armaduras de limas, tanto de limas bordon como de limas moamares,
se clasifican en los grupos siguientes:

1. Armaduras cuadradas. Son aquellas en que su almizate es cuadrado y sus
cuatro pafios iguales. Cubren estancias de planta cuadrada.

2. Armaduras rectangulares. Con el almizate rectangular, tienen dos pafios
mas largos, las gualderas. Responden a plantas rectangulares.

3. Armaduras ochavadas. Debido a que cada uno de los pafios menores de
una techumbre rectangular se quiebra en tres, tienen ocho paios, surgiendo de cada
angulo del techo dos limas o dos calles de limas. Cubren estancias rectangulares.

El paso de esta planta a la forma ochavada de la armadura se consigue
disponiendo bajo los cuatro pafios menores correspondientes a los angulos de la
estancia, cerrando los huecos resultantes, cuatro tableros triangulares, generalmente
decorados con lazo. En este caso, los tableros reciben el nombre de pechinas. Si no
llevan lazo, se llaman cuadrantes. Estos elementos triangulares ligan con el cuadral
o palo que desempefia funciones de tirante de angulo, con sus canes
correspondientes. A veces el cuadral aparece solo, sin tablero decorativo alguno.

4. Armaduras octogonales o en ochavo. Tienen por base un octdégono
regular y suelen cubrir estancias cuadradas. El paso del cuadrado al octéogono se
realiza mediante las correspondientes pechinas o cuadrantes, que pueden llevar
mocérabes®.

8 MARTINEZ CAVIRO, B., 1976, pp. 246-248; HENARES CUELLAR, 1. y LOPEZ GUZMAN, R.,
1989, pp. 83-85.
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7.2.4.4. Techumbres circulares o abovedadas.

Estas cubiertas son estructuras no resistentes con una funcién meramente
decorativa, ya que no soportan el peso del tejado como ocurria con las armaduras.
Su realizacion, atendiendo a lo complicado del proceso, corresponde a los
geométricos, escalon mas elevado del gremio de carpinteros®.

7.3.5. Tipos de armaduras en relacion con su ornamentacion.

Respondiendo a la ornamentacion y a la técnica de ésta, se encuentran las
armaduras de jaldetas, apeinazadas y ataujeradas. Esta denominacion puede
convenir a las armaduras de parhilera, de par y nudillo y de limas.

7.3.5.1. Armaduras de jaldetas.

En las armaduras de jaldetas, los pares o alfardas y los nudillos tienen valor

sustentante. La tablazon se clava por su trasdos, quedando alfardas y nudillos a la
. 65
vista ™.

7.3.5.1.1. Armaduras de jaldetas lisas, desprovistas de lazo.

La tnica ornamentacion consiste en las jaldetas o cintas que cubren la
tablazon transversalmente, formando cuadrados o rectangulos lisos, frecuentemente
adornados con pinturas®.

7.3.5.1.2. Armaduras de jaldetas almenadas o con labor de menado.

En las armaduras de jaldetas almenadas o con labor de menado, por el
contrario, la tablazon, ademas de las jaldetas, ostenta alfardones y chellas®’.

7.3.5.2. Armaduras de lazo apeinazado.

Las armaduras apeinazadas son aquellas en las que los pares y nudillos
tienen valor sustentante, resultando visibles porque la tablazon se clava igualmente
por el trasdoés. Pero su ornamentacion es mas compleja, a base de lazo, llamado
apeinazado, el cual se forma ensamblando, no clavando, los peinazos en las calles o
espacios existentes entre los pares.

% HENARES CUELLAR, 1. y LOPEZ GUZMAN, R., 1989, p. 85.
% MARTINEZ CAVIRO, B., 1976, p. 248.
% MARTINEZ CAVIRO, B., 1976, p. 248.

" MARTINEZ CAVIRO, B., 1976, p. 248.
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Todo el alto de la labor de la laceria tiene el mismo espesor que los pares y
nudillos, por lo que todo el sistema es portante.

En las armaduras granadinas, normalmente, se utilizan los nudillos, los
cabos o el conjunto del almizate y los pares de los faldones, los cabos y centros e
incluso los arranques, para esta funcion. El juego de lazo que se forma, ademas del
valor estético, supone un aumento de la rigidez de la estructura.

Casi todas las armaduras ornamentadas funcionan sobre variantes de lazo
de ocho, engendrado por estrellas de ocho puntas, aunque también hay de lazo de
diez®.

7.3.5.3. Armaduras de lazo ataujerado.

En las armaduras ataujeradas, la construccion de la armadura queda oculta,
ya que la tablazdn se clava por el intradds. Toda la mision resistente se confia a la
estructura, sobre la que se clavan unos tableros que son los que soportan la
ornamentacion.

En este tipo de construccion se tiende a sustituir la ornamentacion obtenida
con la propia estructura por un ornato independiente. En la laceria ataujerada,
pueden quedar todas las piezas del lazo enrasadas con los netos rehundidos o con
los netos salientes.

Las armaduras de cinco o siete pafios, las cupulares y las de medio caiidén
son necesariamente ataujeradas.

Las armaduras de cinco o siete pafios son aquellas en las que los pares o
alfardas, faldones, se quiebran dos o tres veces, lo que, dando un corte transversal a
la techumbre, proporciona un perfil de cinco o siete pafos respectivamente.

Tanto las armaduras cupulares como las de medio cafion son formas
complicadas, que requieren un armazon previo, al que se clava la decoracion de
lazo®.

7.3.6. Ornamentacion en las armaduras.
La ornamentacion de las armaduras esta realizada, principalmente, a base

de motivos geométricos, que responden a una forma en si misma, con normas
propias basadas en la geometria y la modulacion.

% MARTINEZ CAVIRO, B., 1976, p. 248; HENARES CUELLAR, I. y LOPEZ GUZMAN, R., 1989,
p. 84; DUCLOS BAUTISTA, G., 1992, p. 174.

% MARTINEZ CAVIRO, B., 1976, pp. 248-249; DUCLOS BAUTISTA, G., 1992, p. 174.
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Ello refleja el trasfondo intelectual de la ornamentacion islamica: el
atomismo helenistico, concepto segiin el cual todas las cosas estan formadas por
una suma de pequenas unidades iguales, y la demostracion de la existencia y
permanencia de Dios a través de la irrealidad y arbitrariedad de lo visible™.

Segun indica Marinetto Sanchez, la base de la ornamentacion es el lazo,
cuyas cintas van agramiladas y pintadas. Esta ornamentacion puede completarse
con la labor de menado y con los mocarabes.

7.3.6.1. Laceria.

La ornamentacion fundamental introducida en las armaduras es el lazo,
desarrollandose sobre los faldones y el almizate.

La decoracion de lazo puede ser apeinazada o ataujerada. En el primer
caso, todo el alto de la labor de laceria tiene el mismo espesor que los pares y
nudillos, por lo que todo el sistema es portante. En el segundo caso, toda la mision
resistente se confia a la estructura, sobre la que se clavan unos tableros, que son los
que soportan toda la decoracion.

7.3.6.1.1. Trazado de laceria.

El trazado de laceria consiste en un tema decorativo realizado a base de
bandas entrelazadas que van pasando alternativamente unas encima de las otras,
siempre describiendo lineas rectas, y con la particularidad de que los quiebros de
las bandas no coinciden nunca con los puntos de entrecruzamiento de las mismas.

Los dos principios basicos de la laceria son:

1. El desarrollo en continuidad de parejas de lineas que se entrecruzan en
determinados puntos, sin cambiar de direccion en ellos.

2. El papel primordial de la rueda de lazo como elemento generador’".

7.3.6.1.2. Elementos del lazo: la estrella y la rueda o flor de lazo.

Con claros antecedentes en el mundo copto, griego y romano, el
hispanomusulman desarroll6 el arte de la laceria como ornamentacién originada

por la estrella y la rueda o flor de lazo.

La estrella es una de las figuras con simetria polar mas faciles de crear que,

" DUCLOS BAUTISTA, G., 1992, pp. 126-174.

" DUCLOS BAUTISTA, G., 1992, p. 138.
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con un claro significado de unidad, se puede relacionar con otras estrellas situadas
sobre una trama preestablecida mediante la prolongaciéon de sus brazos,
constituyéndose en una suma de pequenas unidades.

La estrella puede ser de cualquier nimero de puntas, originadas por la
existencia del correspondiente mismo nimero de ejes de simetria, aunque las mas
utilizadas en la laceria son las de seis, ocho, nueve, diez, doce, dieciséis y veinte
puntas. Las estrellas que resultan pueden provenir de un primer sistema de cruces
de lineas, de un segundo y de un tercero, constituyéndose en este ultimo caso la
rueda o flor de lazo.

La rueda o flor de lazo de orden n es el poligono originado por los
sucesivos cruces, hasta tres, de los brazos de una estrella de n puntas, de tal forma
que tendremos ruedas de lazo de seis, ocho, nueve, diez, doce, dieciséis y veinte
como los mas empleados. Es muy frecuente encontrar trazados realizados con lazos
mixtos, es decir, con ruedas de lazo de distinto orden’”.

7.3.6.1.3. Composicion del lazo.

El lazo estd compuesto fundamentalmente por los siguientes elementos:

- Un sino o estrella de n puntas.

- Zafates o azafates son cada uno de los poligonos que forman la rueda de
lazo.

- Costadillos son los dos lados paralelos del zafate.

- Candilejos son los poligonos estrellados, generalmente irregulares, que
median entre las cabezas de los zafates.

- Almendrillas son los poligonos irregulares que aparecen situados entre las
puntas del sino y los zafates”.

7.3.6.1.4. Elaboracion de la estrella y de la rueda o flor de lazo.
Una estrella de ocho puntas se genera a partir de un cuadrado girado sobre
si mismo en un angulo de 45°. Si prolongamos los lados de dicha estrella se crea

una nueva estrella, cuyas puntas tienen angulos de 45°.

Para construir una rueda de lazo se dibujaba un poligono, de igual nimero
de lados que tenia la estrella, en este caso un octégono regular de forma que, en el

2 DUCLOS BAUTISTA, G., 1992, pp. 138-139.

" CABANELAS RODRIGUEZ, D., 1972, pp. 16-17 y 19.
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centro de cada uno de sus lados, coincida con los vértices exteriores de la estrella
de puntas de 45°. Los vértices de dicho octdégono coincidiran con las lineas trazadas
por los vértices exteriores de la estrella de puntas de 90° y, desde uno de estos
vértices, trazamos con un compas una circunferencia, donde corta a la linea que
pasaba por las puntas de la estrella de 90°, por lo que tendremos el vértice del
octdgono que define la rueda de lazo.

Cualquier trazado de lazo se dibujaba siempre a calle y cuerda, es decir,
con una separacion entre maderas igual al doble de sus gruesos’.

7.3.6.1.5. Los cartabones de lazo.

Los cartabones de lazo son los utiles con los que el carpintero realiza los
cortes de las maderas que forman el trazado del lazo. Tal y como muestran los
maestros carpinteros en sus tratados, provienen de la division de la media
circunferencia en partes iguales. Cada tipo de lazo necesita un determinado niimero
de cartabones para asi poder cortar las boquillas, costadillos y aspillas de las ruedas
de lazo.

Se usan los cartabones por dos razones:
1. El desconocimiento del empleo de los planos a escala.

2. La necesidad de transmitir oralmente las ensefianzas del oficio dentro
del gremio, dentro de un estrato social que no manejaba la geometria tedrica.

El juego de los cartabones de lazo formaba un repertorio unico en el taller
del carpintero y servia para todos los adornos. Depende unicamente del lazo a
realizar, a diferencia de los cartabones de armar, que son especificos de cada
armadura y no tiene, en principio, por qué coincidir con los de lazo.

Los cartabones de lazo mas usados eran los de cuatro, cinco, seis, siete,
ocho, nueve, diez, doce, catorce, dieciséis, dieciocho y veinte. Su nombre proviene
del nimero de partes en que se haya dividido la media circunferencia. Sirven para
trazar las direcciones principales del trazado de lazo. El método de obtencion de
estos cartabones es el mismo que el expuesto para los de armar, es decir, la
cambija.

En relacion con los cartabones de estrella, se necesitan otros tres para su
realizacion. Dos de lazo y el llamado ataperfiles, con la excepcion de la estrella de

diez, en que basta con dos porque el ataperfiles coincide con uno de los de lazo.

Los dos cartabones para una estrella de -n- puntas se llaman cartabon de

™ NUERE MATAUCO, E., 2000, pp. 228-230.
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n/2 y cartabon de -n-. Su construccion matematica se obtiene sin mas que dividir
una semicircunferencia en -n- partes o la circunferencia en las -n- partes.

El ataperfiles, que resuelve el encuentro de las maderas de forma que,
visualmente, se entrecruzan alternativamente, en la practica suele recibir un
nombre propio:

- Atimbron, para lazo de 7 y 14.
- Blanquillo, para lazo de 8.
- Negrillo, para lazo de 9.

Si el desarrollo del sistema de los cartabones se debid a los carpinteros
hispanomusulmanes, posteriormente perfeccionado por los mudéjares, la tradicion
constructiva visigoda y roméanica espafiola debio emplear rudimentarias plantillas,
que permitieron el desarrollo de la carpinteria de lo blanco tal y como hoy la
conocemos .

7.3.6.2. Agramilado.

El agramilado consiste en una decoracion realizada con el gramil, especie
de punzon, el cual traza, sobre la cara de los perfiles, una serie de surcos
longitudinales, que son los que muestran el entrelazado alternativo del disefio de la
laceria’.

Los gramiles o perfiles son las ranuras en serie grabadas en el frontal,
superficie del madero que mira al suelo, para decorarlo en sentido longitudinal. En
ocasiones presentan formas redondeadas, siendo mas excepcionales aquellas donde
se labran motivos de sogueado, escama de pez, encintado, contario o espinas de
pez. También existen modelos donde los gramiles se pintan, pudiendo aparecer
pintadas series de sogueado, chorchola, escama de pez o encintado sobre el papo de
las vigas o decorarse con pintura el lateral de las vigas’’.

7.3.6.3. Menado.

La labor de menado consiste en el recorte de unas finas tablas con motivos
geométricos-florales, de lazo, etc., que van ir clavadas sobre la tablazon de fondo,

> DUCLOS BAUTISTA, G., 1992, pp. 152-154; HENARES CUELLAR, I., y LOPEZ GUZMAN, R.,
1989, p. 80.

" DUCLOS BAUTISTA, G., 1992, p. 165.

7 HENARES CUELLAR, I. y LOPEZ GUZMAN, R., 1989, p. 72.
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formando los alfardones, poligonos exagonales alargados’, y las chellas o chillas,
cupulillas o rosetas excavadas, ambos separados por los verduguillos.

7.3.6.3.1. Alfardones y chillas.

Los alfardones son, en principio, estructuras geométricas rectangulares,
siendo las mas sencillas aquellas que conforman exagonos alargados. Otras
presentan una serie de perfiles en los lados menores, al estar influidas por la
estilistica cristiana. Asi, aparecen los disefios de arco conopial, mixtilineo o de arco
multiple.

Las chillas mas comunes, con forma de estrellas de ocho puntas, son de
origen musulman. Existen otros tipos de disefios que oscilan desde la forma
octogonal a motivos derivados de la tradicion gotica, donde funcionaban en paneles
decorativos, cresterias e, incluso, esgrafiados. Ejemplo de ello serian las chillas con
formas de cuadrifolio, las de hélice formadas por una estrella de seis central y
prolongaciones similares a bolas de fuego, las que repiten el disefio anterior,
situando circulos entre la estrella y las prolongaciones, y las formadas por dos
circulos y dos gotas; todas ellas se inscriben dentro de un cuadrado.

Uno de los modelos mas frecuentes es la flor de ocho pétalos o de seis
pétalos. Pero hay variedad de ejemplares de formas florales estilizadas que, en
ocasiones, derivan en tracerias goticas. En el siglo XVI, son frecuentes las ruedas
de radios curvos.

Los verduguillos se encuentran separando las chillas de los alfardones.
Suelen dibujarse con una moldura a bocel pintada en ocasiones particulares.

El sino de estos elementos se puede decorar, pintando en ellos motivos
propiamente renacentistas como candelieri o repitiendo el esquema de estrella en
las chillas.

Esta decoracion de los saetinos se hace extensible a los casetones de los
alfarjes sin labor de menado, resultantes del cruce de jacenas y jaldetas. En estos
perfiles aparece decoracion pintada, que se puede realizar en un solo color o, bien,
con cenefas vegetales, ajedrezado, espuelas, chorchola, grecas, dientes de sierra,
series de cuatro puntos y encintado. Este repertorio se repite en las tabicas de los
arrocabes y aliceres’.

Estos elementos decorativos no son exclusivos de los alfarjes, pudiendo

® DUCLOS BAUTISTA, G., 1992, p. 165.

" HENARES CUELLAR, 1. y LOPEZ GUZMAN, R., 1989, pp. 72-76.
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estar presentes en las distintas tipologias de armaduras analizadas anteriormente™.
7.3.6.4. Mocarabes.

Los mocarabes son formas decorativas importadas del Proximo Oriente,
que llegaron a Al-Andalus plenamente conseguidas. Por otra parte, los alarifes
hispanomusulmanes, mudéjares y moriscos no introdujeron ningiin cambio
importante en estos elementos ornamentales®'.

En las armaduras, la labor de laceria se puede completar mediante la
situacion en sus centros geométricos de racimos o pequeias ctipulas o cubos de
mocérabes™.

7.3.6.4.1. Elementos de los mocarabes.

Los mocarabes son composiciones geométricas integradas por adarajas, en
madera o yeso, que, a su vez, estan constituidas por piezas prismaticas de base
triangular, rombal, cuadrangular o trapecial, las jairas, cortadas por su cabeza en
curvas de arco semicircular o carpanel, y dispuestas escalonadamente. El corte de
la jaira para obtener la adaraja recibe el nombre de guilillo, y el acto de este corte
curvo, desjarretar.

Es frecuente que los racimos de mocarabes lleven guarnecida la base,
siguiendo su perimetro poligonal, con una cinta moldurada llamada albernica. A
veces, entre las hiladas de adarajas se interponen otras piezas, siguiendo los
poligonos que aquellas forman, llamadas medinas. De ahi la expresion de racimo
de mocarabes amedinado™.

7.3.6.4.2. Composiciones de los mocéarabes.

En carpinteria, los mocarabes se suelen limitar a adornar los almizates de
las armaduras, aunque también pueden aparecer en las cornisas, ménsulas o
formando cubiertas cupulares. Tenemos dos composiciones basicas: el racimo y el
cubo.

El racimo es el colgante de mocarabes, que centra la composicion de lazo
en el almizate. En la realizacion del racimo, los prismas se van adosando unos a
otros alrededor de un mastil o nabo central, generalmente de seccion octogonal,

% LOPEZ GUZMAN, R., 2000, pp. 120-121.
S MARTINEZ CAVIRO, B., 1976, p. 258.
%2 LOPEZ GUZMAN, R., 2000, p. 124.

% MARTINEZ CAVIRO, B., 1976, pp. 258-259.
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llamado telera.

El cubo es la composicion de mocarabes en concavo, que suele adornar el
almizate y se desarrolla en sentido contrario al racimo. En el cubo, los mocarabes
se iran apoyando en el marco octogonal o albernica, que delimita la planta del
cubo, para ir cerrando el espacio conforme ascienden™.

7.3.6.4.3. Elaboracion de los mocarabes.

Los maestros carpinteros basan su método en la division del ochavo del
racimo o cubo en un numero tal de tamafios, que pueda ser descompuesto en suma
de cincos y sietes. La division en cincos y sietes se basa en la conocida relacion
entre el cateto y la hipotenusa de un triangulo rectangulo isosceles. A partir de aqui
toda la planta de la composicion se divide en cuadrados, rectangulos, rombos y
triangulos de forma que sus lados tienen 5 o 7 tamafios de los que se obtuvieron en
el ochavo de la planta. Cada una de estas figuras asi obtenidas pasan a ser la
seccion de un prisma recto o mocarabe, que adosados unos a otros, sin dejar
huecos, formaran el racimo o el cubo. El carpintero obtiene primero el prisma recto
sin labrar, de forma que puede replantear la traza y corregir los pequefios defectos
dimensionales que se hayan producido.

En los gremios se ensefiaba la forma de ejecutar los mocarabes basada en
la elaboracion de unas muestras, con la receta numérica del replanteo, y un método
para obtener las plantillas que, al igual que los cartabones, indicaran los trazos para
cortar las piezas. El carpintero contaba con algunas muestras de racimos o cubos,
en las que figuraba la octava parte de la planta del elemento a ejecutar, con la
distribucion de cada uno de los mocarabes. Solo faltaba elegir la muestra adecuada
en funcion del tamafio que se queria dar al mocarabe, si el ochavo se dividia en un
numero pequeiio de partes, los mocarabes saldrian gruesos, y viceversa.

La planta del racimo o cubo queda, pues, dividida en una suma de
pequeios tridngulos y cuadrados. Asi que, una vez elegida la muestra, se establece
el grueso adecuado de la madera de donde se obtendran los prismas,
sistematizandose todo el proceso, ya que cada grupo de mocarabes se obtiene del
mismo madero llamado chapléon de jairas, donde dando una serie de cortes se
obtienen las jairas, germen de las adarajas™.

7.3.6.5. Temas pictoricos.

La superficie de las cubiertas de madera se va a utilizar en numerosas
ocasiones como soporte para propuestas pictoricas que tendran que adaptarse a las

¥ MARTINEZ CAVIRO, B., 1976, pp. 258-262; DUCLOS BAUTISTA, G., 1992, pp. 154-156.

% MARTINEZ CAVIRO, B., 1976, p. 259; DUCLOS BAUTISTA, G., 1992, pp. 156-158.
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limitaciones, en principio, impuestas por la estructura de las vigas que fragmentan
el espacio en su conjunto. No obstante, el pintor intervendrd de dos formas sobre
las techumbres: bien potenciando con el color los elementos estructurales
(gramiles, perfiles de chillas y alfardones, disefio de lazo) o resaltindolos mediante
el dorado del conjunto o de las partes principales. Por otro lado, utilizara la
tablazon, los papos y laterales de las vigas mayores y los aliceres como planos
pictoricos.

Estos nuevos espacios con posibilidades pictéricas recurrirdn a programas
conocidos de tipo vegetal, geométrico, epigrafico y heraldico, siendo una
importante fuente de informacion para datar o conocer los comitentes de las obras.
A través de estos motivos decorativos podemos circunscribir las influencias
culturales de cada momento y percibir, por ejemplo, la evolucion de los motivos de
origen gotico hasta el desarrollo, en el siglo XVI, de programas de grutescos y
candelieri.

En Granada dominaran los elementos de tipo geométrico en apoyo de la
decoracion de lazo, pero también encontramos animales fantasticos en las vigas de
los alfarjes de las casas de los Cérdova y de los Tiros, asi como decoracion de
candelieri en las calles de las iglesias parroquiales del obispado de Guadix o en el
palacio de la Madraza instituido por los Reyes Catolicos como primer
Ayuntamiento de la ciudad.

Estos programas pictoricos pueden completarse con elementos de talla que
van desde florones, que centran las reticulas compositivas, a verdaderas esculturas,
aprovechando espacios de canes, zapatas o frisos.

Estos aditamentos de tipo escultérico, que poco a poco van falseando y
ocultando los sistemas constructivos mudéjares, tendran como objetivo, en algunos
casos, reducir la complejidad del disefio de lazo o su desaparicion™.

8. Iglesias y viviendas privadas mudéjares granadinas.

8.1. Iglesias mudéjares granadinas.

Las iglesias mudéjares granadinas se caracterizan por el empleo de las
cubiertas anteriormente analizadas. Ahora bien, la tipologia va a estar muy

relacionada con la estructura de la planta, ya que el alzado condiciona el
cerramiento superior.

% LOPEZ GUZMAN, R., 2000, pp. 124-126.
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Las distintas formas de las plantas, que condicionan la eleccion de los
distintos tipos de armaduras, son:

1. Nave rectangular con arcos diafragmas o perpiafios, siempre apuntados,
que descargan armaduras a doble vertiente. Este modelo puede presentar capillas
laterales entre los contrafuertes que soportan los arcos y/o capilla mayor
diferenciada cubierta por armadura octogonal (iglesia de San José de Granada).

2. Nave rectangular cubierta por armadura de limas, con o sin capillas
laterales entre contrafuertes, que puede llevar capilla mayor diferenciada por arco
toral (iglesias de Santa Ana, San Bartolomé y San Ildefonso de Granada).

3. Tres naves separadas por arcos sobre pilares y capilla mayor
diferenciada, destacada hacia el exterior. Las cubiertas son armaduras de limas en
la nave y colgadizos en los laterales, y en la capilla mayor, armadura ochavada
(iglesias de Santa Ana y Santiago de Guadix).

4. De planta de cruz, formada por nave tinica, con capillas profundas entre
contrafuertes, capilla mayor bien diferenciada y crucero bien definido. Las
armaduras iran cerrando cada &mbito segun su localizacion, desde las armaduras de
limas para la nave, ochavadas en la cabecera y cupulares en el crucero (iglesia de
San Pedro y San Pablo de Granada)®'.

8.2. Viviendas privadas mudéjares granadinas.

Por lo que respecta a viviendas privadas, en Granada, se conservan uno de
los grupos mas importantes de toda la Peninsula Ibérica que, ademas, abarca desde
manifestaciones de caracter muy popular a verdaderos palacios. La imbricacion
con modelos gobticos y renacentistas serd frecuente en los proyectos de la nueva
nobleza granadina, aunque no faltan elementos de arrastre de claro sabor mudéjar.

Como caracteristica genérica hay que sefialar la estructuracion en torno a
un patio, mas o menos regularizado, con porticos sobre arcadas o adintelados a los
que se superpone un corredor con estructura lignaria. Los pies derechos, las
zapatas, canes y alfarjes de estas galerias exhiben la riqueza de motivos y
soluciones técnicas mas ricas del mudéjar granadino.

Los espacios interiores se resuelven mediante la utilizacion de alfarjes en
las habitaciones de los pisos bajos, los cuales, en las viviendas mas aristocraticas,
pueden sustituirse por artesonados de caracter renacentista. Ahora bien, en las salas
superiores y en las cajas de escalera aparecen ricas armaduras de limas con laceria,
pinas de mocarabes, dorados e incluso pinturas que muestran las posibilidades y

¥ GOMEZ-MORENO CALERA, J. M., 1995, pp. 148-149 y 152; LOPEZ GUZMAN, R., 2000, pp.
396-399.
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adaptacion de los maestros carpinteros para solucionar cada situaciéon concreta
(palacio de los Cérdova)™.

- Documentacion disciplinar: historia de la investigacion y estado
actual.

En los tultimos afios, el arte mudéjar ha conocido un momento
historiografico sin precedentes. Por un lado, iniciativas de caracter institucional han
fomentado encuentros cientificos sobre el tema, y por otro, los estudiosos se han
centrado en el desarrollo de diversas investigaciones monograficas. Esta
circunstancia justifica el estado actual de la cuestion, obligando a que éste sea muy
selectivo.

Respecto a los encuentros cientificos, se puede sefialar como punto de
partida de esta renovacion los Simposios Internacionales de Mudejarismo, que se
celebran con caracter permanente cada tres afios en la ciudad de Teruel y cuya
primera edicion tuvo lugar del 15 al 17 de septiembre de 1975. Este primer
Simposio fue impulsado por el profesor Santiago Sebastian Lopez, quien recurri6 a
la colaboracién del profesor Emilio Sdez Sanchez, del Consejo de Investigaciones
Cientificas, para su organizacion y desarrollo. En el Simposio se contemplaron tres
aspectos del mudéjar: historia, arte, lengua y literatura, consolidandose la presencia
de los historiadores e historiadores del arte en las primeras cinco ediciones
celebradas.

Desde el segundo Simposio de Mudejarismo, celebrado en 1981, el
Instituto de Estudios Turolenses de la Diputacion Provincial de Teruel se ha hecho
cargo tanto de la organizacion y edicion de actas como de promover un Centro de
Estudios Mudéjares, que ya ha iniciado tareas de publicacion y de promocién de
investigaciones.

Otras iniciativas institucionales para aumentar el interés por el legado
cultural mudéjar se han celebrado en Granada, mencionada anteriormente, y en la
localidad de Arévalo (Avila), capital de la comarca mudéjar de la Morafia, en los
dos encuentros mantenidos en abril de 1988 y 1991, bajo el titulo "Lecciones de
Arquitectura Espafiola: el Mudéjar", promovidos por la Fundaciéon Publica Santa
Teresa de Avila y la Universidad de Salamanca.

En relacion con la investigacion desarrollada desde las obras de conjunto
a las monografias, se puede decir que, en los ultimos afos, ha sido impulsada en su
mayor parte desde la universidad espafiola, que ha contribuido no sélo a crear este
clima institucional de sensibilidad con respecto al mudéjar sino que también ha
aportado el mayor acervo cientifico.

% LOPEZ GUZMAN, R., 2000, p. 402.
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La necesidad de profundizar en el rico y variado fendomeno del arte
mudéjar ha condicionado el enfoque monografico -de corte geografico o de corte
tematico- de los investigadores actuales, a diferencia del tratamiento global
recibido en la historiografia tradicional, aunque se habian realizado monografias
importantes de caracter geografico, en las que fueron pioneros Diego Angulo para
el mudéjar sevillano y Alfonso E. Pérez Sanchez para el murciano, debiéndose citar
también los trabajos de Basilio Pavon Maldonado para el mudéjar de Toledo como
punto de partida del surgimiento de los actuales estudios.

Se hace necesario elaborar un repertorio bibliografico sobre arte mudéjar,
que cubra las numerosas aportaciones de ambito local de las dos tltimas décadas.
Mientras se suple esta laguna historiografica se puede hacer una alusion general a
los principales investigadores del tema, agrupados por focos regionales.

Asi, para el foco mudéjar leonés y castellano viejo, ademas del
mencionado Pavon, hay que citar las recientes publicaciones de Manuel Valdés,
Pedro Lavado, Maria Riansares Prieto y Jos¢ Antonio Ruiz; para el foco toledano,
cuya investigacion ha sido impulsada desde las diversas Universidades de Madrid,
hay numerosos expertos entre los que destacan, ademas de Pavén, Balbina
Martinez Cavir6 y Maria Concepcion Abad; para el foco extremefio, Pilar
Mogollon; para el foco andaluz y canario, Maria del Carmen Fraga, Maria Dolores
Aguilar, Ignacio Henares Cuéllar y Rafael Lopez Guzman; y para el foco aragonés,
Gonzalo M. Borras Gualis.

Todo esto sin contar con una abundante bibliografia tematica, en la que el
enfoque monografico no se configura topograficamente, sino por una determinada
manifestacion artistica, destacando entre las mas importantes la carpinteria mudéjar
y la ceramica mudéjar.

Todas estas investigaciones monograficas han ampliado el catalogo de los
monumentos mudéjares, conduciéndonos a un conocimiento mas detallado y
preciso en cada caso. Asimismo, al configurar con mayor rigor la personalidad de
cada foco mudéjar regional se han enfatizado los diversos factores del arte
mudéjar, que se nos muestra como un fendémeno artistico plural y variado.

Pero todavia no se ha dado una nueva visiéon de conjunto sobre el arte
mudéjar, que debe recoger la suma de estas investigaciones parciales ademas de la
revision o reinterpretacion que enfaticen los factores de unidad de esta
manifestacion artistica a partir de las ultimas investigaciones llevadas a cabo,
porque a pesar de las numerosas informaciones que todas estas investigaciones han
generado, sin embargo el estudio del arte mudéjar sigue planteando una larga
relacion de cuestiones controvertidas, cuya elucidacién nunca parece bastante bien,
constituyendo temas recurrentes, circunstancia que hace que tomen particular
relieve en este estado de la cuestion.

Otra de las cuestiones debatidas es de nuevo la virtualidad del término
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mudéjar. Parecia ésta una cuestion razonablemente resuelta, precisamente por
haber constituido uno de los aspectos mas controvertidos y una de las polémicas
mas viejas dentro de la problematica del mudéjar.

Lo logico seria que el término mudéjar estuviese ya universalmente
aceptado, como ha sucedido con otras terminologias artisticas, pues como apuntase
conciliadoramente Fernando Chueca Goitia ocurre que al final no encontraremos
mejor ni mas eufonico nombre que el consagrado por el uso.

Pero recientemente, en 1990, el profesor Jos¢ Maria Azcarate ha vuelto a
retomar la cuestion terminoldgica en su manual sobre Arte Gotico en Espania, de la
editorial Catedra. Por supuesto que, siempre, tras el término mudéjar se esconde
una diferente interpretacion del fendmeno artistico; asi el profesor Azcarate en su
propuesta de sustituir el término mudéjar por el de arquitectura cristiana
islamizada es absolutamente consecuente con su interpretacion del mudéjar como
una modalidad hispanica del arte cristiano occidental.

Borras Gualis, en la primera referencia critica a la propuesta del profesor
Azcérate, ya reconocio no solo el intento conciliador de Azcarate en la gran falla
interpretativa de la historiografia nacional sino que ademds esta expresion supera
en acierto por sus connotaciones a los intentos anteriores, aunque no resuelve el
problema.

En realidad, esta atractiva formulacién de Azcarate es una mera sustitucion
de la terminologia estilistica difundida por Lampérez (romanico-mudéjar, gético-
mudéjar) por otra parte de corte mas cultural (cristiano-islamizada), pero en el
fondo no resuelve el problema porque subyace la misma interpretacion del mudéjar
como fendmeno artistico hibrido en el que las formas cristianas constituyen el
nucleo esencial.

En cualquier caso, como la cuestion terminoldgica esta intimamente
relacionada con la interpretacion, sera bueno recordar a este respecto la opinion de
Borras Gualis sobre que el mudéjar ha de ser considerado como un fendomeno
artistico nuevo, distinto de las tradiciones artisticas que en ¢l se funden, por lo que
en estricto rigor no encaja ni en la historia del arte ni en la del arte occidental
cristiano; es un fendmeno artistico privativo de la cultura espafiola medieval,
enlace entre la Cristiandad y el Islam.

Aqui radica, precisamente, la virtualidad del término mudéjar como el mas
adecuado para referirse a una manifestacion artistica que formalmente pertenece
pro indiviso al arte islamico y al arte cristiano occidental pero culturalmente, como
expresion unanime de una sociedad, sélo corresponde a la historia de Espafia®.

% BORRAS GUALIS, G., 1993, pp. 9-13.
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En relacion con los estudios sobre carpinteria hispanomusulmana y
mudéjar, los primeros estudios datan de la segunda mitad del siglo XIX. La puesta
en valor de los antiguos estilos artisticos hizo que autores como Amador de los
Rios publicara sus estudios sobre las puertas del salon de Embajadores del alcazar
sevillano, las descubiertas en la Alhambra y las de la sacristia alta de la catedral de
Sevilla. Fueron los primeros trabajos sobre esta especifica manifestacion mudéjar,
estudiados bajo el punto de vista historico-artistico, sin profundizar en los temas
decorativos.

Las obras generales sobre historia del arte comenzaron también a conceder
importancia a la carpinteria, y asi, Davillier, en Les arts décoratifs en Espagne au
moyen age et a la reinassance, se hace eco, en 1879, de la preponderancia de las
armaduras como elemento fundamental en la carpinteria arabe.

También Lampérez reserva un pequeio capitulo de su Historia de la
Arquitectura Cristiana Espariola en la Edad Media, en 1906. Destaca la existencia
de la tradicion carpintera visigoda como elemento importante a la hora de explicar
el por qué del facil desarrollo de la carpinteria hispanomusulmana en Espafia.
Lampérez describe los diferentes elementos que constituyen las armaduras,
clasificandolas segun la técnica constructiva empleada. Para este autor, la armadura
mudéjar representa uno de los tipos estructurales principales de la arquitectura,
junto con las inglesas. Clasifica las técnicas de la carpinteria en laceria
constructiva, laceria decorativa, armaduras constructivas y laceria rehundida, en un
intento por distinguir la labor apeinazada y ataujerada. Todos sus conocimientos
sobre la laceria los toma de la obra de 1904, El Arte de la Laceria, de Prieto Vives.
Debido a la prontitud de este estudio, los criterios seguidos no son del todo
adecuados, como lo demuestra el hecho de que clasifica como armaduras
cupuliformes las ochavadas de cinco panos. El gran mérito de Lampérez fue el de
dar la primera vision de la carpinteria mudéjar desde una obra general de historia
del arte.

El primer trabajo dedicado integramente a la carpinteria data de 1920.
Arthur Byne y Mildred Stapley realizaron un inventario de los muebles, ceramicas
y techos decorados de madera mas importantes de toda Espafia. El dedicado a la
carpinteria, Decorated woodenceilings in Spain, da una relacion de los ejemplares
mas caracteristicos de cada ciudad, con una breve resefia histérica y alguna
fotografia. Byne y Stapley explican la evolucion en Espafia de la carpinteria
islamica desde la abundancia de materia prima en la peninsula frente a la escasez
de arbolado en los paises mahometanos. No obstante, al igual que Lampérez,
reconocen la tradicion visigoda del norte de Espafna proveniente del mundo
romano, lo cual daria lugar a una facil asimilacion de esta nueva técnica
constructiva. Es, sin duda alguna, el primer esfuerzo de catalogacién en todo el
ambito nacional, un trabajo meramente localizador de los ejemplares mas
interesantes y, por lo tanto, no es exhaustivo, aunque realizan una clasificacion
segun el tipo estructural. No obstante, tratan temas muy concretos, como el tipo de
madera empleado en la construccion de armaduras o la técnica de la decoracion
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pictérica aplicada sobre ellas.

En 1916 y 1926, se publican dos articulos, El estilo mudéjar en los techos
espanioles del s. XVI, de Pijoan, y Los viejos artesonados espaiioles, de Méndez
Casal, respectivamente. Todo ello se producia al amparo del floreciente estilo
neomudéjar que, por entonces, estaba de moda. Hay que recordar que la ultima
edicion del compendio de Lopez de Arenas se realiza, en 1912, por Guillermo
Sanchez Lefler. Pijoan destaca las fuertes relaciones de la Espafia de los siglos XIV
y XV con la Europa romdanica y goética. Apunta la adopciéon de las formas
musulmanas por parte de los canteros goticos que la realeza espafiola mando traer.
Hay que pensar que estos canteros trajeron un bagaje técnico que, sin duda, fue
absorbido en parte por los hispanomusulmanes.

El paso siguiente lo da Francisco J. Rafols, en 1926, con Techumbres y
artesonados esparioles. Realiza el primer trabajo sistematico de clasificacion,
llevando a cabo un estudio pormenorizado de los elementos que constituyen las
armaduras y su relacion con las leyes de la carpinteria de lo blanco. El inventario
de Rafols es mucho mas exhaustivo en el area catalana que en el resto de la
peninsula, donde olvida de incluir algunos ejemplos. Para este autor, el origen de
las armaduras se encuentra en el mundo clasico. De aqui pasaron a los paises
sajones por un lado y al mundo isldmico por otro, siendo éstas el origen de las
cubiertas mudéjares. Al mismo tiempo da una serie de ejemplos correspondientes a
cada uno de los tipos definidos, de forma que constituye un principio de inventario
clasificado por los nucleos que él considera de irradiacion del arte mudéjar. La
bibliografia que acompaiia el trabajo es una de las mas completas que se pueden
encontrar, teniendo en cuenta la fecha de publicacion, sefal inequivoca del gran
esfuerzo que hizo Rafols por analizar y sistematizar todos los conocimientos hasta
el momento.

Prieto Vives intercala entre sus estudios sobre la laceria de los afios treinta
el trabajo La carpinteria hispano-musulmana, publicado en 1932. Se basa en los
textos de Arenas y en el analisis de ejemplares concretos de carpinteria. Prieto
describe el proceso constructivo de las armaduras, apuntando la posibilidad de
aplicar métodos numéricos para simplificar algunos procesos. Realiza un repaso
por los distintos tipos de armaduras, siempre aplicando las matemadticas como
herramienta analitica, aunque introduce comentarios de tipo constructivo al
analizar la disposicion de las piezas resistentes y los peinazos en los pafios de lazo.
Dibuja casos concretos de armaduras por ¢l catalogadas, pero no las analiza, s6lo
las describe. Al final introduce unos interesantes comentarios acerca de los
cartabones, inclinandose por su origen hispano. La necesidad de catalogar los
ejemplares espafoles y de agruparlos por escuelas artisticas regionales es su idea
como metodologia a aplicar en el estudio de los ejemplares. Las escuelas estarian
divididas por regiones, siendo la principal la granadina, caracterizada por el lazo
apeinazado, los temas de ocho y la invencion del de veinte. Le seguirian la
sevillana, como imitacion de la anterior, la toledana, con sus lazos de dieciséis, y la
leonesa con los ataujerados de diez y apeinazados de ocho.
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Para Torres Balbas, la carpinteria de lo blanco discurre entre los siglos XII
y XVI, proviniendo de las cubiertas almohades. Describe algunos ejemplares de
alfarjes y armaduras y los estudia bajo un punto de vista evolutivo, de modo que se
van cubriendo de lazo a medida que avanza el siglo XV. Las ochavadas surgen a
finales del XV y del XVI como consecuencia de la disposicion de los cuadrales vy,
en el ultimo cuarto del XVI, comienzan a simplificarse y a ser lisas, perdurando asi
durante el siglo siguiente. Veremos mas adelante como esta evolucion hacia tipos
mas simplificados de armaduras y alfarjes es una caracteristica esencial del foco
sevillano, al introducirse con gran fuerza durante el siglo XVI las corrientes
renacentistas, para remitir su influjo en etapas posteriores. Torres Balbas se
lamenta de la falta de estudio sobre la carpinteria mudéjar y aboga por la
realizacion de un corpus donde se recojan todos los ejemplares espafioles.

Los trabajos de Rafols, Prieto Vives y Torres Balbas son los que hasta
entonces mejor habian estudiado los conceptos de la carpinteria de lo blanco. Los
dos primeros bajo su punto de vista tipologico y constructivo, y el tercero desde su
origen y evolucion. No obstante, ninguno de estos estudios puede ser considerado
como un verdadero corpus. Asi lo comenta Alcolea, quien se hace eco de la falta de
estudio sobre la carpinteria espafiola y destaca, como constante en todos los
estudios sobre el tema, la existencia de una tradicion carpintera visigoda y
romanica proveniente del mundo clésico en coexistencia con la mudéjar.

En 1966, Gomez-Moreno publica una edicion facsimil del primer
manuscrito de Lopez de Arenas, con una serie de comentarios al texto del maestro
sevillano y un glosario técnico. El esfuerzo de Gomez-Moreno es muy notable,
sobre todo si tenemos en cuenta que su intento de colaboracién con Prieto Vives
para el estudio del manuscrito resulto frustrado.

Una de las aplicaciones mas inmediatas del conocimiento de la carpinteria
es la posibilidad de su restauracion coherente con las técnicas que le dieron lugar.
Para ello se dieron los primeros intentos de clasificacion definitiva y un modelo de
informacién a obtener de cada ejemplar. Estos temas fueron desarrollados al
principio por Nuere Matauco o Martinez Cavir6, aunque el primero desarrollo, con
posterioridad, sendos estudios sobre el manuscrito de Lopez de Arenas y fray
Andrés de San Miguel, que superan cualquier trabajo realizado hasta la fecha desde
el punto de vista de las técnicas constructivas.

En los tltimos afios se han producido unos estudios muy concretos sobre la
carpinteria de lo blanco que han ido tratando aspectos particulares o su
manifestacion por focos geograficos.

Dentro de este grupo de trabajos destacan los de Nuere Matauco, quien
aborda el tema desde un punto de vista muy interesante. Aprovecha la puerta
abierta dejada por Gomez-Moreno en sus estudios, y publica Los cartabones como
instrumento exclusivo para el trazado de lacerias. Basandose en el compendio de
Lopez de Arenas, estudia la carpinteria de lo blanco y la laceria desde el punto de
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vista del artesano, resaltando el papel de los cartabones en la ejecucion de las
armaduras. Distingue entre los cartabones de armar y los de lazo, puntualizando
que los primeros debieron existir antes de la introduccion de la laceria en las
armaduras y que su verdadero valor no es solo el de aportar el sistema de cortar las
maderas para resolver sus encuentros, sino que servian de escala para obtener las
dimensiones de las diferentes piezas. Comenta la escasa importancia de las
imprecisiones que acomete Arenas en la obtencion de los cartabones frente a la
sencillez y transmitibilidad del método. Una vez dado un repaso por el manuscrito
de Arenas, el cual comenta con dibujos aclaratorios, refrenda la validez de las
enseflanzas mediante su experiencia como restaurador de varios techos artesonados
granadinos.

En su publicacion La carpinteria de lo blanco. Lectura dibujada del
primer manuscrito de Lopez de Arenas, de 1985, basada en el articulo anterior,
realiza una exhaustiva interpretacion del citado manuscrito bajo la perspectiva de
un aprendiz que lee el texto para aprender el oficio. Este era el paso necesario para
abordar con precision y coherencia el estudio de los ejemplares de la carpinteria de
lo blanco. El trabajo comenta y desmenuza las reglas expuestas por el maestro
carpintero para la ejecucion de diversos tipos de armaduras, resaltando el hecho de
que estas reglas eran unas recetas simplificativas para desarrollar una actividad
artistica, cuyas bases son mucho mas profundas en su concepcion estética. Bajo
este punto de vista rebate el espiritu matematico de Prieto Vives al realizar sus
trabajos. Manifiesta, asimismo, lo poco que importan las inexactitudes de las
recetas frente a su enorme utilidad practica y, al final, destaca las posibilidades que
tiene esta labor de investigacion para el estudio del patrimonio existente y la
conservacion y restauracion del mismo. No obstante, deja de lado el indudable
valor de las recetas numéricas de Lopez de Arenas como método de control formal
de las armaduras, como ayuda simplificativa en el proceso constructivo. Se vera
mas adelante que en otros tratados de carpinteria se dice, esta vez concretamente,
como ayudarse de series numéricas para resolver problemas de replanteos de
armaduras. De esta forma, los cartabones serian instrumento exclusivo para la
ejecucion misma de las obras, pero con ayuda de recetas numéricas, comunes por
otro lado en el modo de hacer de la época.

En los actuales estudios sobre la carpinteria de lo blanco esta claro que se
quiere partir desde cero y comenzar con un nuevo punto de vista que permita
construir el corpus antes mencionado. Asi pues, se aborda su estudio desde muy
diversos frentes, como puede ser el iconoldgico que, aunque dificil por la escasa
figuracion que hay en el arte mudéjar, resulta interesante. A tal campo pertenecen
los trabajos de Yarza Luaces, Barbé-Coquelin o Sebastian Lopez. En el campo de
la cosmogonia, podemos citar el de Aguilar Garcia o el de Cabanelas Rodriguez
sobre el techo del salon de Comares. En el de las técnicas y herramientas, citamos
de nuevo a Aguilar Garcia, los referidos de Nuere Matauco, Naval Mas o Fraga
Gonzalez. Los aspectos sociales, economicos y de organizacion de talleres y
gremios son también abordados por estos autores.
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En general, se trata de esfuerzos aislados con los que se buscan las
constantes que permitan la interpretacion de la carpinteria mudéjar en las diferentes
escuelas y que, a la vez, se agrupen dentro de un trabajo de sintesis que dé unidad a
todo el sistema. A tal efecto, los estudios deberian enfocar el analisis de las
armaduras y de sus decoraciones, sin olvidar las cuestiones sociales y organizativas
relativas a los talleres de trabajo, procedencia del material, etc. También su sentido
iconoldgico o interpretativo. En definitiva, un sistema que se transformase al final
en un verdadero corpus de la carpinteria de lo blanco, tan defendido por autores
como Prieto, Gomez-Moreno o Torres Balbas.

Por otro lado, se han ido estudiando los distintos ejemplares por zonas
geograficas. En general, se trata de descripciones, datos documentales, analisis de
los temas ornamentales, pictoricos y materiales empleados. En Andalucia, destacan
los de Aguilar Garcia sobre Malaga, Pérez Gonzalez y Manas Ballestin sobre Jaén,
Villanueva Mufioz y Torres Ferndndez sobre Almeria, Gonzalez Ramirez y Toajas
Roger sobre Sevilla, Henares Cuéllar y Lopez Guzman sobre Granada y Fernandez
Puertas y Cabanelas Rodriguez en el tema de la ornamentacion. En Castilla,
destacan los de Lavado Paradinas en Palencia y Martinez Caviré en Toledo. En
Canarias, el de Fraga Gonzalez y otros autores.

Los estudios sobre la carpinteria de lo blanco en Hispanoamérica han sido
abordados especificamente por autores como Baez Macias o Angulo Idiguez,
mientras que en obras de caracter mas general destacan los trabajos de Sebastian
Lopez, Avilez Moreno y otros.

Las consecuencias mas inmediatas de los tltimos estudios abundan en la
necesidad de elaborar un corpus de la carpinteria hispanomusulmana y mudéjar,
con un trabajo a abordar por regiones, analizando minuciosamente cada ejemplar,
para pasar a una etapa final de sintesis que permitiera establecer las caracteristicas
de cada uno de los focos estudiados y el estudio comparativo de todos ellos™.

Otra cuestion a comentar es que la publicacion, en 1989, de la obra de
Enrique Nuere titulada La carpinteria de armar espaiiola ha abierto para la
carpinteria mudéjar una polémica en cierto modo similar a la desatada por Philippe
Araguas en torno a la arquitectura de ladrillo y arquitectura mudéjar.

En la Introduccion a esta obra, su autor nos desvela el objetivo
fundamental de un trabajo de investigacion, que le fue encomendado, a finales de
1985, por el Instituto de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales del
Ministerio de Cultura, encargo que se denomind Sistema de Bases para la
realizacion de un inventario general de las armaduras de lazo espaiiolas.

El autor parte de un principio metodoldgico, que considera imprescindible

% DUCLOS BAUTISTA, G., 1992, pp. 68-75.
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inventariar todos los ejemplos espafioles de armaduras de carpinteria para un
correcto inventario de la carpinteria de laceria; solo a la vista de todo el material
disponible se podra analizar la carpinteria de laceria como una particularidad de la
carpinteria espanola. Este planteamiento metodologico, extendido a otras
manifestaciones artisticas mudéjares, equivaldria a decir: para inventariar la
ceramica mudéjar es imprescindible abarcar toda la ceramica espafiola, para a la
vista de todo el material disponible, analizar la cerdmica mudéjar como una
particularidad de la ceramica espafiola. El mismo planteamiento podria formularse
respecto de la arquitectura, las yeserias o cualquier otra manifestacion mudéjar en
la que predomine un determinado material.

Nuere va desvelando explicita o implicitamente, desde los primeros
parrafos de la mencionada Introduccion, los presupuestos cientificos que le han
conducido a tal decision metodologica. Aunque el autor no lo exprese
explicitamente, puede sefialarse que el estudio de la carpinteria espafiola para
Enrique Nuere se halla viciado de mudejarismo.

Enrique Nuere es conocido en el mundo cientifico, y en particular de los
estudiosos del arte mudéjar, por su preocupacion por la técnica y estructura de las
techumbres de madera, de cuyos conocimientos ha dado buena prueba tanto en su
proyecto de restauracion y recomposicion de las armaduras de laceria existentes en
el anterior Museo Nacional de Arte Hispanomusulman de Granada como en su
lectura dibujada del primer manuscrito de Diego Lopez de Arenas.

Por ello, sorprende todavia mas que todos los estudios realizados por la
historiografia artistica espafiola en relacion con la carpinteria hispanomusulmana y
mudéjar, asi como sus tesis basicas: la carpinteria musulmana deriva de la clasica a
través de la oriental, la carpinteria mudéjar deriva de la tradicion
hispanomusulmana, ambas tradiciones son distintas de la occidental europea,
aunque tengan una fuente comun, estudios y tesis en los que se hallan implicados
desde Manuel Gémez Moreno y Leopoldo Torres Balbas hasta la actual escuela de
estudiosos del arte mudéjar, todo este acervo cientifico le parezca a Enrique Nuere
una mera suposicion.

Sin entrar en esta polémica abierta por Nuere, Borras Gualis repite una
reflexién que formuld a propdsito de la polémica anterior entre arquitectura de
ladrillo y arquitectura mudéjar: Todo depende de la valoracion que cada
historiador hace sobre el papel que el Islam ha jugado en la configuracion de la
Espaiia cristiana medieval. Una buena parte de la historiografia espariola se ha
dedicado sistemdticamente a minusvalorar el influjo del Islam en la Esparia
cristiana, cerrando los ojos a la evidencia arrolladora de la huella monumental
islamica (aceptada con admiracion para funciones cristianas) y mudéjar,
levantada de nuevo por encargo cristiano en su mayor parte’",

’ BORRAS GUALIS, G., 1993, pp. 14-15.
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- Conclusiones cientificas que pretenden ser explicadas a través de la
exposicion temporal, ya sea mediante la propia exposicion o mediante otros
servicios.

Las conclusiones cientificas son las siguientes:

1%. Importancia de la técnica de la carpinteria de armar desde el siglo XI al
XVIIL.

2% Flexibilidad de las estructuras y maderos.

3% Adaptabilidad a proyectos y programas estilisticos de una enorme
diversidad, que incluye estilos medievales y Edad Moderna.

4* Riqueza de lenguajes decorativos y su diversidad, que demuestra la
convivencia de culturas en el mundo mudéjar.

5% La enorme expansibilidad del modelo en espacios y sociedades de
tradiciones y caracteres muy distintos.

6. Gran amplitud de la geografia mudé¢jar, de la sociologia y de su
instrumento mas esencial que es la tecnologia mudéjar, dentro de la cual, el arte de

la carpinteria representa un medio constructivo y un modo de experiencia central.

- El tema principal, los subtemas y los temas colaterales. Su
organizacion y secuenciacion.

El tema principal es la carpinteria de lo blanco o de armar en lo blanco, es
decir, con maderos a escuadra, cuyo aspecto mas importante es el de las
techumbres o armaduras.

Asimismo, el tema principal engloba a los siguientes subtemas:

1. El mudéjar después de la conquista del reino de Granada.

2. Arte mudéjar: arquitectura y cubiertas.

3. Los gremios y las ordenanzas de carpinteros.

3.1. Los gremios.

3.2. Las ordenanzas de carpinteros.

4. Los tratados de carpinteria.

4.1. Tratado de carpinteria de Philibert Delorme.
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4.2. El compendio de carpinteria de Diego Lopez de Arenas.
4.3. El tratado de Arquitectura de fray Andrés de San Miguel.
4.4. El tratado de arquitectura de fray Lorenzo de San Nicolas.
4.5. El manuscrito de Rodrigo Alvarez.

4.6. El libro de Juan Garcia Berruguilla.

5. Los materiales.

6. Las herramientas.

7. El lenguaje constructivo.

7.1. Soportes:

7.1.1. Pies derechos.

7.1.2. Zapatas y canes.

7.1.2.1. Tipos.

7.2. Cubiertas.

7.2.1. La cubierta. Evolucion historica.

7.2.2. Los cartabones de armar.

7.2.3. Estribado.

7.2.4. Tipos de armaduras en relacion con su estructura.
7.2.4.1. Techumbres planas o adinteladas.

7.2.4.1.1. Alfarjes.

7.2.4.1.2. Taujeles.

7.2.4.2. Techumbres a dos aguas.

7.2.4.2.1. Armaduras sobre arcos diafragmas.

7.2.4.2.2. Armaduras de parhilera.
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7.2.4.2.3. Armaduras de par y nudillo.

7.2.4.3. Techumbres a cuatro aguas.

7.2.4.3.1. Armaduras de lima bordon o simple.

7.2.4.3.2. Armaduras de limas moamares o dobles.

7.2.4.4. Techumbres circulares o abovedadas.

7.3.5. Tipos de armaduras en relacion con su ornamentacion.
7.3.5.1. Armaduras de jaldetas.

7.3.5.1.1. Armaduras de jaldetas lisas, desprovistas de lazo.
7.3.5.1.2. Armaduras almenadas o con labor de menado.
7.3.5.2. Armaduras de lazo apeinazado.

7.3.5.3. Armaduras de lazo ataujerado.

7.3.6. Ornamentacion.

7.3.6.1. Laceria.

7.3.6.1.1. Trazado de laceria.

7.3.6.1.2. Elementos: la estrella y la rueda o flor de lazo.

7.3.6.1.3. Composicion del lazo.

7.3.6.1.4. Elaboracion de la estrella y de la rueda o flor de lazo.

7.3.6.1.5. Los cartabones de lazo.
7.3.6.2. Agramilado.

7.3.6.3. Menado.

7.3.6.3.1. Alfardones y chillas.
7.3.6.4. Mocarabes.

7.3.6.4.1. Elementos de los mocarabes.
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7.3.6.4.2. Composiciones de los mocarabes.
7.3.6.4.3. Elaboracion de los mocarabes.

7.3.6.5. Temas pictoéricos.

8. Iglesias y viviendas privadas mud¢jares granadinas.

8.1. Iglesias mudéjares granadinas.

8.2. Viviendas privadas mudéjares granadinas.
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GESTION DE FONDOS.
- Seleccion de fondos propios y ajenos.

En el Museo Arqueologico y Etnologico de Granada se han seleccionado y
gestionado las siguientes obras:

1. Can/ménsula de proa de barco.

Autor: Andnimo.
Técnica: Talla.
Dimensiones: 28,5 x22,5x 63 cm.

2. Zapata en esquina de traceria gotica con tres l6bulos.

Autor: Andnimo.
Técnica: Talla y policromia.
Dimensiones: 19x 16 x 38 cm.

3. Triple zapata de traceria gotica con tres lobulos sobre pie derecho
biselado.

Autor: Andnimo.
Técnica: Talla.
Dimensiones: 251 x90x 16 cm.

4. Can/ménsula de traceria gotica con cuatro l6bulos y cordéon
superpuesto.

Autor: Anoénimo.
Técnica: Talla.
Dimensiones: 28 x 24 x 49,8 cm.
5. Can/ménsula de traceria gotica con cuatro lobulos soportando heraldica.
Autor: Anoénimo.
Técnica: Talla y policromia.
Dimensiones: 34 x 23,7 x 48 cm.
6. Pifia de mocarabes.
Autor: Anoénimo.

Técnica: Talla.
Dimensiones: 69 x 32 cm.
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7. Can antropomorfico masculino.

Autor: Anoénimo.
Técnica: Talla.
Dimensiones: 28,2x21,2x110,2 cm.

8. Can antropomorfico femenino.

Autor: Anoénimo.

Técnica: Talla.

Dimensiones: 28,4 x21 x 114,8 cm.
9. Can/ménsula zoomorfica.

Autor: Anoénimo.

Técnica: Talla.
Dimensiones: 27 x 20 x 52 cm.

10. Can/ménsula zoomorfica sustentando heraldica.

Autor: Anonimo.
Técnica: Talla.
Dimensiones: 27 x 20,5 x 49,5 cm.

11. Can zoomorfico.

Autor: Andnimo.

Técnica: Talla.

Dimensiones: 28,5x21x 111,5 cm.
12. Zapata zoomorfica.

Autor: Andnimo.

Técnica: Talla.

Dimensiones: 19,5 x 12,5 x 89 cm.
13. Can/ménsula zoomorfica.

Autor: Anonimo.

Técnica: Talla.

Dimensiones: 26,8 x 21,5 x 63,4 cm.

14. Can zoomorfico.

Autor: Anonimo.
Técnica: Talla.

62



Dimensiones: 28 x 21 x 115,5 cm.
15. Zapata zoomorfica.

Autor: Anoénimo.

Técnica: Talla.

Dimensiones: 17 x 15,5 x 36,5 cm.
16. Can antropomorfico.

Autor: Andnimo.

Técnica: Talla.

Dimensiones: 26,5 x 20,5 x 113,3 cm.

17. Can/ménsula/zapata renacentista de acanto en S con terminacion
antropomorfica.

Autor: Anonimo.
Técnica: Talla.
Dimensiones: 23 x 28 x 46 cm.
18. Can/ménsula renacentista de acanto en S.
Autor: Anonimo.
Técnica: Talla.
Dimensiones: 25 x 22 x 49 cm.
19. Can/ménsula/zapata manierista con perfil de Y o S partida.
Autor: Andnimo.
Técnica: Talla.
Dimensiones: 22 x 16 x 35 cm.
20. Can/ménsula/zapata manierista con perfil de Y o S partida.
Autor: Anonimo.
Técnica: Talla.
Dimensiones: 37 x 29 x 65,5 cm.
21. Can/ménsula zoomorfica.
Autor: Anonimo.

Técnica: Talla.
Dimensiones: 13 x 11,5 x 26 cm.
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22. Can/ménsula/zapata manierista con perfil de S partidao Y.

Autor: Anoénimo.
Técnica: Talla.
Dimensiones: 33,5 x 26 x 100 cm.

23. Zapata, ménsula antropomorfica.

Autor: Anoénimo.
Técnica: Talla.
Dimensiones: 26,5 x 23 x 44 cm.

24. Gorronera-ménsula.

Autor: Anonimo.
Técnica: Talla.
Dimensiones: 12 x11,5x 29,5 cm.

En el Museo de la Alhambra se ha gestionado la siguiente obra:
1. Armadura de par y nudillo con ornamentacion apeinazada.

Autor: Andnimo.
Técnica: Carpinteria.
Dimensiones: De 4 a5 m.

- Gestion de préstamos.

La Direccion de Museos Estatales, basandose en el art. 8 del Real Decreto
620/87 de 10 de abril, ha establecido una serie de instrucciones que deben seguirse
en el préstamo de las obras de los museos para las exposiciones temporales.

1. Solicitud del préstamo. La solicitud del préstamo debe ser realizada por
la entidad que organiza la exposicion temporal. Se presentara en la Direccion del
Museo donde estan depositadas las obras, es decir, en las Direcciones del Museo
Arqueologico y Etnologico y del Patronato de la Alhambra y Generalife, o a través
de la Direccion de los Museos Estatales.

2. Plazos de presentacion. Para las exposiciones de caracter nacional, la
solicitud se presentara con cuatro meses de antelacion a la fecha en que se desea
retirar las obras del museo.

3. Descripcion de la exposicion. En dicha solicitud se hara constar el titulo
de la exposicion, el lugar donde se va a realizar, las fechas de comienzo y de final
de la misma, el nombre del comisario y el contenido de la exposicion. Ademas, se
adjuntara una explicacidén exhaustiva sobre la sala de exposicion, los sistemas de
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seguridad, de climatizacion y el tipo de iluminacion.

4. Compromiso de la entidad organizadora. En la solicitud debera figurar el
compromiso de la entidad organizadora a cumplir la prescripcion segunda de la
orden ministerial de autorizacion del préstamo, en la que se obliga a observar
dichas normas y a seguir las instrucciones.

A) Normas generales:

1. Las obras solamente podran exponerse en los espacios que figuran en la
solicitud, es decir, en la capilla y salas adyacentes del palacio de Carlos V, y
durante los plazos previamente fijados.

2. La entidad organizadora correra con todos los gastos ocasionados en el
préstamo.

3. No se podra realizar ningln tipo de intervencion en las obras sin el
consentimiento del Museo Arqueoldgico y Etnoldgico y del Patronato de la
Alhambra y Generalife, en donde estan depositadas las mismas.

4. La poliza de seguro cubrira el valor de las obras prestadas pero, para
ello, es preciso que hayan sido tasadas previamente por el Museo Arqueoldgico y
Etnoldgico y por el Museo de la Alhambra, de donde proceden.

5. Siempre que exista cualquier tipo de variacion en las condiciones del
préstamo, se ha de informar a las instituciones prestadores, es decir, al Museo
Arqueologico y Etnologico y al Patronato de la Alhambra y Generalife, facilitando
los medios que hagan posible la inspeccion por parte de los equipos técnicos de
ambas instituciones de las piezas expuestas, quienes podran mandar retirar o
devolver aquellas piezas cuyos estados de conservacion no sean los adecuados.

6. Se tendran en cuenta las normas especificas de embalaje, transporte y
montaje.

B) Normas especificas.

1. Embalaje y transporte: Aunque el director del Museo Arqueologico y
Etnolégico y el jefe del Departamento de Conservacion de Museos del Patronato de
la Alhambra y Generalife eligen el tipo mas adecuado para cada una de ellas, los
gastos corren por cuenta del prestatario. Existen sistemas adecuados para cada una
de las obras, teniendo en cuenta sus caracteristicas y naturaleza.

Hoy contamos con agencias que, dedicandose exclusivamente al transporte
de obras de arte, disponen de soluciones técnicas para disminuir los riesgos propios
de cada traslado. Ofrecen un servicio seguro, vehiculos con temperatura
controlada, colaboracion con los ministerios hasta la entrega y colocacion de las
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obras en el lugar de la exposicion. Igualmente, el itinerario del viaje sera aprobado
por el director del Museo Arqueoldgico y Etnologico y el jefe del Departamento de
Conservacion de Museos en nombre del Patronato de la Alhambra y Generalife.

2. Escolta: Se nombrard la escolta necesaria para la vigilancia del trayecto,
asi como para las operaciones de carga y descarga.

3. Conservacion y Seguridad: Se prestara la debida atencion contra el
fuego, vandalismo, inundacion, exposicion, iluminacion, temperatura y humedad
relativa.

4. Fotografia y Difusioén: Las obras prestadas no seran objeto de ningun
tipo de filiacion, fotografiado o reproduccion sin el consentimiento previo del
Museo Arqueoléogico y Etnologico y del Patronato de la Alhambra y Generalife, a
excepcion de las tomas generales para la prensa y la publicidad, respetando
siempre los derechos de propiedad.

5. Informe del director del museo: Son preceptivos los informes de los
directores del Museo Arqueoldgico y Etnolégico y del Patronato de la Alhambra y
Generalife, que son quienes prestan las obras. Estos determinaran la conveniencia
de los préstamos, los estados de conservacion, las condiciones técnicas en que
deben ser expuestas las obras, asi como el cumplimiento de las normas especificas
descritas anteriormente.

6. Orden ministerial de autorizaciéon del préstamo: El préstamo de
cualquier obra de un museo estatal no puede realizarse sin la correspondiente orden
ministerial, que se extendera una vez revisada las solicitudes y los informes de los
directores del Museo Arqueoldgico y Etnolégico y del Patronato de la Alhambra y
Generalife, en donde se encuentran las obras, objeto de los préstamos. Si las obras
solicitadas son un depdsito de cualquier organismo o persona particular,
correspondera a éstos conceder la autorizacion, a peticion de la Direccion de
Museos Estatales.

7. Péliza de seguro: El director del Museo Arqueologico y Etnologico y el
jefe del Departamento de Conservacion de Museos del Patronato de la Alhambra y
Generalife se encargaran de valorar las obras a efecto de formalizar las poélizas de
seguros, aunque la contratacion vaya a cargo de la entidad organizadora de la
exposicion. El beneficiario sera el Estado Espafiol (Ministerio de Cultura). Dichas
polizas debera cubrir todos los dafios que puedan sufrir las obras aseguradas desde
el momento en que se retiran del Museo Arqueologico y Etnologico y del Museo
de la Alhambra hasta que sean devueltas a los mismos.

8. Acta de entrega: Una vez autorizado el préstamo por el Ministerio de

Cultura, las partes interesadas firmaran el acta de entrega por cada una de las obras,
siempre que se hayan respetado las normas generales y especificas.
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9. Acta de devolucion: En el momento de devolucion de las obras, se
comprobara su estado de conservacion y cualquier alteracion de las mismas se
comunicara al Ministerio de Cultura, quien se encargara de hacer la reclamacion al
seguro’”.

Las actas de entrega y de devolucion se haran a voluntad del museo
prestador, segiin ha apuntado Marinetto Sanchez.

En este caso, ademas, podrian tenerse en cuenta, pero sin ser de obligado
cumplimiento, algunas de las recomendaciones que hace el ICOM para la gestion
de préstamos de las obras de arte, que a continuacion se exponen:

1. Generales.

1.1. El prestatario y el prestador aceptan las directrices seguidamente
expuestas, aunque por mutuo acuerdo pueden ampliar, suprimir o modificar por
escrito partes de ellas.

1.2. El prestador se reserva el derecho de reclamar el préstamo en cualquier
momento si estas directrices no fueran respetadas, no aceptando responsabilidades
por las consecuencias de tal accion.

2. Responsabilidades y gastos.

2.1. El prestatario acepta la responsabilidad de pagar, cuando se le solicite,
todos los gastos convenidos referentes al seguro, embalaje, transporte, exhibicion y

custodia, derivados del contrato del préstamo.

2.2. Si el prestador lo solicita, el prestatario se hara cargo de los gastos
convenidos que deriven de la preparacion del préstamo.

2.3. El prestatario pondrd el necesario cuidado en la custodia,
manipulacion, transporte, desembalaje y reembalaje de las obras prestadas.

2.4. Inmediatamente después del desembalaje, el prestatario enviard al
prestador un acta de recepcion.

3. Informes de conservacion.

3.1. El prestador preparara un informe del estado de conservacion de la
obra antes del embalaje, proporcionando una documentaciéon completa.

3.2. El informe del estado de conservacion especificard las condiciones

2 HERNANDEZ HERNANDEZ, F., 1994, pp. 225-228.
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ambientales y de transporte requeridas, teniendo en cuenta tanto el soporte como
las condiciones fisicas de la obra.

3.3. El informe del estado de conservacion se facilitara al prestatario antes
de recoger la obra, a fin de que éste tenga la garantia de que no estad aceptando
riesgos innecesarios. Otras copias del informe del estado de conservacion viajaran
con la obra.

3.4. A la recepcion del préstamo, el prestatario comprobara el informe del
estado de conservacion y, dentro de las 48 horas siguientes al desembalaje,
devolvera una copia al prestador, sefialando cualquier cambio en el estado de la
obra.

3.5. Todo cambio evidente en el estado de la obra, producido durante el
transporte o durante la exposicion, serd inmediatamente comunicado al prestador.

3.6. En caso de que el prestador considere necesario que la obra sea
examinada por ¢l mismo o un empleado o representante del museo prestador, el
prestatario debera abonar los gastos derivados de ese examen.

4. Seguro.

4.1. El prestatario acepta contratar una poéliza de seguro o pagar por ella, o
aportar una garantia del estado, que deben ser aceptados por el prestador.

4.2. El seguro o garantia del estado deben ser de "clavo a clavo", de
manera que se proporciona al préstamo cobertura desde que se mueve de su
emplazamiento habitual, antes de su envio al prestador, hasta su regreso al lugar

que se especifica en el certificado de seguro o garantia del estado.

4.3. En caso de pérdida parcial o dafio, la poliza o garantia deben cubrir los
costes de la sustitucion de la obra dafiada o su reparacion mas su demérito.

4.4. La poliza debe contener una clausula de renuncia a la subrogacion
contra el prestatario.

4.5. Cuando sea el prestatario quien contrate la poliza o aporte la garantia
del estado debera proporcionar al prestador un certificado para que éste lo apruebe

antes de la recogida de la obra prestada.

4.6. Si el prestador prefiere contratar el seguro, debe proporcionar al
prestatario, a peticion de éste, un certificado de seguro.

5. Embalaje.

5.1. El prestador preparara la obra u obras prestadas en embalajes
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considerados seguros y adecuados para este fin, reservandose el derecho de elegir
su propio embalador, si le pareciera necesario. El prestatario se reserva el derecho
de examinar el embalaje antes del envio.

5.2. Para su devolucioén, la obra u obras prestadas serdn embaladas de la
misma forma que fueron recibidas y con las mismas cajas, envoltorios y demas
materiales, salvo que haya autorizacion expresa del prestador para el cambio.
Todos los materiales del embalaje serdn conservados durante el periodo de
préstamo en un lugar totalmente acondicionado, con los mismos niveles de
temperatura y humedad relativa en que la obra prestada se guarde o exhiba.

6. Transporte.

6.1. Prestatario y prestador organizaran el transporte de mutuo acuerdo. El
prestador se reserva el derecho de decidir el programa de transporte y de oponerse
a la contratacion de un determinado transportista, sin necesidad de justificar su
decision. Los vehiculos y demas equipo utilizado para la manipulacion deberan ser
adecuados al nivel de especializacion requerido por el trabajo y, en lo que sea
necesario, estaran equipados con mecanismos de seguridad.

6.2. Ambas partes se responsabilizan de garantizar que el transito de la
obra u obras prestadas por los puertos de entrada y salida se realice con rapidez y
eficacia.

7. Escoltas.

7.1. Cuando el prestador lo especifique, el préstamo debera ser
acompaifado por un correo o escolta, reservandose el derecho de designarlo.

7.2. El correo debera ser un profesional cualificado de museos,
familiarizado con los métodos modernos de embalaje y transporte empleados.

7.3. El correo presenciara y supervisara personalmente el embalaje y
desembalaje, carga y descarga de la obra u obras prestadas, y cualquier trasbordo
que se realice entre los distintos medios de transporte.

8. Condiciones ambientales.

8.1. El prestatario se compromete a mantener constante y adecuada
proteccion de los obras prestadas de los peligros de fuego e inundacion, exposicion
a niveles excesivos de iluminacion o radiaciones dafiinas, valores extremos de
temperatura y humedad relativa, ataque de insectos o contaminacion. El prestatario
comunicara también al prestador cualquier alteracion ambiental extraordinaria.

8.2. El prestador se reserva el derecho de especificar las condiciones
referidas en el parrafo 8.1., y a exigir que el prestatario se comprometa a mantener
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las condiciones ambientales dentro de los limites convenidos.
9. Seguridad.

9.1. El prestatario debe comprometerse a mantener constante y adecuada
proteccion de las obras prestadas para reducir al minimo el riesgo de robo o dafio.
El prestador puede utilizar sistemas de seguridad basados en instalaciones
electrdonicas por si solas o combinadas con vigilancia humana.

9.2. El prestatario o su representante autorizado se reserva el derecho de
inspeccionar todas las medidas de seguridad durante el periodo de préstamo sin
advertencia previa.

9.3. El prestatario se compromete a que la obra prestada no sea tratada,
limpiada, reparada, desmontada o sometida a examen cientifico excepto cuando tal
accion haya sido expresamente autorizada por el prestador, o se realice para la
proteccion inmediata de la obra prestada tras un accidente.

10. Fotografia y reproduccion.

10.1. La obra prestada no puede ser fotografiada, filmada, televisada o
reproducida individualmente sin el consentimiento previo del prestador, aunque no
se hace objecion a las tomas generales de una exposicion, que se realicen para fines
periodisticos o publicitarios.

10.2. En caso de que el prestador acceda a que la obra prestada sea
filmada, fotografiada o televisada, el prestatario garantizara que:

- Las lamparas no estén colocadas a menos de dos metros de distancia de la
obra prestada.

- Las lamparas no aumenten la temperatura superficial de la obra prestada
mas de 3° C por encima de la temperatura de la sala.

- La obra prestada no serd tocada o movida excepto por el personal
cualificado dependiente del prestatario.

10.3. En caso de que el prestatario acceda a la reproduccion fotografica de
la obra prestada, el prestatario se asegurard de que la propiedad de la obra prestada
figure en la forma que el prestador indique.

10.4. Es responsabilidad del prestatario conocer los derechos de autor que
correspondan a la obra prestada y emprender las acciones legales pertinentes en

caso de que la obra prestada sea fotografiada.

Para la exposicion se han de obtener y gestionar las siguientes
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informaciones y documentos:
* Informacion que se debe facilitar al prestador.
. Datos de la exposicion.

- Titulo de la exposicion.

- Breve exposicion y justificacion del proyecto.
- Fechas previstas de la inauguracion y clausura.
- Lugar o lugares previstos para la exposicion.

. Identificacion de los responsables.
- Clara responsabilidad del responsable institucional del proyecto:

. Nombre de la persona.

. Cargo que ocupa en la institucion.
. Direccion.

. Teléfono de la institucion.

Aun cuando la exposicion sea un proyecto colectivo en el que colaboren
varias instituciones distintas, al prestador se le debe ofrecer un sélo interlocutor.
Tiene que estar muy claro quién es el responsable ante el prestador. En caso de
exposiciones itinerantes, debe quedar claro si en cada sede habra un responsable
distinto o habra un organizador principal que representara siempre a los demas.

- Responsables cientificos (el comisario y su equipo).
- Responsable técnico o coordinador.
. Piezas que se solicitan.

- Enumeracion de las piezas que se solicitan, con datos suficientes para su
identificacion inequivoca:

. Autor, si se conoce.

. Titulo o denominacion.

. Material.

. Medidas, si se conocen.

. En algunos casos, sera imprescindible afadir nim. de catalogo o de
inventario del museo y la signatura en el caso de libros o documentos.

En algunos casos sera necesario que el comisario explique la necesidad de

contar con una determinada pieza, especialmente cuando se trate de piezas
excepcionales.
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. Compromisos del organizador.

- Declaracion de los compromisos que el solicitante contrae respecto al
prestador. Sin perjuicio de las condiciones que el prestador pueda luego imponer, el
solicitante debe de antemano asumir varios compromisos basicos; (utilizamos
como referencia las indicaciones del ICOM).

. Informacioén de la sala de exposicion.

- Direccidn, teléfono.

- Responsable de la sala de exposicion, si es distinto del organizador.

- Condiciones ambientales, vigilancia, seguridad.

* Informacion que se pide al prestador.

. Informacion sobre cada pieza.

. Datos para el catalogo.

- Material y técnica.

- Medidas (para el catdlogo: son distintas de las medidas para embalaje y
montaje).

- Firmas, fechas o inscripciones.

. Informe de conservacion.

- Estado de conservacion.

- En caso de que necesite restauracion, sera a cargo del prestador o a cargo
del organizador.

. Datos para el embalaje y transporte.

- Medidas para el embalaje: incluyendo marcos u otros elementos que sean
inseparables de la pieza y deban transportarse juntos. Si la pieza consta de varias
partes desmontables, medidas de las distintas partes. Otros elementos que deban
acompaiar a la pieza (soportes, pedestales, maniquies, etc.).

- Otras indicaciones especiales para el embalaje y transporte.

. Datos para el montaje.

- Indicaciones para el montaje y manipulacion de la pieza.

. Necesidad de vitrina.
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. Necesidad de barrera fisica.
- Condiciones ambientales recomendadas.
. Lux.
. Humedad relativa.
. Temperatura.
. Otras indicaciones.
. Datos para el seguro.
- Valoracion en el seguro.
. Informacion general.
. Transporte.

- Empresa de transporte.

a. El prestador acepta la empresa de transporte propuesta por el
organizador.

b. El prestador designa su propia empresa de transporte: nombre y datos de
la misma.

- Medio de transporte que exige al prestador.

- Dias y horario preferente para la recogida/entrega de las obras.
- Persona y teléfono de contacto.

- Indicaciones especiales.

- Lugar donde se recoge la obra/donde se devuelve (si son lugares
distintos).

- Correo si/no.
. Forma de viaje.
. Noches de hotel.
. Dias de dieta.
. Cuantia de las dietas.

- Escolta policial si/no.

. Seguro.
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- Compaiia de seguros.
a. El prestador acepta la compaifiia de seguros propuesta por el organizador.
b. El prestador designa su propia compaiiia de seguros.
. Nombre y datos de la misma.
c. El prestador acepta la garantia del Estado.
- Clausulas especiales si las hay.
. Fotografias.
a. El prestador proporcionara las fotografias al organizador:
. En venta/en alquiler.
. Precio por fotografia.
. Plazo de devolucion, si es alquiler.
b. El prestador acepta el envio de un fotdgrafo por el organizador:

- Dias y horas preferentes para la realizacion del trabajo.

- (El prestador autoriza la reproduccion de las piezas en el catdlogo y en la
publicidad?.

- ;Cobra derechos de reproduccion? no/si. Importe por cada reproduccion.

- Linea de crédito (forma en que el prestador desea ser mencionado en el
catalogo).

- Otros permisos de reproduccion que se solicitan (para postales,
diapositivas, carteles, etc.).

. Catalogo.

- Numero de catalogos que exige el prestador.

- Forma en que el prestador desea figurar en el catalogo.
. Gastos especiales.

- ;Cobra el museo "loan fees" u otro tipo de derechos?.
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* Los documentos del préstamo.

El préstamo tiene que quedar siempre formalizado por escrito y, en ningin
caso, debe el organizador contar con la obra para la exposicion si no tiene algin
tipo de documento en el que conste la aceptacion del prestador; normalmente hara
falta mas de uno.

- Formularios y contratos.

- Informes sobre la sala de exposiciones.
- Informes de conservacion.

- Actas™.

% Datos facilitados por Consuelo Luca de Tena en la conferencia titulada Produccién,

montaje/desmontaje de exposiciones que impartio el 28 de octubre de 2000, en el Master de Museologia.
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m MINISTERIO DE CULTURA Néimencdeaypncieit

DIRECCION GENERAL DE BELLAS ARTES Y ARCHIVOS

DIRECCION DE LOS MUSEOS ESTATALES

Plaza del Rey , 1
Teléfonos 521 56 28, 532 50 89 y 532 12 22 (Ext. 25654 y 2565)
Télex: Cultura 272868- Telegramas: Cultura ~ Telefax 522 25 60
28004 MADRID

SOLICITUD DE PRESTAMO DE OBRAS DE ARTE PARA EXPOSICIONES TEMPORALES

|. DATOS DEL PETICIONARIO

D. o razon social Ni Jiménez Diaz
D.N.L, pasaporte 0 CLF. 24202 281 H.........cccomiimimimsimisiiienions sessmeenisssiossasrestonsies samsriasosssissssss siassais
Nacionalidad

Domicilio Carlos Pareja
Localidad Granada..............

En representacion de:

D.N.I, pasaporte 0 C.IF. .

e P . C6d. postal ... Tel oo,

Il. DATOS DE LA EXPOSICION

Finalidad Promover el conocimiento de la carpinteria mudéjar
Comisario Nieves JIMBNBZ DIAZ ... iniiiiiisiime et 1oitesisssissmmtssioniey rorsssmsssenssastesrmassss
Denominacion Maderas mudéjares en Granada ..o i R
Fechas de inauguracién y clausura De 8 de junio a 31 de octubre de 2002 y de 5 de diciembre a 5 de
TOLBro B 2002............ccovcrermenesemasinsss i b s 80 b A SRS RA RS 44 0R8 LR BaRs eSS R asn  sbbasseadasnnssasFaaabatin
Sede (pais, ciudad, calle y nim.) Sala de exposiciones temporales. Palacio de Carlos V. Alhambra. 18009

Granada y Reales AlCAzares. Sevilla..............ciiiiiiii i, iy s
lll. COMPROMISOS QUE CONTRAIGO

ADOPTAR las medidas convenientes a garantizar el estado de conservacion de las obras prestadas,
SUSCRIBIR la comespondiente pdliza de seguro “clavo a clavo” que proteja las obras, PERMITIR el
examen de las condiciones de exposicion de las obras, ACEPTAR las condiciones particulares que para
este préstamo especifique el director del Museo prestador con anterioridad a formalizar el préstamo y
REINTEGRAR las obras al Museo prestador dentro del plazo vigente del préstamo.

SOLICITO por el presente escrito el préstamo temporal para exposicion de las obras gque en hojals
adjunta se detallan.

En..Granada....a 31..de...febrero...de 2002
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SR. DIRECTOR DEL MUSEO
Datos a completar por el solicitante:

CARACTERISTICAS DE LA SALA DE EXPOSICIONES (seguridad, humedad ambiental, eic.)

La sala de exposiciones, ademas de los dos vigilantes, contard con los medios fisico-mecinicos y
electrénicos necesarios que garanticen la proteccion de la obra contra los actos vandalicos, robo e incendio.

En relacion con la conservacion de la obras, la sala tendra las condici bientales ad fas tanto en lo
referidoalah dad relativa y como ilacion e iluminacion. Las obras serdn expuestas en unas

vitrinas construidas a medida para tales efectos.

Datos a completar por el Museo prestador:

1. CONDICIONES PARTICULARES

2. FORMA EN LA CUAL QUIERA FIGURAR EL MUSEO PRESTADOR EN EL CATALOGO.

3. AUTORIZACION PARA DEJAR FOTOGRAFIAR LAS OBRAS O FILMAR PARA LA PRENSA,
TELEVISION O FINES EDUCATIVOS
Segun legislacion vigente Orden 3-11-1997 (BOJA 31)
4. LUGAR DONDE SE RECOGEN LAS OBRAS
Museo Arqueologico y Etnologico. Carrera del Darro, 43. 18010-Granada.
SE ACOMPANA AUTORIZACION DEL TITULAR DE LAS OBRAS Sl ESTAN EN EL MUSEO
EN CALIDAD DE DEPOSITO:

Sl NO
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INFORME DEL DIRECTOR DEL . :
AL DIRECTOR GENERAL DE BELLAS ARTES Y ARCHIVOS AL OBJETO DE TRAMITAR S| PROCEDE

LA PROPUESTA DE ORDEN MINISTERIAL QUE AUTORIZA EL PRESTAMO TEMPORAL SOLICITADO.

1. CONVENIENCIA DEL PRESTAMO EN RELACION CON LAS CARACTERISTICAS DE LA
EXPOSICION

In. CONVENIENCIA DEL PRESTAMO SOLICITADO EN RELACION CON EL ESTADO DE
CONSERVACION DE LAS OBRAS

En Granada a de de 199
EL DIRECTOR DEL MUSEQ

ILMO. SR. DIRECTOR GENERAL DE BELLAS ARTES Y ARCHIVOS.- MINISTERIO DE CULTURA.
OBSERVACIONES :
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La institucion prestadora, en el momento de entrega y devolucion de las
obras, rellena y firma unas actas de entrega y devolucion de las mismas.

ACTA DE ENTREGA EN PRESTAMO TEMPORAL DE LA/S PIEZA/S
DEL  MUSEOD.....iitiiiiiiiieteeseeteeese ettt sttt st sttt s s ne s

............................................... ) USSR & O )\
DESTINO A LA EXPOSICION .....oocooiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeeeseeens QUE SE
CELEBRARA EN ......ooiiiiiiiiiiieeeeeeeeee e DESDE EL
........................................................................................................................ HASTA
Reunidos en el dia de la fecha, en el MUS€0..........coovviviniiiiiniiiinnnnn.
................................................... por una parte D. ...
................................... del mencionado Museo y por otra D. ............................COMO
........................................................................... dela .o,

(Entidad organizadora)

ACUERDAN hacer entrega @.......oovvviriniinieiiiieeiteieeeeeeeeneeeanenns
............................................... de la/s pieza/s del MUS€0 .........cvvviieiiiiiiinninnnn..
.................................................. que mas abajo se relaciona/n y va/n destinada/s a la
Exposicion.......
..................................................... , cuyas fechas de celebracion estan comprendidas
ENLre €l .oovveeiiiiieiieeieeeeeee D] PSSR .

El préstamo ha sido autorizado por el Ministerio de Cultura, con fecha
................................................. , expediente de préstamo n° .........ccceeeveeerieecreeeneeenen.
y que se ajustara a las Normas e Instrucciones sobre préstamos de piezas de los
Museos para las Exposiciones temporales.

Se acompaiia a este Acta, una poliza de seguro por valor de
........................................................ PESETAS que cubre los riesgos de la/s pieza/s
hasta su devolucion; esta poliza ha sido suscrita por la Entidad organizadora de la
Exposicion.

En caso de estimarse conveniente la/s pieza/s sera acompanada/s por D.

exposicion.
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El material que se entrega, acompanado de su ficha correspondiente es el
siguiente:

Ambas partes, declaran que examinada/s la/s pieza/s, reconocen que su
€Stad0 de CONSEIVACION €S .....ovverueruieieriiniiriieienieeiteitententeeeeeeente st eseetentesbeeseentensenaens .

Y para que conste se firma la presente ACTA DE ENTREGA por
triplicado; quedando una copia para el Museo propietario, otra para la Entidad
organizadora y una tercera que se envia a la Direccion General de Bellas Artes

(Direccion de los Museos Estatales), en .......cccccocovveviiiiiiiieciiiecieeeieeenen a
........................... de oo d€
ENTREGA/N RECIBE/N
| D 2 Do
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ACTA DE DEVOLUCION DE LA/S PIEZA/S PROPIEDAD DEL

MUSEO. ..o, QUE FUE/RON PRESTADA/S
TEMPORALMENTE PARA LA EXPOSICION .........cccoooiiiiiiiieieeeee,
QUE SE CELEBRO EN .....coooimiiiiiiieeeeeeeee e
DESDE EL ..ottt HASTA EL oo Y
QUE FUE ORGANIZADA POR ...ttt .
Eneldiadelafecha D. .....cccocoooiiiiiiiiiiiicce e e
.......................................... como representante de la Entidad organizadora de la
EXPOSICION. .....eeiieiiesiieiieieeiee st ettt et ettt e esteete e beesbeenseesseesseesseassesssesssenssesnsenssenns
0 otz 11122 T L 15 10 ) P
deVUEIVE @ D oottt sttt
(cargo en el Museo) ................. , la/s pieza/s que mas abajo se relacionan y cuyo
préstamo fue autorizado por el Ministerio de Cultura, con fecha .....................
................................. , expediente de préstamo N° .........cccceevvveeiieeiieenieeeieene.., Para

el cual se firmé la oportuna Acta de préstamo.
Las pieza/s devuelta/s es/son la/s siguiente/s:

Examinado por ambas partes su estado de conservacion, declaran que el
eStado de 1a/S MISIMA/S €5 ...c.eevuiireiiiieiieriieiie ettt ettt ettt ettt et eee e eeee s .

(En el caso de observarse alguna anormalidad:)
Se pone de manifiesto que se observa en la/s pieza/s................ccoeeeienne.

......................................................................... (denominacioén y nim. de inventario)
.............................................................................................. los deterioros siguientes:

....................... ; enviandose la presenta Acta y la correspondiente documentacion
fotografica a la Direccion General de Bellas Artes (Direccion de Museos Estatales),
para que se inicie la tramitacion del seguro, si procede.

Y para que conste se firma la presente ACTA DE DEVOLUCION, en

DEVUELVE/N RECIBE/N

Do Do

(responsabilidad en la Entidad Organizadora) (Cargo en el Museo)
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EL CONTENEDOR.
- Situacién. Estudio de ventajas e inconvenientes.

La capilla, utilizada actualmente como sala de exposiciones temporales, se
encuentra situada en el angulo nororiental del palacio de Carlos V, concebido a
partir de 1526 como residencia imperial dentro del recinto de la Alhambra, entre la
iglesia de Santa Maria de la Alhambra y los palacios nazaries, en cuanto a imagen
del nuevo poder cristiano, encomendandosele su ejecucion al arquitecto Pedro
Machuca®. Esta situacion se debe, segin Maria José Redondo Cantera, a que al
parecer el emperador no queria renunciar al uso de sus aposentos en torno al jardin
de Lindaraja, ni al panorama que desde el extremo septentrional de la Alhambra se
disfrutaba sobre el Darro y el Albaicin, ni a dejar de usar el patio de los Leones,
que tanto le gustaba y que le serviria de enlace con sus habitaciones privadas. El
traslado de la capilla, desde la delantera al angulo nororiental, el més préximo a los
aposentos nuevos, se puede entender asi dentro de la tradicion de la monarquia
hispanica. En aquellas comunidades regulares donde habia cuartos reales, los reyes
tenian acceso directo desde sus habitaciones privadas a la iglesia conventual. La
apertura del muro del perimetro del palacio junto a la cripta de la capilla, hacia el
portico Sur del patio de los Arrayanes y la posterior comunicacion del zaguan
Norte del palacio con la crujia occidental de aquél, permitirian el paso a los
aposentos nuevos de ambos esposos’.

El palacio de Carlos V queda perfectamente integrado en el ambito
formado por el conjunto monumental Alhambra-Generalife y su entorno, el cual
constituye una pieza urbana singular, con una realidad funcional compleja y un
espacio fisicamente diferenciado dentro de la ciudad, aunque no exento de
relaciones de dependencia. Estas relaciones han ido cambiando con el paso del
tiempo, pasando de ser las propias de una ciudad palatina a las de un hito turistico-
cultural.

La situacion de la sala de exposiciones es importante, repercutiendo
significativamente en las cifras del publico asistente.

Para el publico foraneo, que diariamente visita la Alhambra, la visita a una
exposicion que tiene lugar en la capilla del palacio de Carlos V puede significar el
punto culminante de la misma donde, en iguales tiempo y marco, ha podido
comparar la expresion artistica, arquitectonicamente hablando, de dos culturas tan
diferentes como la musulmana y la cristiana.

% RODRIGUEZ FRADE, J.P., 1995, p. 1.

% REDONDO CANTERA, M* J., 2000, p. 88.
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Entre los inconvenientes estd la falta de comunicacion del lugar con la
ciudad, es decir, el que la exposicién no tenga lugar en la propia ciudad es un
condicionante a tener en cuenta. El hecho de que los ciudadanos hayan de ir a la
Alhambra y en un horario, quiz4d incompatible con el de su trabajo, para ver la
exposicion es un factor de limitacion para algunos de ellos que, inmediatamente, se
convierte en obstaculo para cualquier persona a la que no le agrade trasladarse en
un momento dado.

El caso de que la exposicion se situe en un lugar mas alejado repercute en
el publico potencial, para el que el conocimiento de su existencia pasa a depender
de otros medios de comunicaciéon y de informacion. Si bien se acepta, segin
Michael Belcher, la creencia de que el boca a boca es la mejor forma de difusion de
informacion sobre una exposicion o sobre cualquier evento, es necesario estar
presentes a gran escala a través de carteles, anuncios de prensa, folletos y otro tipo
de cobertura, que a su vez sirva para promocionar y dar publicidad®®.

- Ubicacion. Estudio de accesibilidad.

La relacion de la Alhambra con el resto de la ciudad de Granada sigue la
tradicion oriental de las ciudadelas que forman parte de una ciudad mayor. El
aislamiento fisico de la Alhambra se fundamenta en razones topograficas,
urbanisticas y funcionales. Este rasgo de aislamiento y, por tanto, de relativa
inaccesibilidad es consustancial al ser de la Alhambra. Las principales conexiones
de la Alhambra con la ciudad se organizan a través de un eje historico, plaza
Nueva-cuesta Gomerez, y otro moderno, conocido como acceso Sur.

En el Plan Especial de la Alhambra y Alijares se planteé la reordenacion y
control del acceso a la Alhambra por el barrio de Gémerez, con la peatonalizacion
de la cuesta de Gomérez y su utilizacion tnicamente con un medio de transporte
publico no contaminante. Asimismo, en las alamedas, que ocupan la vaguada de la
Sabika, se propuso la peatonalizacion de sus viales, configurandose un espacio que
sirve de acceso a los visitantes que vienen de la ciudad.

La propuesta del acceso rodado se planted sobre los terrenos situados en la
ladera sur de la Sabika, delimitados entre el cementerio y la carretera de la Sierra,
puesto que es la inica zona posible que puede cumplir los requisitos de pendientes
maximas y demdas normativas vigentes. Los parametros fundamentales de la
propuesta eran la velocidad, de calculo inferior a 40 km/h, una seccion reducida
para aminorar la afeccion en las laderas, pendientes maximas no superiores al 8%,
plataforma de 10 m de ancho con calzada de 6 m y aceras de 2 m, geometria en
planta de seguridad en atencion a vehiculos de gran longitud, mantenimiento de
trazados con grandes tramos de alineacion recta y la ordenacidn y repoblacion de
laderas y espacios colindantes.

% BELCHER, M., 1997, p. 54.
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Actualmente, el acceso en vehiculo privado se realiza fundamentalmente
por el acceso Sur, desembocando en el aparcamiento del Generalife. Este
aparcamiento es utilizado por mas de 200 turismos al afio (219.326); la cifra real de
vehiculos es superior, ya que se estaciona en el entorno del cementerio y en los
arcenes del acceso Sur.

Aplicando un indice de 3'3 personas por turismo, tenemos que del orden de
800.000 habitantes acceden al recinto de la Alhambra en vehiculo privado. El
maximo de vehiculos que usan el aparcamiento corresponde al mes de agosto, del
orden de 35.000 y los minimos a enero con unos 10.000.

Los autobuses turisticos aportan del orden del 25% del flujo de visitantes,
unos 500.000 no utilizan el aparcamiento por desacuerdo con el importe de tarifas,
lo que genera un impacto medioambiental y paisajistico muy negativo. En dias de
maxima frecuentacion de la Alhambra se aproximan o superan a los cien, el dia 25
de agosto llegaron 78 autobuses turisticos y el 24 de septiembre 102. Tomando
como referencia los visitantes en grupo y una ocupacion media de 33 personas,
tenemos que acceden a la plaza de la Alhambra cerca de 15.000 autocares
turisticos. La mayor parte de los autobuses acceden al aparcamiento a primeras
horas de la mafiana (el 56% antes de las once horas).

Las lineas de transporte publico urbano a la Alhambra tuvieron una
utilizacion superior a los 700.000 viajeros en 1998, correspondiendo el mayor nivel
de utilizacion del servicio a los meses de agosto, septiembre, abril, mayo y julio. El
servicio tiene un buen nivel de frecuencia y un precio razonable.

El flujo de taxis, en base a los conteos realizados en la cuesta de Gomérez,
fue de 342 viajeros de subida en 269 taxis y de 293 viajeros y 249 taxis el 24 de
agosto de 1998; el 23 de septiembre de 1998 fue de 511 viajeros de subida en 336
taxis y 418 de bajada en 291 taxis.

Los flujos peatonales, aunque variables a lo largo del afio, también son
muy importantes. En dias de maxima frecuentacion y durante los meses de agosto y
septiembre, en base a conteos realizados el 24 de agosto y el 23 de septiembre de
1998, son del orden de 1.500 personas las que suben andando por la cuesta de
Gomerez y unas 2.000 las que descienden, predominando claramente los visitantes
extranjeros (70%).

En un dia medio de agosto, el modelo de accesibilidad de los visitantes a la
Alhambra es el siguiente: 3.500 visitantes acceden en vehiculo privado (42%),
2.100 lo hacen en autobus turistico (25%), unos 1.100 llegan a pie (13%), 1.300
utilizan el autobus (16%) y unos 300 acceden en taxi (4%).

En términos funcionales, del orden del 60% de los visitantes acceden por el
acceso Sur y el 40% lo hacen por la via tradicional.
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El Estudio de Accesibilidad y Transporte en el Centro Historico de
Granada (MOPTMA, 1995), tras el analisis de diversas posibilidades (tranvia,
hectométricos, ascensores, etc.), concluia que el medio que mejor se adaptaba a las
necesidades del acceso a la Alhambra era el minibus, por su versatilidad,
flexibilidad y bajos costes de inversion.

En definitiva, el modelo actual de accesibilidad y movilidad a la
Alhambra, solventando algunos problemas pendientes y mejorando las conexiones
peatonales y urbanisticas con el entorno, funciona razonablemente y no parece
necesario, por multiples razones (urbanisticas, ambientales, paisajisticas y
funcionales) incorporar nuevos sistemas de transporte que, generando importantes
impactos paisajisticos y medioambientales, no contribuirian a resolver dificultades
funcionales’’,

- Superficie minima requerida.

Seglin indica Gémez-Moreno, el espacio destinado a capilla es octogonal y
mide 14,50 m; su altura llega hasta la rasante del palacio sobre la cual se habia de
levantar otro cuerpo, de 30 pies de elevacion, adornado exteriormente con pilastras
sin capiteles, y encima una ctpula con pilastras, que se alzaria sobre todos los
edificios de la Alhambra®®. Actualmente, se ha calculado una superficie util de 268
m? y una capacidad de aforo de 134 personas.

Las dimensiones de la capilla y la sala adyacente antes mencionadas y de
la cripta son adecuadas tanto para el establecimiento de un plan previo de
circulacion como para la exposicion de las maquetas, paneles graficos y obras,
teniendo en cuenta sus dimensiones y la distancia que los separara, de 1 o 2 m,
proveyéndose, en cuanto a las obras, que la mayoria de ellas van a ser exhibidas en
vitrinas, agrupadas tipologicamente o dispuestas individualmente de acuerdo a su
singularidad histdrico-artistica. La elevada altura, en este caso, sera contrarrestada
por la armadura que sera instalada en el centro de la capilla, altura que ayudara al
realce y vision de la misma.

Para el céalculo de la ocupacion en relacion con la evacuacion, se asignarian
dos personas por metro cuadrado en los espacios de la exposicion, segun indica
Montserrat Dominguez Pila”.

7 TROITINO VINUESA, M. A., 1999, pp. 31-34; BERMUDEZ LOPEZ, J., 1989, pp. 199-204.
% GOMEZ-MORENO, M., 1994, p. 117.

% Datos explicados por Montserrat Dominguez Pila en la conferencia titulada El proyecto de seguridad
en un museo, que impartio el 28 de abril de 2000, en el Master de Museologia.
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- Caracteristicas arquitectonicas exigibles.

El tratamiento unitario del edificio, llevado a cabo en la intervencion de
1994 por el arquitecto Juan Pablo Rodriguez Frade, se hace patente en la sucesiva
repeticion de la seccion constructiva y formal de las salas del palacio: los sillares
de piedra natural de los paramentos verticales al descubierto, puestos en valor en la
capilla por un solado de travertino, que no llega hasta ellos, y una cubierta en
forma de cupula, también de sillares de piedra, extendiéndose de forma que puede

soportar todo el versatil sistema de iluminacion'®.

Como sefala Montserrat Dominguez Pila, hay que decir que el material de
construccion pétreo del que estan hechos los muros del palacio es adecuado, puesto

que se considera de clase MO, es decir, de material no combustible'".

Segun Velilla Sanchez, profesor de la Facultad de Ciencias, las piedras
empleadas en la construccion de los paramentos del palacio de Carlos V son
conglomerados, rocas detriticas bien consolidadas constituidas por fragmentos de
tamafio superior a 2 mm (granos, cantos e incluso bloques) incluidos en una matriz
de tipo arenoso-arcilloso. Dada su fuerte consolidacion, la resistencia mecanica y
su alterabilidad son grandes.

En cuanto al pavimento empleado, de travertino, Velilla Sanchez considera
que es una roca extraordinariamente porosa que, con fuerte resistencia mecanica al
uso y fuerte resistencia a la abrasion y a los agentes atmosféricos, es facil de
mantener.

Los muros y los suelos, segin lo comentado, no necesitan de mas
requisitos para la exposicion.

Todos los dispositivos de exposicion, aunque sigan la tradicion moderna
del contraste, han de tener una apariencia de cercania y respeto a la sala del edificio

histérico donde van a estar ubicados'*.

Tanto en el edificio como en la sala de exposiciones se ha de tener en
cuenta el acceso a los discapacitados fisicos y personas mayores, por lo que el
desnivel de los escalones ha de ser salvado por unas rampas o tarimas flotantes con
cierta pendiente, textura antideslizante y barandas, como las existentes en el acceso
a los palacios nazaries.

1% RODRIGUEZ FRADE, I.P., 1995, p. 2.
1% Datos facilitados por Montserrat Dominguez Pila en la mencionada conferencia.

2 yvv. AA., 1991, p. 29.
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Asimismo, conviene estudiar si la entrada y salida a la sala de exposicion
es adecuada para utilizar como salida de emergencia.

- Descripcion de los espacios:
. Salas de exposicion.

* Secuenciacion y recorrido que se propondran al visitante. Superficies
necesarias.

* Dispositivos de exposicion: pedestales, mamparas, vitrinas, suelos,
muros, techos y sus necesidades.

Se propone un recorrido denominado arterial porque se sigue un camino
continuo, rigido, que no ofrece rutas alternativas al visitante, obligandole a

moverse en una sola direccion'®.

En el recorrido se han de tener en cuenta tanto las vitrinas con las obras
como los paneles con ilustraciones y las maquetas.

. Respecto a las vitrinas con las obras:

Vitrinas Obras Dimensiones de las Dimensiones de las
obras
Can/ménsula de proa de barco 28,5x22,5x 63 cm
Zapata en esquina de traceria
gbtica con tres lobulos 19x 16 x 38 cm
1 Can/ménsula de traceria gotica 2x1,77x 0,80 m

con cuatro l16bulos y cordon
superpuesto 28 x 24 x 49,8 cm

Can/ménsula de traceria gotica
con cuatro lébulos soportando
heraldica 34 x23,7x 48 cm

Triple zapata de traceria gotica
con tres lobulos sobre pie derecho
biselado

2,51x0,90x 0,16 m 2,66 x 1,20 x 0,46 m

Can/ménsula zoomorfica 27x20x 52 cm

1% BELCHER, M., 1997, p. 139.
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Can/ménsula zoomorfica
sustentando heraldica

Can zoomorfico

Zapata zoomorfica
Can/ménsula zoomorfica
Can zoomorfico

Zapata zoomorfica

Can/ménsula zoomorfica

27 x20,5x 49,5 cm
28,5x 21 x111,5cm
19,5x 12,5x 89 cm
26,8 x21,5x 63,4 cm
28x21x115,5cm
17x 15,5 x 36,5 cm

13x11,5x26 cm

2x2,64x 1,46 m

Can antropomorfico masculino
Can antropomorfico femenino
Zapata, ménsula antropomorfica

Can/ménsula/zapata manierista
con perfil de Y o S partida

Can/ménsula/zapata manierista
con perfil de Y o S partida

Can/ménsula/zapata manierista
con perfil de S partidao Y

28,2x21,2x110,2 cm
28,4x21x114,8 cm

26,5x23x44 cm

22x16x35cm

37x29x65,5cm

33,5x26 x 100 cm

2x2,64x1,40m

Can/ménsula renacentista de
acanto con perfil de S

Gorronera-ménsula

Pifia de mocarabes

25x22x49 cm
12x11,5x29,5cm

69 x32 cm

2x1,26x0,79 m

Can/ménsula/zapata renacentista
de acanto con terminacion
antropomorfa y perfil de S

Can antropomorfico femenino

23 x 28 x 46 cm

26,5x20,5x113,3 cm

2x094x 1,30 m
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. Paneles con ilustraciones.

Los paneles junto con los correspondientes textos explicativos contendran
los siguientes dibujos, esquemas y fotografias:

- Panel 0: texto orientativo de la exposicion.

- Panel 1: la fotografia de la armadura de la capilla mayor de la iglesia de
Santiago que, alzada sobre dos pechinas aveneradas y otras dos de lazo, con nueve
racimos de mocarabes en su almizate, es obra de Martin Escobar y maestre
Miguel'™. Dicha fotografia acompaiiara al texto explicativo que, tratando sobre las
Maderas mudéjares en Granada, servira de texto introductorio a la exposicion.

- Panel 2: un gran plano donde apareceran marcados los edificios religiosos
y civiles mudéjares de la ciudad. Este plano ira con el texto explicativo que hace
referencia al arte mudéjar existente después de la conquista del reino de Granada.

- Panel 3: las fotografias de un alfarje de la casa de los Girones, una
armadura de limas simples con tirantes parcados sobre canes de cartela y
apeinazados con lazos de ocho de la nave de la iglesia de Viznar y la armadura de
lima moamares de la nave de la iglesia de la Zubia ilustraran el texto explicativo
del arte mudéjar: la arquitectura y las cubiertas, donde éstas aparecen como el
elemento basico en el sistema de construccion mudéjar.

- Panel 4: una fotografia de la portada de las ordenanzas de los carpinteros
de Granada ilustrara el texto explicativo sobre los gremios y las ordenanzas de
carpinteros.

- Panel 5: unas reproducciones de algunos de los dibujos de los textos de
los tratados de carpinteria mas relevantes como son: el compendio de carpinteria de
Diego Lopez de Arenas, el tratado de arquitectura de fray Andrés de San Miguel, el
tratado de arquitectura de fray Lorenzo de San Nicolas, el manuscrito de Rodrigo
Alvarez y el libro de Juan Garcia Berruguilla, ilustraran los textos explicativos
sobre los tratados de carpinteria.

- Panel 6: en un mismo panel, el texto explicativo de los materiales llevara
unas fotografias de las variedades de pinos mas utilizadas en este tipo de obras y el
de las herramientas mostrara un dibujo con las herramientas que, normalmente, se
empleaban en un taller de carpinteria de lo blanco de la época.

- Panel 7: en relacion con el lenguaje constructivo, los textos explicativos
de los soportes: pies derechos y zapatas y canes, aunque haya obras originales en
la exposicion, para reforzar su conocimiento por tipologias, se ilustraran con unos

" HENARES CUELLAR, I. y LOPEZ GUZMAN, R., 1989, pp. 91 y 94.
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dibujos de las mismas.

- Panel 8: el texto explicativo de las cubiertas llevara un grafico de los
cartabones de armar y otro del estribado. Se completara con distintas imagenes que
representan a unos operarios construyendo y montando las distintas piezas de una
armadura, seglin aparece en la cubierta de la catedral de Teruel.

- Panel 9: el texto explicativo de los distintos tipos de armaduras
clasificadas segun su estructura mostrara unos dibujos esquematicos en los que se
sefialaran sus principales elementos. De esta forma, apareceran los dibujos de las
distintas tipologias de armaduras que se complementaran con las fotografias de
algunas de ellas, existentes en los edificios de la ciudad y provincia.

. Techumbres planas o adinteladas.

- Dibujos de alfarjes mas las fotografias de los alfarjes de la casa de los
Mascarones y del palacio de los condes de Castillejo.

. Techumbres a dos aguas.

- Dibujo de armadura sobre arcos diafragmas mas las fotografias de las
armaduras de las iglesias de San José y de San Miguel Bajo.

- Dibujo de armadura de par e hilera mas las fotografias de las armaduras
correspondientes a la caja de la escalera de la casa pequena del Chapiz y a la casa

de los Mascarones.

- Dibujo de armadura de par y nudillo mas las fotografias de las armaduras
de las naves de las iglesias de Cortes de Baza y de San Miguel Bajo de Granada.

. Techumbres a cuatro aguas.

- Dibujo de armadura de lima bordén mas las fotografias de las armaduras
de las parroquiales de Lanteira, Quentar y Dilar y del carmen de Aben Humeya.

- Dibujo de armadura de limas moamares mas las fotografias de las
armaduras de las iglesias de Guadahortuna, Huetor Vega, Armilla y Albolote.

. Techumbres circular o abovedada.

- Dibujo maés la fotografia de la boveda de media naranja que cubre el
crucero del piso alto del Hospital Real.

- Panel 10: el texto explicativo de los distintos tipos de armaduras
clasificadas segun su ornamentacion sera ilustrado por una serie de fotografias.
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. Respecto a las armaduras de lazo apeinazado, apareceran las fotografias
de:

- Los harneruelos de las armaduras de la casa de los Pisas, de la casa de
Agreda y del palacio de Abrantes y de los cabos y centro de los faldones de la
Lonja, que mostraran las variantes de lazo de ocho, engendrado por estrellas de

ocho puntas.

- Las armaduras de las capillas mayores de las iglesias de Alhendin y de
Santa Ana de Granada presentaran el lazo de diez.

. La armadura de lazo ataujerado se ilustrarda con la fotografia de la
armadura del crucero de la iglesia de San Pedro y San Pablo, que presenta un

ataujerado muy homogéneo de lazo de diez.

Panel 11: los textos explicativos relacionados con la ornamentacion seran
ilustrados tanto con unos dibujos esquematicos como con fotografias.

En relacion con la labor de lazo:

- Dibujo de una estrella de ocho con sus componentes.

- Dibujo de la elaboracion de una estrella y una rueda de lazo.

- Dibujo con los cartabones de lazo.

En relacion con el agramilado, apareceran unas fotografias de unos detalles
de los alfarjes de la casa de los Mascarones, donde las vigas maestras se decoran
con gramiles labrados con motivos de sogueado, y del palacio de los marqueses de
Cartagena, con motivos de espina de pez.

En relacién con la labor de menado:

- Dibujos de los alfardones y chillas mas unas fotografias de la labor de
menado de las iglesias de San Matias y de San Cecilio y de los pisos bajos del
Hospital Real.

En relacion con los mocarabes:

- Dibujos de las adarajas y elementos que componen los mocarabes.

- Dibujos de las plantillas para el trazado y cortes de los mocéarabes.

También apareceran las fotografias de cuatro pifias de mocarabes del

almizate de la nave de la iglesia de San Ildefonso y de la pifia de mocarabes dorada
que centra el harneruelo de la armadura de la capilla mayor de la iglesia de San

95



Bartolomé de Granada.

En relacion con los temas pictoricos, se presentaran las fotografias de unos
detalles de los alfarjes del palacio de los Cordova y de la cuadra dorada de la casa
de los Tiros de Granada.

- Panel 12: En relacion con las iglesias y las viviendas privadas mudéjares
granadinas, ademas de las maquetas, habra un panel con un dibujo donde aparecen
las cuatro tipologias de plantas de iglesia y de vivienda privada seiialadas por
Gomez-Moreno Calera y Lopez Guzman, asi como las fotos de las armaduras de
las iglesias de la Encarnacion de Loja y Santa Ana de Granada y un alfarje de la
casa del Chapiz de Granada.

Las dimensiones de los paneles con ilustraciones variaran con el objeto de
poder adaptarse al espacio de exposicion.

. En relacion con las maquetas que se van a exponer, con dimensiones de
1,35 x 1,50 m a 70 cm del suelo, responden a tres de las cuatro de las tipologias
establecidas por Jos¢ Manuel Goémez-Moreno Calera para las iglesias mudéjares de
Granada capital y provincia:

Maqueta 1: iglesia de nave rectangular con arcos diafragmas o perpiafos
siempre apuntados sobre los que descargan armaduras a doble vertiente. Este
modelo puede presentar capillas laterales entre los contrafuertes que soportan los
arcos y/o capilla mayor diferenciada cubierta por armadura octogonal. El modelo
de maqueta abierta por la que se vera la armadura se correspondera con la iglesia
de San José de Granada.

Maqueta 2: iglesia de tres naves separadas por pilares y cabecera destacada
hacia el exterior. Las armaduras son de limas en la nave, colgadizos en los laterales
y ochavada en la capilla mayor. El modelo de maqueta se correspondera con la

iglesia de Santiago de Guadix, en donde intervino Diego de Siloe'®.

Magqueta 3: iglesia con planta de cruz latina, formada por una nave con
profundas capillas a los lados, crucero bien definido y capilla mayor diferenciada.
Las armaduras iran cerrando cada ambito segun su localizacion, desde las
armaduras de limas para la nave, ochavadas en la cabecera y cupulares en el
crucero. El modelo de maqueta se correspondera con la iglesia de San Pedro y San

Pablo de Granada, construida entre 1554 y 1567, segtin traza de Juan de Maeda'®.

Maqueta 4: armadura goética de la capilla mayor del convento de Santa

19 GOMEZ-MORENO CALERA, J. M., 1994, pp. 117-123.

1% GOMEZ-MORENO CALERA, J. M., 1995, p. 148.
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Isabel la Real, con formas lobuladas y estrellas curvas con pinjantes, pechinas
ojivales y friso decorado con grutescos arcaicos tallados en madera, recordando los

pinjantes a las bovedas inglesas'"’.

Maqueta 5: armadura del crucero del convento de la Merced, obra maestra
de la carpinteria mudéjar, con rosetas y grandes racimos de mocarabes en los
centros. Los frisos tienen adornos renacentistas y las pechinas rematan con escudos

. 108
de la orden mercedaria .

Magqueta 6: armadura de par y nudillo que, si bien, va a ser una constante
en todo el arte espafiol desde el siglo XI, no va a encontrarse plenamente formada
hasta el periodo granadino, siendo después el modelo esencial del mudéjar
americano'”. En esta armadura se podran apreciar sus principales elementos, asi
como las etapas a desarrollar en el proceso de construccion.

Todas estas obras, paneles con ilustraciones y maquetas se han de adaptar a
la arquitectura y al espacio de la sala, de ahi que la armadura esté instalada en el
centro de la capilla, rompiendo quiza un poco con el discurso expositivo.

Asi pues, el recorrido se hara de la siguiente manera:

Se entrard en la sala de exposicion y a la derecha se podra acceder al
servicio de informacion atendido por una azafata. Frente a la entrada, a la derecha,
se hallara el panel 0, con el texto orientativo de la exposicion y, a la izquierda, el
panel 1, que nos introducird en la misma. Seguidamente, se podra pasar al espacio
donde se podra visualizar la armadura que cubre la zona central de la capilla. Se ira
hacia la izquierda, en donde se hallara el panel 2, en relacion con el contexto
historico. El panel 3, referente a la relacion de la arquitectura con las cubiertas en
el arte mudéjar, que servira para que el visitante se vaya centrando o acercando a lo
que es la carpinteria de lo blanco en Granada, tema principal de la exposicion, y el
panel 4, relacionado con los gremios y las ordenanzas de carpinteria, se
encontraran colocados a la derecha. Al mismo tiempo que se ven los paneles, se
podran visualizar las obras que aparecen expuestas en las vitrinas, instaladas entre
los paneles, dando a dos espacios diferentes de la exposicion. Se sale de este
espacio, pasando si se desea a la libreria, atendida por la mencionada azafata.
Después, se ira hacia la izquierda, en donde se hallard el panel 5, referente a los
tratados de carpinteria y, luego, hacia el panel 6, en relacion con los materiales y
herramientas de la carpinteria. También, se puede ir hacia el panel 6, y después,
hacia el panel 5.

71 OPEZ GUZMAN, R., 2000, p. 400.
"% HENARES CUELLAR, I. y LOPEZ GUZMAN, R., 1989, p. 160.

1 HENARES CUELLAR, L., 1995b, p. 53.
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A partir de ahora, iran alternado los paneles con las vitrinas, en una
relacion de soportes y cubiertas. Asi pues, se va hacia el panel 7, referente a los
soportes: pies derechos y zapatas y canes, pasando seguidamente ante la vitrina 1,
con zapatas y canes de traceria gotica. Se ird después hacia el panel 8, relacionado
con las cubiertas y, luego, hacia la vitrina 2, con el pie derecho sobre el que apoya
la triple zapata de traceria gotica. Después, se ira hacia el lado opuesto, en donde se
hallara la vitrina 3, con las zapatas y canes zoomorficos, para volver nuevamente
hacia el lateral derecho, en donde se encontrara el panel 9, referente a las distintas
tipologias de armaduras en relacidon con su estructura. Se ira luego hacia la vitrina
5, con la zapata renacentista de acanto, la gorronera y la pifia de mocarabes y,
posteriormente, hacia el panel 10, relacionado con las distintas tipologias de
armaduras en referencia a su ornamentacion. Se cruzara nuevamente el espacio
para ir a la vitrina 4, doble vitrina que contendra, por un lado, una zapata y canes
antropomorficos, y por otro, unos canes o ménsulas manieristas. Se ird después
hacia el fondo, en donde se hallara el panel 11, relacionado con la ornamentacion
de las cubiertas.

Mediante una rampa se ha ido ascendiendo para salir del espacio de la
capilla y pasar a la sala adyacente donde en un primer lugar, a la derecha, nos
encontraremos, embutida en los muros de la sala, la vitrina 6, con la zapata
renacentista de acanto con terminacion zoomorfica y un can antropomorfico
femenino de gran relevancia por ser piezas unicas en Granada; seguidamente, se ird
hacia el panel 12 compuesto, a su vez, por dos paneles dispuestos uno en el lateral
derecho y el otro en el frontal, los cuales hacen referencia a las iglesias y viviendas
privadas mudéjares granadinas, en los que también se dard informacion sobre las
maquetas 1, 2, 3, 4, y 5, que aparecen situadas en angulo recto, para pasar si se
desea a la sala de interpretacion, en donde el visitante mediante la consulta de
catalogos, la visualizacion de un video, utilizaciéon de un ordenador con acceso a
Internet o una maquina interactiva podra ampliar sus conocimientos en el tema de
la exposicion. Después, se rodearan las maquetas dispuestas en el centro del
espacio para ir a la maqueta 6, ubicada en un angulo de la sala y, posteriormente, ir
hacia la puerta de comunicacion con la capilla desde donde, después de ser
atravesada mediante otra rampa, se ird hacia la salida, que coincide con la entrada.
A la izquierda de la rampa habra colocado un enorme cartel de la exposicion. Al
salir se podra pasar de nuevo por la libreria.

Para las obras de madera procedentes del Museo Arqueolégico y
Etnolégico, se han de realizar unas vitrinas que atiendan a las siguientes
necesidades:

1. Deben estar correctamente disefiadas y construidas.

2. Los materiales con que se construyan las vitrinas, asi como las pinturas

y adhesivos han de secar completamente, a fin de evitar la emision de vapores
perjudiciales. Lo mismo pasa con las telas que se elijan para recubrir el interior.
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3. Las vitrinas bien construidas deben aislar las obras que contienen, en su
mayoria zapatas o canes, de las vibraciones que pueda provocar el visitante que
trata de encontrar una mejor posicion para mirar las obras, la circulacion intensa o
el personal de limpieza que debe hacer desaparecer las huellas digitales.

4. Deben asentarse en un piso so6lido y moverse como una unidad si éste
cediera por efecto de los temblores de tierra, vibraciones o modificaciones de
carga.

5. No deben entrar en resonancia con ninguna frecuencia, a la cual las
obras puedan ser sensibles.

6. Deben proteger las obras de los agentes contaminantes de la atmodsfera,
particularmente del polvo, reduciendo asi las necesidades de limpieza y
mantenimiento.

7. Debe utilizarse un material en las cajas que absorba los rayos
ultravioletas, disminuyendo el dafio que provoca la luz en las obras de madera, las
cuales son fotosensibles.

8. El personal autorizado debe poder abrir una vitrina para ocuparse de su
contenido, sin tener que sostener una puerta tan pesada que su peso deforme la
estructura. Las vitrinas no deben imponer sus propios riesgos a las obras que van a
exhibir.

9. Las vitrinas deben estar herméticamente cerradas con la finalidad de que
no dejen pasar insectos en busca de un habitat confortable y, también, el polvo que
arrastran las corrientes de aire forzadas hacia el interior de la vitrina por la presion
barométrica en ascenso o las que invaden el interior a medida que la temperatura
desciende hacia el final del dia.

El polvo da un aspecto desagradable a las obras, haciendo necesaria la
limpieza y la consiguiente apertura de las vitrinas, aparte de que al estar depositado
sobre las obras puede dafiar sus superficies porosas.

10. Los anaqueles interiores deberan ser estables y, a la vez, facilmente
adaptables a los diferentes tamaios de las obras.

11. Para evitar el recalentamiento y el resecamiento de las obras de
madera, sensibles a la humedad, las fuentes de iluminacion deberan instalarse en un
compartimento distinto al de exhibicion.

12. Para proteger las obras de madera debera limitarse tanto la duracion de
la exposicion a la luz como la intensidad de la fuente luminosa, que debe emitir el
minimo calor y a ser posible ninguna radiacion ultravioleta. Con el calor, las obras
de madera pierden parte del vapor de agua que contienen, evaporandose en el aire
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mas seco, provocando alteraciones en las dimensiones de las obras y en los restos
de la policromia que tienen algunas de ellas.

13. Estabilizar, de forma gradual, las variaciones de la humedad relativa
general mediante un sistema de reguladores de humedad, como el gel de silice,
colocado dentro de una bandeja en un compartimento independiente, debajo del
espacio donde se exhibe la obra.

Las ventajas de utilizar el gel de silice son:

- Cuesta menos que instalar y mantener sistemas activos que requieren
electricidad.

- Puede ser preparado y volver a emplearse a diversos niveles de
humedad'"”.

En cuanto a la estructura que sirva de soporte a la armadura para su
exhibicion, ha de estar compuesta por materiales que sean lo suficientemente
resistentes para poder sujetarla a la vez que no choquen o contrasten, estéticamente
hablando, con la sala y el resto de elementos expositivos.

* Proyecto de iluminacion (de la exposicion, de servicio y de
emergencia).

. Proyecto de iluminacion de la exposicion.

La iluminacion es uno de los factores que condiciona la presentacion de las
obras, ya que de ella depende el equilibrio entre las obras exhibidas, la
conservacion de las mismas y el deleite del publico.

Siguiendo a Adell Calduch, se emplearan luminarias tipo proyector, semi-
intensivos, con la posibilidad de manipular su orientacion y enfoque, es decir, se
podréa utilizar y combinar a voluntad la luz dirigida y difusa y modificar las
posiciones de las luminarias en el espacio, disponiendo de la mayor flexibilidad
posible'!! para adaptarlas a la visualizacion de la armadura, ubicada en el centro de
la capilla. Cada proyector llevara tres lamparas halégenas con un vidrio de nula
emision de radiaciones ultravioletas, como ha establecido Pedro Salmeron para el
Triptico de la Pasion de Jacobo Florentino, retablo de madera dorada y
policromada, instalado en el Museo-sacristia de la Capilla Real de Granada.

Las lamparas halogenas llevan un gas que aumenta el rendimiento y la

""" ORGAN, R. y RAMER, B., 1985, pp. 68-70.

""" ADELL CALDUCH, J., 1993, pp. 2-3 y 8.
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duracion de la lampara. Son de pequefio tamaio, lo que ha permitido fabricar

proyectores reducidos que permiten una iluminacién controlable''%.

Segun Adell Calduch, la AFE recomienda que las fuentes de luz no emitan
radiaciones de longitud de onda inferior a 400 nm. Garry Thomson valora la
eliminaciéon de radiaciones ultravioletas a un valor igual o inferior a 75

microwatios/lumen' .

Las vitrinas tendran un sistema de iluminacién que, basado en el principio
de la guia de luz, se denomina techo de luz, por el cual se iluminan las obras
expuestas en su interior con la fuente de emision situada en el exterior. Su principal
caracteristica es que utiliza el mismo plano del techo de la vitrina como emisor de
luz hacia el interior. Esta iluminacidon aparece descrita en las vitrinas, en el
apartado de enumeracion, descripcion y caracteristicas de los dispositivos de
exposicion.

Una iluminacion indirecta se propone para el resto de los espacios de la
exposicion. Asi, la parte superior de los muros de canteria seran iluminados por
unos bafadores de pared, por lo que la luz se reflejard por todo los ambitos de la
exposicion.

. Alumbrados de senializacion y de emergencia.

Segiin Montserrat Dominguez Pila'"*, la sala de exposiciones, al igual que
los museos, segun el RBT, se consideran como locales de reunion dentro de la
clasificacion como locales de publica concurrencia, por lo que se deberda de
disponer en los mismos de los siguientes alumbrados especiales:

. Alumbrado de senalizacion. Es aquel que se instala para funcionar de
modo continuo, siempre que permanezca publico en el interior de las salas.
Senalizara claramente la situacion de puertas y pasillos del recorrido.

Las luminarias de evacuacion sefialan la direccion de las vias, las salidas
normales o de emergencia. Su montaje se realizara en los paramentos de las salas.

Las senales informativas se encuentran en las caras interiores de las placas
de material sintético transparente. Las luminarias presentaran forma rectangular.
Una o las dos caras apareceran impresas con simbolos. La lampara incandescente

iluminaran los simbolos, permitiendo reconocerlos a grandes distancias'"”.

"2 HERNANDEZ HERNANDEZ, F., 1994, p. 248.
3 ADELL CALDUCH, J., 1993, p. 6.
" Datos que expuso en la conferencia mencionada anteriormente.

"3 Catdlogo de Erco, 1998-1999, p. 362.
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. Alumbrado de emergencia. En caso de fallo del alumbrado general,
permite que las luminarias de emergencia iluminen las vias de evacuacion del
publico hacia el exterior, con las respectivas iluminancias de rigor y una autonomia
minima de una hora.

Se alimentara por fuentes propias de energia (baterias de acumuladores,
aparatos autébnomos o grupos electrogenos), que entraran en funcionamiento
cuando haya fallo en el fluido eléctrico.

Para los museos, en el capitulo 5, Instalaciones de Proteccion contra
Incendios, de la Norma Basica de la Edificacion NBE-CPI/96: Condiciones de
proteccion contra incendios en los edificios, se establece como medida obligatoria
que debe haber alumbrado de emergencia en todo recinto para mas de 100
personas. Igualmente, debe existir en el recorrido general de evacuacion para mas
de 100 personas, en todas las escaleras o pasillos protegidos, en el vestibulo, en los
aseos generales, en los locales para equipos generales de instalaciones de
proteccion contra incendios y en los cuadros de distribucion del alumbrado de las
zonas interiores''°.

. Areas de servicios para el publico general.
. Aparcamiento.

El aparcamiento, ubicado en el area de los Nuevos Museos, frente a la
entrada del Generalife, servira tanto para los autobuses turisticos como para los
vehiculos privados. El minibus con una serie de paradas a lo largo del recorrido,
también tiene una parada junto a esta entrada.

. Servicio de informacion.

El servicio de informacion y atencion al publico se situara a la entrada de
la exposicion, compartiendo espacio con la libreria. De esta manera, con un
mobiliario adecuado, es decir, en un sélo mueble con varias funciones se
racionalizard el personal. Una azafata, convenientemente uniformada, atendera y
podra orientar a los visitantes, vendera el diverso material librario expuesto tanto
en los estantes como en la vitrina, estard atenta a los monitores de seguridad y
guardara los objetos que estan prohibidos llevar durante el recorrido de la
exposicion como son las camaras fotograficas.

. Servicio comercial: libreria.

En la capilla, al comienzo de la exposicidon, en el mismo espacio destinado
al servicio de informacion, se ubicara una libreria dedicada a la venta tanto de los

1® SANCHEZ GOMEZ-MERELO, M., junio 1999, p. 19.
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catalogos, libros de arte, carteles, postales, lapices y cuadernos de esta exposicion
como de otras anteriormente celebradas en el mismo lugar. Estos materiales,
elementos permanentes de la exposicion, contribuiran a iniciar en el arte mudéjar a
los turistas o a los visitantes que van de paso, al mismo tiempo que ayudaran a
consolidar en sus conocimientos al publico profesional, especializado o aficionado,
promoviendo la difusion cultural y aumentando los recursos de la institucion que
organiza la exposicion, en este caso, el Patronato de la Alhambra y Generalife.

Otras librerias, con el mismo material puesto a la venta, se ubican a la
entrada del palacio de Carlos V, frente al Museo de la Alhambra, y en una casa
situada frente a la iglesia de Santa Maria de la Alhambra. La gestion y
administracion de estas librerias estan en manos del Patronato de la Alhambra y
Generalife que, por concurso, las arrienda a una empresa que se hace cargo de las
ventas.

. Sala de interpretacion.

Dentro del mismo recorrido de la exposicion, se destinara un espacio a sala
de interpretacion, que sera concebida como un lugar donde el publico interesado
pueda ampliar sus conocimientos en el arte mudéjar en general o en determinados
aspectos del mismo como son la arquitectura religiosa y civil, la carpinteria de
armar, la ornamentacion, la ceramica, los alicatados y azulejos, la pintura
decorativa, las artes decorativas, ... .

En esta sala existiran unos asientos dispuestos alrededor de una mesa
central con cajones que contendran materiales manipulables, un ordenador con CD
e Internet, una estanteria con los libros de arte y catalogos correspondientes a los
temas antes mencionados y un video con diversas cintas que enfaticen el valor de
las piezas de la exposicion.

. Cafeteria y restaurante.

Un kiosco destinado a la venta de bocadillos y refrescos se sitlia en medio
una explanada denominada plaza de los Aljibes, lugar abierto que queda
delimitado, de un lado, por los muros y torres de la alcazaba, y de otro, por la
puerta del Vino y los palacios arabes y de Carlos V, ofreciendo en su fondo, que
domina el valle del Darro, una de las vistas mas sorprendentes de la ciudad, el

Albaicin y el Sacro-Monte'"”.

La cafeteria y restaurante del parador de San Francisco, ubicado al final de
la calle Real, acogen a los visitantes, convirtiéndose en un lugar de reencuentro y
descanso. Desde las terrazas y amplios jardines del suprimido convento de

""" GALLEGO Y BURIN, A., 1996, pp. 33-34.

103



franciscanos fundado a finales del siglo XV sobre un palacio arabe''®, se pueden
divisar comodamente, principalmente durante los meses de primavera y verano, el
Generalife junto con las huertas y parte del Albaicin y Sacro-Monte.

. Servicios higiénicos.
Se hallan ubicados a la entrada de los palacios nazaries.
. Area de descanso.

Se sitia al exterior del palacio de Carlos V, donde se hallan unos jardines y
bancos donde los visitantes pueden descansar y relajarse contemplando el entorno
y las vistas del Albaicin y Sacro-Monte.

. Areas de servicios para el publico especial (escolar, investigador,
discapacitado o minusvalido, voluntario, etc.).

. Area de servicio para el piiblico escolar.
. Taller.

El taller en la exposicidon se concibe como un espacio ludico, ubicado en la
cripta de la capilla, en el que los jovenes escolares pueden relajarse, expresarse,
divertirse y crear sus propias obras. Es una forma de humanizar la exposicion y de
eliminar esa frialdad y distanciamiento con el que frecuentemente se realizan las
visitas. Sirve, también, para hacer un alto en el camino y tener la oportunidad de
comunicarnos con las obras. Se trata, en definitiva, de introducir la animacion en la
visita a la exposicion.

Las caracteristicas de este taller estan encaminadas a facilitar y crear un
ambiente idoneo para que los escolares puedan elegir la forma de expresion que
mas les motive en un momento determinado. El volumen y la amplitud del espacio,
donde el taller va a estar ubicado, contribuira a una constante transformacion que
facilite todo tipo de expresion. Asi, se convierte en un taller multiple que cubre
todos los cometidos posibles. Es punto de referencia para desarrollar experiencias e
iniciativas interesantes que partan tanto del profesor como del pedagogo de la
exposicion.

El mobiliario minimo necesario consistird en grandes mesas de trabajo,
sillas o banquetas para trabajar en expresion artistica, diversos materiales,
estanterias para la exposicion y almacenamiento de obras tridimensionales,
armarios para guardar herramientas u otros materiales, paneles en los muros para
trabajos colectivos, contenedores para material de desecho, contenedores de

"8 GALLEGO Y BURIN, A., 1989, pp. 123-125.
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madera, carton o de pléstico para almacenar y clasificar todo tipo de materiales
(madera, cartdn, tela, ...), que puedan ser motivadores para realizar una obra
artistica original, toma de electricidad, etc.

En un espacio del taller se podra adaptar el mobiliario y las herramientas
propias de un taller de carpinteria, con las que los carpinteros podran ensefar, por
turnos diferentes, diversas técnicas de carpinteria. Asimismo, habrd unas
herramientas basicas que no puedan dafiar fisicamente a los nifios y algunos
materiales con los que puedan llevar a cabo alguna construccion a semejanza de lo
que hacen los carpinteros.

En este taller se destinara otro espacio para proyectar audiovisuales o
videos relacionados, en general, con el arte mudéjar. Las imagenes sirven como
punto de partida, motivacion, recuerdo de las obras que han visto en la exposicion.

La decoracion de este taller estara en constante transformacion, utilizando
las obras que vayan creando los propios escolares. De la misma manera, se podra
contar con reproducciones de obras de la exposicion (zapatas o maquetas

pequefiitas) para ayudar a crear un ambiente que sirva de constante referencia'"’.

. Area de servicio para el piiblico investigador.
. Salon de actos.

El salon de actos se sitia en la planta baja del palacio de Carlos V, dando
hacia la galeria que rodea el patio, junto a la sala de exposiciones temporales.

La sala esta aislada actsticamente para evitar contaminacion acustica de
otros espacios adyacentes.

Se encuentra dotada de las medidas necesarias para la deteccion y
extincion de incendios, recorrido de evacuacion y sefializada la salida de
emergencia.

El mobiliario debe tener un tratamiento ignifugo para evitar la propagacion
del fuego.

. Biblioteca.
Como complemento de la visita y para una mayor profundizacion en el

tema de la exposicion, los investigadores pueden consultar los libros existentes en
la biblioteca del Patronato de la Alhambra y Generalife.

"9 FULLEA GARCIA, F., 1987, pp. 32-34.
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Ubicada en el area de los Nuevos Museos, calle Real de la Alhambra s/n,
consta de varios ambitos:

- Sala de investigadores. Dispone del mobiliario apropiado para facilitar la
consulta de los investigadores.

En las estanterias de esta sala estan guardadas las obras, cuyo tema es la
Alhambra y la mayoria de las monografias sobre el conjunto monumental.

- Deposito de libros y documentos.

Existe un gran depoésito en el que se conservan la totalidad de las
publicaciones periddicas y la mayoria de las monografias.

- Oficina técnica, donde se halla el personal bibliotecario y técnico
especialista y el personal auxiliar.

- Servicios higiénicos.

Se encuentra dotada de las medidas necesarias para la proteccion contra
robos e incendios.

- Temaética.

La biblioteca estd especializada, en primer lugar, en la Alhambra vy,
después, en relacion con todos los aspectos de este conjunto monumental, en los
siguientes temas: arte andalusi, arte de la Edad Media y arte en general; historia de
Al-Andalus e historia de la Edad Media espafiola, en general; urbanismo,
arquitectura de parques y jardines; el mundo arabe.

- Fondos antiguos.

El fondo antiguo de la biblioteca del Patronato de la Alhambra y
Generalife es de gran interés, consta de unas 1.200 obras y el nucleo inicial lo
supuso la donacion del Conde Romanones.

Hay obras de gran valor como el Civitates Orbis Terrarum de George
Braun, la mas antigua de las obras que posee este centro, publicada en 1572. Son
dignos de destacar también los escritos y grabados del siglo XIX, testigos de la
profunda huella que dejoé la Alhambra en los romanticos europeos, como Taylor,
Owen Jones, Roberts, Girault de Prangey, ... . Otro grupo de indudable valor es el
formado por los libros de viajes.

- Volumen de fondos.

El nimero total de monografias es de 15.138.
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- El nimero de titulos de publicaciones periodicas es de 385, de las cuales
201 son revistas en curso'”’, caracterizadas por su gran calidad, siendo la gran
mayoria de procedencia internacional y disponiendo de los titulos mas
representativos y de mas prestigio del mundo del Arte y de Historia del Islam.

. Area de servicio para el piiblico discapacitado fisico y psiquico.

Segun la Organizacion Mundial de la Salud, discapacitado se aplica a
cualquier persona que tenga cualquier restriccion o falta de capacidad para
desarrollar una actividad de forma normal. Asimismo, la Declaracion de los
Derechos por los Impedidos, proclamada por las Naciones Unidas en 1975, en su
parrafo 9 manifiesta que el impedido tiene derecho a participar en todas las
actividades sociales, creadoras o recreativas''.

Las necesidades especiales de los discapacitados, tanto fisicas como
intelectuales y emotivas, abarcan todas las areas de los servicios publicos de esta
exposicion.

Las necesidades fisicas, responsabilidad de arquitectos y disefiadores,
deben comenzarse a atender dentro del propio recinto de la Alhambra, en donde se
han de sefalar algunos puntos que necesitan una consideracion especial:

- El minibls puede incluir un sistema que permita la bajada de los
escalones cuando se detiene, para facilitar la subida y bajada de las personas
discapacitadas fisicamente. Lo ideal es que hubiera un autobts para que los
discapacitados fisicos pudieran permanecer en sus sillas de ruedas, subiendo y
bajando mediante un apropiado sistema automatico.

- El aparcamiento.

- Los bordillos de las aceras han de estar rebajados.

- Las zonas de descanso en los espacios abiertos.

- Una buena sefializacion.

- Rampas o tarimas de acceso con cierta pendiente y superficie
antideslizante que, salvando las escaleras, permitan tanto el acceso al palacio de
Carlos V como al interior de la sala de exposiciones. Con ellas se favorece la visita

no so6lo de los discapacitados fisicos sino de las personas mayores y de las madres
con los cochecitos y nifios.

120 ENRIQUEZ, P. y ARIZA, M J., 1998, pp. 219-221.

2 HERNANDEZ HERNANDEZ, F., 1994, p. 270.
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- Las vitrinas y las cartelas estaran colocadas a una altura adecuada para

que puedan ser vistas y leidas desde una silla de ruedas'**.

En los espacios de la exposicion:

- Segun Begofia Consuegra, en la exposicion habra mas que suficiente
espacio de circulacion alrededor de la pieza y el lugar donde se coloca, entre una
vitrina con obras y otra vitrina con obras, de modo que haya una distancia tal que
se puedan mover con libertad, realizando un comodo recorrido.

- Una textura de suelo especial guiard tanto en el recorrido como en la
entrada y salida de la exposicion.

- La iluminacién también servira de guia-movilidad a los ciegos que tienen
123

cierta vision .
- Las sefiales de emergencia y desalojo no s6lo han de tener una
manifestacion sonora, un timbre, sino también han de ser luminosas y reflectantes.

- El uso de timbres de emergencia ha de ir acompafiado de unas
indicaciones sonoras por megafono y de una apertura de salida de emergencia y

rampas, sin ningan tipo de impedimento'**.

- Servicios higiénicos.

Ubicados a la entrada de los palacios nazaries, tienen el espacio adecuado
para que las sillas de ruedas puedan moverse con facilidad.

- Especificaciones de seialética.

Las personas que hayan leido la propaganda escrita, reaccionando
favorablemente a la publicidad, seguiran posteriormente la sefializacion, por la que
la sala de exposiciones habrd de ser identificada claramente. Deberan de
proporcionarse sefiales que identifiquen el lugar de la exposicion, como forma de
ayudar a los que buscan el camino para llegar a ella.

Una sefalizacion adecuada es uno de los soportes basicos y mas rentables

122 BELCHER, M., 1997, p. 230.

' Indicaciones dadas por Begofia Consuegra Cano en la conferencia titulada Estrategias de
comunicacion en exposiciones para personas con discapacidad visual, que impartidé el 26 de noviembre de
1998, en el Curso de Semiologia y Comunicacion en Museos, que se verifico en Granada, del 25 al 27 de ese

afio.

12 PARADO LAVADINAS, P., 1994, p. 3.
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en la relacion coste-efectividad. Ademads, con un buen disefio, pueden utilizarse
como instrumentos de orientaciéon y como anuncios, asi ayudaran a reconocer la
existencia de la exposicion o de la sala de exposiciones y en qué direccion esta a
aquellas personas que hasta ese momento son desconocedoras de la misma. Esto
puede darse incluso en el caso de que no tengan intencion de visitarla.

Las sefiales han de ser sencillas, incorporando el logotipo de la exposicion,
y, si se puede indicar la distancia, suponen una ayuda muy importante.

En la puerta de la sala de exposiciones, en la puerta del palacio de Carlos
V, al igual que a la entrada del recinto de la Alhambra, en unos soportes metalicos,
de forma rectangular, deberan figurar uno de los carteles que, con el disefio
realizado especificamente para la exposicién'>, indiquen el titulo o contenido de la
exposicion, el lugar donde se celebra, la duracion y el horario de apertura. Esta
informacién debe darse de forma adecuada para evitar que el posible visitante se
equivoque de camino o se encuentre con que la sala de exposiciones esta cerrada.

Esta sefializacion deberia encontrarse, ademas, desde los principales
centros de viajeros de la ciudad, como son las estaciones de autobuses y de trenes y
aeropuerto, pudiendo ofrecerse de forma conjunta con otro tipo de informacion
sobre el conjunto monumental de la Alhambra. Las sefiales deberan situarse en los
cruces de carreteras y calles, facilitindose una sefalizacion adicional para asegurar
el camino a la exposicion, de una forma clara, desde los principales edificios
publicos como el Ayuntamiento o la Universidad y desde las distintas zonas y areas
comerciales mas importantes de la ciudad.

Las sefializaciones comentadas se refieren a los peatones, pero quienes
utilicen sus propios medios de transporte también deben ser guiados. En esta labor
ha de colaborar el Ayuntamiento, debiendo sefializar y promocionar
adecuadamente la exposicion. De esta manera, la sala de exposiciones estaria
sefalizada desde las principales carreteras de entrada a la ciudad, al igual que desde
el centro de la ciudad, siendo de gran ayuda para los automovilistas si también se
sefializaran las posibilidades de aparcamiento o si en las rutas de autobuses se
sefalaran las posibles zonas de parada. Asi, el visitante que llega a la exposicion
estara mas receptivo hacia la misma que el visitante que llega cansado o frustrado
por no haber sido capaz de encontrarla o de hallar un sitio donde aparcar el coche

facilmente'?.

Otro tipo de sefalizacion se encontrara a la entrada de la exposicion, al
inicio del recorrido, donde se instalara un panel con un texto orientativo, que
ofrecera una informacion de contenido global y sintético, relacionada con la

125 Vease el apartado Publicaciones.

126 BELCHER, M., 1997, pp. 128-129 y 131.
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organizacion conceptual y espacial de la exposicion. Esta informacion sera, a modo
de indice, el mapa conceptual y espacial de la exposicion, con la que el visitante
podra decidir lo que puede hacer y cémo hacerlo, de modo que puede disponer de
una informacién previa y elegir sus preferencias, sabiendo de antemano el
desplazamiento que va a realizar.

Esta informacion es considerada de gran relevancia porque de ella depende
que el visitante interrelacione los contenidos de la exposicion y domine la
situacion, realizando un recorrido coherente.

Diversos estudios verificados sobre la orientacion conceptual han llegado a
unas conclusiones que se pueden aplicar concretamente a esta exposicion. Las
conclusiones son las siguientes:

- Los dispositivos de orientacion conceptual deberan integrarse en la propia
exposicion y no ser un afiadido posterior a la misma.

- Deben ser claros y de facil manejo para el visitante.

- El codigo de senalizacion utilizado debera hacerse explicito para que lo
entienda el visitante.

- La orientacion conceptual debera ser resuelta de modo independiente de
la topografica, porque ésta tiene menos complicacion.

- La orientacién conceptual tendra como objetivo crear expectacion en los
visitantes sobre el contenido de la exposicion y su organizacion conceptual.

- La orientacion conceptual incluird el titulo de la exposicidon y, si se
requiere, un subtitulo explicativo: una explicitacion o un resumen de lo que se
quiere contar.

- La orientacion conceptual debera ser reforzada a lo largo de la exposicion
y en cada una de las secciones.

El titulo de la exposicion forma parte también de esta informacion global y
orientativa, enunciado que sintetiza su contenido y da sentido global al contenido
de toda la exposicion. Lo mismo se puede decir de los titulos de sus partes o
subtitulos en relaciéon con el de la exposicion. Por ello y en la medida que la
estructura conceptual de la exposicion se haya explicitado previamente con los
titulos y subtitulos de sus partes, el conjunto de éstos y sus interrelaciones no solo
desarrollan el contenido de la exposicion y de cada una de sus partes, dando una
vision global de las mismas, sino que también las articulan.

Los titulos y subtitulos apareceran ubicados en lugares que favorezcan sus
lecturas, antes de iniciar los recorridos por esos espacios concretos.
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Los titulos y subtitulos explicitan el mapa conceptual de la exposicion, es
decir, las relaciones de los conceptos que desarrollan el discurso. Para que los
titulos funcionen tienen que aparecer como tales, es decir, diferenciandose del resto
de los textos, independientes y en un soporte propio, con caracteres mas grandes
que los usados en otros textos, marcando su nivel informativo superior y
globalizador del conjunto expositivo al cual informa.

Hay que evitar que los titulos y subtitulos de las partes de la exposicion no
funcionen o sean los titulos de los textos explicativos que indican el contenido
global de sus textos, contenido que no suele coincidir en extension con el de dicha
parte expositiva'?’.

El texto introductorio de la exposicion sera:

Maderas mudéjares en Granada.

. El mudéjar después de la conquista del reino de Granada.

. Arte mud¢jar: arquitectura y cubiertas.

. Los gremios y las ordenanzas de carpinteros.

. Los tratados de carpinteria.

. Los materiales.

. Las herramientas.

. El lenguaje constructivo.

. Soportes:
- Pies derechos.
- Zapatas y canes.
. Cubiertas.
- La cubierta. Evolucion histdrica.

- Los cartabones de armar.

- Estribado.

2" GARCIA BLANCO, A., 1999, pp. 129-133 y 137.
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. Tipos de armaduras en relacion con su estructura.
- Techumbres planas o adinteladas.
- Techumbres a dos aguas.
- Techumbres a cuatro aguas.
- Techumbres circulares o abovedadas.
. Tipos de armaduras en relacion con su ornamentacion.
- Armaduras de jaldetas.
- Armaduras de lazo apeinazado.
- Armaduras de lazo ataujerado.
. Ornamentacion.
- Laceria.
- Agramilado.
- Menado.
- Mocarabes.
- Temas pictoricos.
El titulo de la exposicion sera de: Maderas mudéjares en Granada.
Los titulos de cada una de las partes o secciones de la exposicion

coincidiran con los apartados sefialados en el texto introductorio, aunque los titulos
de los paneles seran distintos.
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EL CONTENIDO.

- Descripcion de la coleccion o las colecciones que se van a exponer,
tanto si se trata de originales como réplicas, maquetas o cualquier otro
contenido. Valor historico-artistico, singularidad, materiales, voliimenes,
formatos de tamaiio, etc.

. Obras originales.

Las obras originales a exhibir proceden del Museo Arqueolédgico y
Etnolégico y del Museo de la Alhambra de Granada. La seleccion de las obras en el
primero de ellos se ha hecho atendiendo al valor histérico-artistico, funcional o de
uso y al estado de conservacion de las mismas.

En relacion con su valor historico, podemos decir que las obras, en su
mayoria zapatas o canes y un pie derecho proceden de casas del siglo XVI, como la
casa de las Monjas o Beatas y la casa del Almirante, en el Albaicin, y la casa de la
placeta de los Naranjos que, situada en el viejo barrio de la medina o de la catedral,
fue derribada a causa de la apertura de la calle Gran Via de Colon, durante los
primeros afios del siglo XX. Otras piezas provienen del convento de Santa Cruz la
Real y del convento de la Trinidad'*®. La pifia de mocarabes procede de la casa de
los Inquisidores, edificio del primer tercio del siglo XVI'%.

En cuanto a su valor artistico, se han seleccionado unas determinadas
ménsulas, zapatas o canes que, tipolégicamente, dan una vision general de su
evolucion cronologica y estilistica.

Respecto a su valor funcional o de su uso, pudiéndose también presentar
como variedad morfologica, se han seleccionado el pie derecho con la triple zapata,
la pifia de mocarabes y la gorronera-ménsula.

Ejemplares tinicos en Granada, son el can antropomoérfico que representa a
una mujer de cuerpo entero, procedente de la casa de la placeta de los Naranjos, y
la zapata renacentista de acanto con terminacion zoomorfica y perfil de S,
procedente de la casa del Almirante.

En general, las obras seleccionadas presentan un buen estado de
conservacion. Solamente dos o tres piezas, seleccionadas por su valor estético,
muestran ataques de xilofagos y hongos, fotodegradacion, alteraciones y deterioros
en las policromias, por lo que han de ser intervenidas unos meses antes de la
exposicion.

128 Datos aportados por M* Carmen Lopez Pertifiez.

P VV.AA., 1995, p. 123.
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Hecha una relacion de los tipos ya establecidos, vamos a describir las
caracteristicas mas sobresalientes de las obras seleccionadas en el Museo

Arqueoldgico y Etnologico™:

. Canes o zapatas de proa de barco, formados por un remate acogollado con
apariencia de la proa de un barco o de una concha, siendo los surcos un recuerdo de
las digitaciones de la hoja.

Num. 1.
Can/ménsula de proa de barco.

El can/ménsula, tallada en madera, presenta un volumen en forma de quilla
con ornamentacion avenerada. El frontal muestra una flor de lis en la zona central
desde donde, hacia ambos lados, se desarrolla parte de la decoracion. El angulo se
encuentra decorado con flor de hojas dentadas y botén conico central'*'.

. Los modillones de lobulos derivaran en los lobulados de tradicion
toledana y los de traceria con tres o cuatro 16bulos. Pero los mas importantes, no
solo por el nimero sino por la variedad de disefio, son las zapatas y canes de
traceria de tres o cuatro lobulos. Los lobulos pueden aparecer cerrados o huecos,
clasificandose los modelos por la decoraciéon que se sobrepone. Este ornato se
puede individualizar en cada uno de los 16bulos, o bien, configurarse como tema
unico para todo el conjunto.

Los que exhiben una decoracion unica para el conjunto presentan como
temas mas frecuentes las guirnaldas y el pecho de paloma. Cuando el ornato se
individualiza los motivos son: picos, blasones, puntas de diamante, conchas,
guirnaldas, bolas, rosetas, roleos y cabezas de pato. Estos elementos se combinan

arbitrariamente dando lugar a numerosos disefios diferentes'*.

Num. 2.
Zapata en esquina de traceria gotica con tres 1dbulos.

La zapata, de madera con restos de policromia, presenta una decoracion
tallada de 16bulos goticos; los dos exteriores son concavos y el central aparece
ocupado por una bola que muestra diferente ornamentacion por cada costado, una
cruz latina tallada en relieve y una flor de cuatro pétalos incisa. En el centro del
frontal sobresale una pequefia placa con flor de cuatro pétalos incisos. Los angulos

13 Mantienen la numeracioén establecida en las fichas catalograficas.

1 Datos tomados del registro del Museo Arqueolégico y Etnologico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.

2 HENARES CUELLAR, I. y LOPEZ GUZMAN, R., 1989, pp. 68-70.
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S 133
se encuentran decorados con tres hojas triangulares de bordes aserrados ™.

Num. 3.
Triple zapata de traceria gotica con tres 16bulos sobre pie derecho biselado.

El pie derecho presenta unas cajas en la base para encajar espigas, con
bastante seguridad, la base de una balaustrada. A media altura, justo donde
terminaria la balaustrada, comienza un bisel en sus cuatro angulos, que acaba ya
préximo a las zapatas, en donde muestra ornamentacion tallada en la cara exterior
de la parte ctbica superior (capitel), consistente en un cuenco gallonado (16
gallones) inscrito en un cuadrado con rosetas en los angulos.

Las zapatas, colocadas sobre el pie derecho, muestran decoracion tallada
en el costado exterior donde, entre cabezas, aparecen representados motivos de
candelieri enmarcados en sus lados menores por cenefas de tres rosetas tetrapétalas.
El angulo se encuentra decorado con un boton central rodeado por tres hojas
lobuladas. La nacela se decora con rosetas tetrapétalas, en relieve, y ranura incisa
alternando sucesivamente. La moldura de enmarque muestra una hilada de puntas
de diamante. El frontal de las cabezas presenta una decoracion tallada sobre los
lobulos, de escudo y roseta'>*,

Num. 4.
Can/ménsula de traceria gdtica con cuatro 16bulos y corddn superpuesto.

El can/ménsula muestra la talla en madera de cuatro 16bulos, los dos
centrales colmatados por bola decorada, los exteriores concavos, todos ellos con
cordon superpuesto. La ornamentacion varia de un costado a otro, pudiéndose
presuponer que el costado que aparece menos terminado quedara oculto o
dispuesto hacia una estancia menos importante. El costado que estd mas terminado
lleva, de tocadura a lobulos, el angulo decorado con hojas aserradas, mostrando
sobre ellas, tres mas pequefias lanceoladas y boton central estrellado; la moldura en
nacela presenta tres rosetas tetrapétalas y lineas incisas con tres hiladas de puntas
de diamante entre ellas; el interior de la cinta que forman los 16bulos muestra una
decoracion vegetal y las bolas que rellenan los lobulos tienen diferentes motivos
florales. El costado que estd menos terminado lleva, de tocadura a lobulos, el
angulo decorado con tres hojas aserradas y boton central; la moldura en nacela
muestra decoracion incisa y circulos en el centro, una sola hilada de puntas de
diamante y el resto del espacio liso; el interior de la cinta de los 16bulos se
encuentra liso y las bolas que rellenan los l6bulos presentan diferentes motivos

13 Datos tomados del registro del Museo Arqueolégico y Etnologico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.

13 Datos tomados del registro del Museo Arqueolégico y Etnologico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez; VV.AA., 1995b, p. 127.
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florales, uno de ellos coincide con el de la otra cara. En el frontal de la cabeza, el
cordon central adopta la forma de un pajaro apoyado sobre una roseta; la cenefa de
tres hiladas de puntas de diamante continta por todo el frontal, apareciendo dos
muy pronunciadas en la moldura en nacela'>.

Num. 5.
Can/ménsula de traceria gotica con cuatro l6bulos soportando heraldica.

El can/ménsula, tallada en madera, presenta cuatro l6bulos en el frontal de
la cabeza, los dos de los extremos concavos y los dos centrales convexos, los
cuales soportan un escudo policromado en azul y blanco. La tocadura es de listeles

sueltos'®.

. Otro tipo de disefio que enlazaria, remotamente, con la presencia de
formas humanas del palacio de Diocleciano en Spalato y que, enlazando con
formulas roménicas, dara como consecuencia soportes de madera con monstruos
antropozoomorfos, de tratamiento rigido propios del quehacer gotico, que van a
desaparecer pronto. El resto de ellos van a pervivir con la superposicion de los
renacentistas, no inicidndose su desaparicion hasta el triunfo de formas manieristas,
que seran las que se leguen y practiquen en el siglo XVII'.

Num. 9.
Can/ménsula zoomorfica.

El can/ménsula presenta la talla en madera de un animal que, apoyando en
rollos por las partes inferior y superior, puede ser un perro o un ledn con dientes y
orejas ovaladas, cuyo cuerpo aparece cubierto por hojas que ocultan las patas y las
garras. A modo de lengua, de su boca sale un cordén, con mayor diametro en la
salida de la boca que en el extremo que descansa en el pecho, resultando similar al
que aparece en las decoraciones de lobulos gdticos. En la nacela superior muestra
un orificio. El angulo aparece decorado con una flor de tres pétalos y boton central

conico' .

1% Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.

¢ Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.

7 HENARES CUELLAR, I. y LOPEZ GUZMAN, R., 1989, pp. 70-72.

1% Datos tomados del registro del Museo Arqueolégico y Etnologico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.

116



Num. 10.
Can/ménsula zoomorfica sustentando heraldica.

El can/ménsula muestra, tallado en madera, a un animal que, con cabeza de
perro o ledn, tiene el cuerpo formado por hojas picudas, que deja visibles las patas,
las manos y el rabo dispuesto hacia arriba, en uno de los costados. Se encuentra
sentado, sosteniendo con ambas manos un escudo lobulado, que apoya delante del
rollo inferior. Los dos rollos se contintian formando una moldurilla por los
costados. El angulo se halla decorado con flor de tres hojas semilobuladas y boton
conico central'’.

Nim. 11.
Can zoomorfico.

El can presenta la talla en madera, con una factura muy lisa, de un le6n
sedente con gran melena en hiladas onduladas que, cubriéndole mas de la mitad del
cuerpo, deja visibles las cuatro extremidades, mientras que el rabo asciende por un
costado. El angulo aparece decorado por flor triangular con decoracion punteada
incisa1 4}(; boton central liso. La moldura muestra ornamentacion incisa de puntas de
clavo ™.

Nuam. 12.
Zapata zoomorfica.

Zapata, de madera tallada, representando la figura de un aguila. Se
encuentra dispuesta sobre un rollo moldurado en la parte inferior que se prolonga
formando una moldura que remata en otro rollo en la parte superior. La tocadura
aparece incompleta. El angulo esta decorado con una flor y un boton central. Los
costados estan lisos. Posee un injerto, un taco de madera que va de un costado a

otro'!.

Num. 13.
Can/ménsula zoomorfica.

El can/ménsula presenta la talla en madera de un grifo alado con un
pequeiio pajaro adosado al vientre. Los dos rollos del frontal tienen una
continuidad clara en la moldurilla de cada uno de los costados. El angulo aparece

19 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.

10 Datos tomados del registro del Museo Arqueolégico y Etnologico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.

1 Datos tomados del registro del Museo Arqueolégico y Etnologico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.
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decorado con flor de hojas lobuladas y botén central'**,

Num. 14.
Can zoomorfico.

El can, tallado en madera, representa la figura de un leon sentado. La
cabeza muestra incisiones, a modo de ondas. El hocico se encuentra parcialmente
mutilado. La melena, a vellones, le cubre mas de la mitad del cuerpo. El rabo le
sube hacia la cabeza por un costado. Las cuatro extremidades estan talladas.

No tiene orificio en la nacela, que aparece decorada con incisiones de
punta de clavo. El leén se asienta sobre un rollo liso que se prolonga por una
moldura. El angulo se adorna con flor triangular, con ornamentacién punteada en
los pétalos e incisa en el boton central'*’,

Num. 15.
Zapata zoomorfica.

La zapata presenta la talla en madera de un pajaro con patas como brazos y
alas, que muestra en el cuerpo una ornamentacion incisa, formando ondas,
simulando las plumas. No tiene rollos, aunque si nacela y molduras. El angulo se
encuentra decorado con flor de tres hojas lobuladas y boton redondo central'**.

Num. 21.
Can/ménsula zoomorfica.

El can/ménsula, tallada en madera, representa un aguila ubicada encima de

145
un rollo. Carece de tocadura .

. Los disefios de acantos que, aparecen posteriormente, comparten su

espacio con los anteriores. La variedad de este tipo de soporte girara en torno a la

mayor o menor bulbosidad del acanto'*°.

12 Datos tomados del registro del Museo Arqueolégico y Etnoldgico de Granada,
Carmen Lopez Pertifiez.

'3 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada,
Carmen Lopez Pertifiez.

14 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada,
Carmen Lopez Pertifiez.

15 Datos tomados del registro del Museo Arqueolégico y Etnologico de Granada,
Carmen Lopez Pertifiez.

"% HENARES CUELLAR, I. y LOPEZ GUZMAN, R., 1989, p. 70.

elaborados por M*

elaborados por M*

elaborados por M*

elaborados por M*
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Num. 17.

Can/ménsula/zapata renacentista de hoja de acanto, con terminacidén
antropomorfica y perfil de S.

El can/ménsula/zapata de madera presenta, en el frontal, la talla de una
hoja de acanto de pencas carnosas, una de las cuales, la superior, acaba por
convertirse en la cabeza de un aguila. La hoja se cifie al espacio marcado por la
cinta de voluta sin sobrepasarla. En los espacios vacios que hay entre las pencas se
desarrolla una decoracion incisa de lineas horizontales. El rollo superior, donde se
encuentra la cabeza del aguila, aparece partido por un cordoncillo, formando a cada
lado unos célices que muestran también decoracion incisa. En el costado, el interior
de la cinta que forma la voluta se halla decorado con trenza de dos cabos, cordon
de eternidad. Del angulo del rollo, que se enrosca hacia el interior, surge un tallo
con palma de dos hojas. Presenta restos de haber tenido tocadura de listeles. Placa

adosada al contrapapo'*’.

Num. 18.
Can/ménsula/zapata renacentista de hoja de acanto con perfil de S.

El can/ménsula/zapata, tallada en madera, muestra en el frontal una hoja de
acanto muy carnosa, con la penca superior muy curvada. La voluta exterior,
formando un rollo hacia afuera, aparece moldurada con cordon central,
desarrollandose a ambos lados de éste una decoracion incisa muy profunda.
Presenta orificio caracteristico en moldura superior. Conserva acanaladura para
tabica (limite de entrada en obra). En el costado, en el centro del perfil de la cinta
de la voluta presenta una ornamentacion incisa profunda de medias lunas. Del
angulo de la voluta interior, que se enrolla hacia adentro, surge una rama con dos
hojas, palma de dos hojas, con aspecto de acantos.

. Este tipo va a evolucionar, hacia la semantica manierista, con la mutacion
del acanto central en cabeza humana o de animal para, posteriormente, extenderse
el disefio a todo el espacio, dando lugar a disefios de verdadero valor escultorico,
asi como a un rico repertorio de monstruos'*.

Num. 7.
Can antropomorfico masculino.

El can, de madera tallada, representa el busto de una figura masculina,
barbada y con pelo largo bajo tocado. En el cabello y la barba, punteada en cruz, se

17 Datos tomados del registro del Museo Arqueolégico y Etnologico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.

'8 HENARES CUELLAR, I. y LOPEZ GUZMAN, R., 1989, p. 70.
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aprecia diferente tratamiento en los mechones. El hombre lleva una especie de
canesu del que parten las hojas que forman el cuerpo. El dngulo se encuentra
decorado con flor y boton central incisos. La nacela muestra incisiones de clavos.

El rollo fino y liso se prolonga por el costado en cinta rematando en otro rollo'*.

Num. 8.
Can antropomorfico femenino.

El can, de madera tallada, representa el busto de una figura femenina, de
largo cabello bajo tocado floral, surgiendo de un brote de hojas. La mujer se
encuentra vestida siguiendo la moda de la época, camisa bajo saya. El angulo se
decora con flor y botén central incisos. La nacela presenta decoracion incisa. El
rollo liso, donde apoya la figura, continua por los costados formando una moldura

que remata en otro rollo liso de menor dimension que el anterior' ™.

Num. 16.
Can antropomorfico.

Can que muestra, en el costado, la talla que representa la figura de una
mujer que apoya, en las partes superior ¢ inferior, en los rollos que forman las
volutas de una cinta de poco desarrollo, en forma de U. La nacela se encuentra
decorada con incisiones en punta de clavo. El angulo estd decorado con flor
triangular y boton conico central de pétalos entreabiertos. En el frontal aparece la
figura de la mujer de cuerpo entero con los brazos echados hacia atras y la cabeza
alzada. Con tocado que deja ver parte del cabello, la mujer viste camisa con ancha
cenefa cuadrada de escote y falda sujeta por un cinto perlado que cae por delante.
La falda deja ver los pies calzados con unas sandalias. Unos clavos de punta
cuadradla;ly estrellada matizan la decoracion incisa del interior de los elementos de
la falda™".

Num. 23.
Zapata, ménsula antropomorfica.

Zapata, ménsula, de madera, con cabeza tallada y policromada. En el
costado, la cinta, que forman los dos rollos desarrollados simétricamente en los
extremos, muestra una decoracion incisa en el centro. El frontal presenta una
cabeza masculina cubierta con casco alado que apoya, tanto en la parte inferior

' Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.

130 Datos tomados del registro del Museo Arqueolégico y Etnologico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.

151 Datos tomados del registro del Museo Arqueolégico y Etnologico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.
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como en la superior, en unos rollos moldurados con cordén central sogueado y

decoracion incisa en los extremos'*’.

. Influidos por los disefios de mutilos manieristas en arquitectura, se
desarrollard un tipo de soportes que responden a disefios geométricos
caracterizados por el perfil en Y del lateral, resultado de la unién de molduras en
nacela y gola. En el frontal van a exhibirse motivos, siempre geométricos, de
boceles, listeles, escamas de pez, cuadros, acanto, etc. Incluso, en ocasiones, se
invierte el soporte situando la voluta o espiral mayor, no inmediata al muro, sino en
el extremo volado, lo que, en definitiva, es una muestra, a pequefia escala, de lo
que significa la inversion manierista'>’.

Num. 19.
Can/ménsula/zapata manierista con perfil de Y o S partida.

El can/ménsula, zapata, tallada en madera, presenta en la zona convexa del
frontal una ornamentaciéon de escamas imbricadas, de extremos redondeados,
enmarcadas por un cuadrado. Un baqueton con incision central atraviesa
transversalmente el frontal. La zona concava presenta un caseton-cartela
rectangular lisa, rematando en un rollo inferior moldurado con cordéon central
adornado con incisiones semicirculares. El frontal tiene la zona lisa de la cola
arrasada. En el costado, la cinta que forma la voluta inferior (sélo tiene una voluta
en espiral en un extremo) posee un apéndice central que le da el caracter de Y,
pudiéndose considerar como una forma intermedia entre el acanto en S y los

perfiles de Y o S partida™".

Num. 20.
Can/ménsula/zapata manierista con perfil de Y o S partida.

El can/ménsula/zapata, tallada en madera, tiene tocadura de listeles y un
agujero en nacela. En el costado, la cinta de la voluta aparece partida en el centro
por una moldura rectangular (que corresponde al baquetén en el frontal), de la que
parte una voluta pequeiia, tallo, dando lugar al perfil de Y. La cinta lleva botones
circulares y cartelas de lados curvos; la moldura rectangular s6lo botones. El
frontal presenta remate superior de rollo moldurado con cordén central sogueado.
La parte convexa muestra cartela o caseton rectangular inciso. El baqueton central
lleva ornamentacion de circulos que alternan con cartelas de lados curvos. La parte

132 Datos tomados del registro del Museo Arqueolégico y Etnoldgico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.

'3 HENARES CUELLAR, I. y LOPEZ GUZMAN, R., 1989, p. 70.

13 Datos tomados del registro del Museo Arqueolégico y Etnologico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.
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concava presenta caseton rectangular en relieve. En la cola del frontal aparece la

cruz de Malta inscrita en circulo inciso'.

Num. 22.
Can/ménsula/zapata manierista con perfil de S partidao Y.

Can/ménsula, tallada en madera, en cuyo costado presenta perfil de Y,
sugerido por la cinta en S que forman las volutas, de la que en la zona central surge
un tallo con ramificaciones. Tanto este tallo como la cinta que forman las volutas
muestran decoracion incisa, en su interior, de circulos con los radios curvos
marcados. En el frontal, el rollo moldurado lleva cordon central con decoracioén de
escamilla; en la zona superior, concava, presenta decoracion incisa de cartela con
circulo central y baqueton central, de seccion cuadrada, liso; en la zona inferior,
convexa, muestra molduras longitudinales, simétricas respecto al eje central que

marca una cinta con decoracion en escamilla'®®,

Por su valor funcional o de uso se encuentran las piezas:

Num. 6.
Pifia de mocarabes.

La pifia de mocarabes decoraba el centro del almizate, que es el pafo
horizontal plano formado por el conjunto de los nudillos en las armaduras de par y
nudillo que, en este caso, cubria el hueco de la escalera. Esta tenia 6,30 m de lado,
4 m de alto, y el cuadrado del almizate 1,80 m de base. La parte alta tiene perfil
octogonal con sus correspondientes ocho albernicas o tapajuntas recortadas con la
forma de las adarajas. Desde aqui para abajo, se suceden los cubillos en orden y
nimero decreciente, alternando jairas ahorcadas y goterones para formar
mocarabes hasta llegar a la punta, que también tiene seccidon octogonal. La pifia se
sujetaba al almizate por un vastago que presenta la caja para recoger las espigas de
un elemento horizontal'”’.

Num. 24.
Gorronera-ménsula.

Gorronera-ménsula de madera tallada que, con forma de pifia, se encuentra
compuesta por tres hojas, una en cada costado y otra en el frontal. La tocadura

13 Datos tomados del registro del Museo Arqueolégico y Etnologico de Granada, elaborados por M?
Carmen Lopez Pertifiez.

1% Datos tomados del registro del Museo Arqueolégico y Etnologico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.

BTVV.AA., 1995b, p. 123.
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1158
muestra un cordoncillo °.

En el Museo de la Alhambra se ha seleccionado una armadura de par y
nudillo, singular por sus valores técnico e historico-artistico.

Num. 25.
Armadura de par y nudillo.

Armadura de par y nudillo con ornamentacion apeinazada, con lazo de

ocho formando rueda en el almizate. Conserva las pechinas con lazo, también de

ocho, formando planta rectangular'®.

Las obras son de madera, macizas, con los siguientes formatos:
1. Can/ménsula de proa de barco.
Dimensiones de la obra: 28.5x22,5x 63 cm.
2. Zapata en esquina de traceria gotica con tres l6bulos.
Dimensiones de la obra: 19x 16 x 38 cm.

3. Triple zapata de traceria gotica con tres lobulos sobre pie derecho
biselado.

Dimensiones de la obra: 251 x90x 16 cm.

4. Can/ménsula de traceria gotica con cuatro lébulos y corddn superpuesto.
Dimensiones de la obra: 28 x 24 x 49,8 cm.

5. Can/ménsula de traceria gética con cuatro I6bulos soportando heraldica.
Dimensiones de la obra: 34 x23,7x48 cm.

6. Pifia de mocéarabes.

Dimensiones de la obra: 69 x 32 cm.

138 Datos tomados del registro del Museo Arqueolégico y Etnologico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.

1% Datos tomados del registro del Museo de la Alhambra.
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7. Can antropomorfico masculino.

Dimensiones de la obra: 28,2x21,2x110,2 cm.
8. Can antropomorfico femenino.

Dimensiones de la obra: 284x21x114,8 cm.
9. Can/ménsula zoomorfica.

Dimensiones de la obra: 27 x20x 52 cm.
10. Can/ménsula zoomorfica sustentando heraldica.

Dimensiones de la obra: 27 x20,5x49,5 cm.
11. Can zoomorfico.

Dimensiones de la obra: 28,5x21x111,5cm.
12. Zapata zoomorfica.

Dimensiones de la obra: 19,5x 12,5 x 89 cm.
13. Can/ménsula zoomorfica.

Dimensiones de la obra: 26,8 x21,5x 63,4 cm.
14. Can zoomorfico.

Dimensiones de la obra: 28 x21x115,5 cm.
15. Zapata zoomorfica.

Dimensiones de la obra: 17 x 15,5 x 36,5 cm.
16. Can antropomorfico.

Dimensiones de la obra: 26,5x20,5x113,3 cm.

17. Can/ménsula/zapata renacentista de hoja de acanto, con terminacion
antropomorfica y perfil de S.

Dimensiones de la obra: 23 x 28 x 46 cm.
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18. Can/ménsula renacentista de hoja de acanto con perfil de S.
Dimensiones de la obra: 25x22 x49 cm.

19. Can/ménsula/zapata manierista con perfil de Y o S partida.
Dimensiones de la obra: 22x16x 35 cm.

20. Can/ménsula/zapata manierista con perfil de Y o S partida.
Dimensiones de la obra: 37 x29 x 65,5 cm.

21. Can/ménsula zoomorfica.
Dimensiones de la obra: 13x11,5x26 cm.

22. Can/ménsula/zapata manierista con perfil de S partidao Y.
Dimensiones de la obra: 33,5x 26 x 100 cm.

23. Zapata, ménsula antropomorfica.
Dimensiones de la obra: 26,5x 23 x 44 cm.

24. Gorronera-ménsula.

Dimensiones de la obra: 12x11,5x29,5 cm'®,

25. Armadura de par y nudillo.

Dimensiones de la obra: De4a5m'.

. Maquetas.

Las maquetas que se van a realizar responden a tres de las cuatro de las
tipologias establecidas por José Manuel Goémez-Moreno Calera para las iglesias
mudéjares de Granada capital y provincia:

Maqueta 1: iglesia de nave rectangular con arcos diafragmas o perpiafios

siempre apuntados sobre los que descargan armaduras a doble vertiente. Este
modelo puede presentar capillas laterales entre los contrafuertes que soportan los

1 Datos tomados del registro del Museo Arqueolégico y Etnolégico de Granada.

' Datos tomados del registro del Museo de la Alhambra.
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arcos y/o capilla mayor diferenciada cubierta por armadura octogonal. El modelo
de maqueta abierta por la que se verd la armadura se correspondera con la iglesia
de San José de Granada, construida hacia 1550-1559, la mas importante de las
conservadas en la capital, con capilla mayor independiente de caracter funerario,
construida por Diia. Leonor Manrique para su marido D. Pedro Carrillo Sotomayor,
corregidor de la ciudad.

Magqueta 2: iglesia de tres naves separadas por pilares y cabecera destacada
hacia el exterior. Las armaduras son de limas en la nave, colgadizos en los laterales
y ochavada en la capilla mayor. El modelo de maqueta se correspondera con la

iglesia de Santiago de Guadix, donde intervino Diego de Siloe'®*.

Magqueta 3: iglesia de planta de cruz latina, formada por una nave con
profundas capillas a los lados, crucero bien definido y capilla mayor diferenciada.
Las armaduras iran cerrando cada ambito segun su localizacion, desde las
armaduras de limas para la nave, ochavadas en la cabecera y cupulares en el
crucero. El modelo de maqueta se correspondera con la iglesia de San Pedro y San

Pablo de Granada, construida entre 1554 y 1567, segun traza de Juan de Maeda'®.

Las armaduras de lazo, que fueron labradas por Juan de Vilchez, recibieron
en la parte de talla y en las pechinas un tratamiento estético diferenciador,
dorandose las mismas por Miguel Lopez y Juan de Orihuela. Son estas armaduras
variadas en su estructura y ornamentacion.

La armadura de la nave es una gran artesa de limas moamares que se
inspira en la de la iglesia de San Ildefonso. En la iglesia de San Pedro y San Pablo,
sin embargo, el almizate, decorado con lazo de ocho formando cuadrados, lleva
una sola y gran pifa a trechos en vez de los pares de pinas de su homonima; las
faldas llevan apeinazado de estrellas y aspas, y los tirantes son dobles, de lazo,
descansando en canes de acanto; los cuadrales son simples.

La armadura del crucero es la mas hermosa de todas. De base octogonal,
consta de dieciséis pafios muy inclinados, ornamentados con grandes abanicos que,
abiertos sobre la solera, originan un ataujerado muy homogéneo de lazo de diez,
colgando del almizate una gran pifa de mocarabes. Apoya en cuatro pechinas
prismaticas, muy verticales, de casetones que arrancan de mascaras doradas;
encima, arrocabe con guirnaldas vegetales pintadas, y en los angulos, serafines de
talla.

Las armaduras de las capillas de ambos lados del crucero son ochavadas
con pifas doradas en los extremos del almizate.

12 GOMEZ-MORENO CALERA, J. M., 1994, pp. 117-123.

1 GOMEZ-MORENO CALERA, J. M., 1995, p. 148.
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La armadura de la capilla mayor, también cupular, es ligeramente
rectangular, con decoracion de lazo de diez y doble pina en su almizate. Las
pechinas muestran igual ornamentacién geométrica.

Las armaduras de las capillas auxiliares de la capilla mayor son de limas
moamares con faldas de estrella y aspa y almizate de lazo muy cuadriculado.

La armadura de la portada lateral del lado del evangelio es de limas de
exagonos con estrellas de enlace.

La armadura de la primera capilla del lado del evangelio es de exagonos y

cuadrados con decoracién vegetal pintada y dorada'®.

Asimismo, por sus valores artistico e historico, en relacion con el
inmediato pasado gotico, se realizaran las siguientes maquetas:

Magqueta 4: armadura goética de la capilla mayor del convento de Santa
Isabel la Real, con formas lobuladas y estrellas curvas con pinjantes, pechinas
ojivales y friso decorado con grutescos arcaicos tallados en madera, recordando los

pinjantes a las bovedas inglesas'®.

Maqueta 5: armadura del crucero del convento de la Merced, obra maestra
de la carpinteria mudéjar, con rosetas y grandes racimos de mocarabes en los
centros. Los frisos tienen adornos renacentistas y las pechinas rematan con escudos

. 166
de la orden mercedaria .

Se presentara también una maqueta relacionada con los elementos y las
etapas de construccion de una armadura:

Magqueta 6: armadura de par y nudillo que, si bien, va a ser una constante
en todo el arte espafiol desde el siglo XI, no va a encontrarse plenamente formada
hasta el periodo granadino, siendo después el modelo esencial del mudéjar
americano'®’. En esta armadura se podran apreciar sus principales elementos, asi
como las etapas a desarrollar en el proceso de construccion.

Estas tres ultimas maquetas podrian llevar unos espejos inclinados.

1 GOMEZ-MORENO CALERA, I. M., 1989, pp. 169-175; JIMENEZ DIiAZ, N. y NAVARRO
JIMENEZ, E., 2000, pp. 39-42.

151 OPEZ GUZMAN, R., 2000, p. 400.
' HENARES CUELLAR, I. y LOPEZ GUZMAN, R., 1989, p. 160.

" HENARES CUELLAR, I., 1995b, p. 53.
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Segun Begofia Consuegra, el tamafio ideal de las maquetas es aquel que
pueda ser encerrado por una o ambas manos sin que se pierdan en su interior,
permitiendo asi una exploracion activa encaminada a dar informacion sobre las
propiedades especificas, tanto estructurales como de la esencia del edificio o de las
armaduras.

Tridimensionales, solidas y tactilmente significativas son las tres
cualidades que identifican a este tipo de piezas.

Los dos factores que siempre deben tenerse en cuenta en su construccion se
relacionan con el problema de la conservacion, donde los materiales resistentes a la
manipulacion tienen un papel muy importante, y los referidos a la legibilidad de la
obra, relacionados con el tamafio, que tiene que ayudar a descubrirla globalmente y
en sus detalles, con la cantidad y disposicion de la informacion sobre la pieza.

En cuanto a la conservacion, son de gran importancia los materiales con
los que se construira la maqueta, ya que deben ser duraderos y de facil reparacion;
en su eleccion deben tenerse en cuenta las diferentes prestaciones que dan y los
problemas que acarrean los distintos tipos de materiales. Hay que valorar
detenidamente el empleo de materiales originales, que generalmente no compensan
por cuestiones de mantenimiento. Asimismo, es indispensable que el acabado, a

nivel simbélico, se parezca lo mas posible a la obra representada’®®.

Por su ligereza y resistencia, la madera con que se construiran las maquetas
sera de haya, madera blanca con visos rojizos'®.

En relacion con la legibilidad, las dimensiones Optimas no deben
sobrepasar los 1,50 m de amplitud, para permitir que exista siempre una relacion de
referencia constante entre las dos manos, puesto que formas mas grandes harian la
exploracion demasiado lenta.

La altura total tiene que cuidarse especialmente, ya que debe permitir una
vision global a los niflos y a las personas que circulan en silla de ruedas, lo que
implica maximos y minimos que permitan operar con comodidad; las normas
europeas de accesibilidad sefialan 1,35 m, con un umbral minimo de 40 cm sobre el
suelo.

Nunca debe olvidarse que la orientacion y la indicacion de la escala son
informaciones fundamentales para formarse una idea global del -edificio
representado.

1% Explicaciones dadas por Begofia Consuegra Cano en la conferencia mencionada anteriormente.

1 SECO REYMUNDO, M., ANDRES PUENTE, O. y RAMOS GONZALEZ, G., 1999, p. 2440.
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. Paneles con ilustraciones.

Los paneles mostraran unas ilustraciones constituidas por una serie de
dibujos, esquemas y fotografias que, bajo la denominacion de ilustraciones,
ayudaran a visualizar conceptos mencionados en los textos que forman parte del
discurso con la intencion de ayudar a su representacion mental, a su
conceptualizacion por parte del visitante. También seran de ayuda respecto a las

- 170
obras, canes y zapatas a exhibir .

Los paneles junto con los correspondientes textos explicativos contendran
los siguientes dibujos, esquemas y fotografias:

- Panel 0: texto orientativo de la exposicion.

- Panel 1: la fotografia de la armadura de la capilla mayor de la iglesia de
Santiago que, alzada sobre dos pechinas aveneradas y otras dos de lazo, con nueve
racimos de mocarabes en su almizate, es obra de Martin Escobar y maestre
Miguel'”". Dicha fotografia acompaiiara al texto explicativo que, tratando sobre las
Maderas mudéjares en Granada, servira de texto introductorio a la exposicion.

- Panel 2: un gran plano donde apareceran marcados los edificios religiosos
y civiles mudéjares de la ciudad. Este plano ira con el texto explicativo que hace
referencia al arte mudéjar existente después de la conquista del reino de Granada.

- Panel 3: las fotografias de un alfarje de la casa de los Girones, una
armadura de limas simples con tirantes pareados sobre canes de cartela y
apeinazados con lazos de ocho de la nave de la iglesia de Viznar y la armadura de
lima moamares de la nave de la iglesia de la Zubia ilustraran el texto explicativo
del arte mudéjar: la arquitectura y las cubiertas, donde éstas aparecen como el
elemento basico en el sistema de construccion mudéjar.

- Panel 4: una fotografia de la portada de las ordenanzas de los carpinteros
de Granada ilustrara al texto explicativo sobre los gremios y las ordenanzas de
carpinteros.

- Panel 5: unas reproducciones de algunos de los dibujos de los textos de
los tratados de carpinteria mas relevantes como son: el compendio de carpinteria de
Diego Lopez de Arenas, el tratado de arquitectura de fray Andrés de San Miguel, el
tratado de arquitectura de fray Lorenzo de San Nicolas, el manuscrito de Rodrigo
Alvarez y el libro de Juan Garcia Berruguilla, ilustraran los textos explicativos
sobre los tratados de carpinteria.

17" GARCIA BLANCO, A., 1999, p. 152.

""" HENARES CUELLAR, I. y LOPEZ GUZMAN, R., 1989, pp. 91 y 94.
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- Panel 6: en un mismo panel, el texto explicativo de los materiales llevara
unas fotografias de las variedades de pinos mas utilizadas en este tipo de obras y el
de las herramientas mostrara un dibujo con las herramientas que, normalmente, se
empleaban en un taller de carpinteria de lo blanco de la época.

- Panel 7: en relacion con el lenguaje constructivo, los textos explicativos
de los soportes: pies derechos y zapatas y canes, aunque haya obras originales en
la exposicion, para reforzar su conocimiento por tipologias, se ilustraran con unos
dibujos de las mismas.

- Panel 8: el texto explicativo de las cubiertas llevara un grafico de los
cartabones de armar y otro del estribado. Se completara con distintas imagenes que
representan a unos operarios construyendo y montando las distintas piezas de una
armadura, segun aparece en la cubierta de la catedral de Teruel.

- Panel 9: el texto explicativo de las distintas armaduras clasificadas segun
su estructura mostrara unos dibujos esquematicos en los que se sefalaran sus
principales elementos. De esta forma, apareceran los dibujos de las distintas
tipologias de armaduras que se complementaran con las fotografias de algunas de
ellas, existentes en los edificios de la ciudad y provincia.

. Techumbres planas o adinteladas.

- Dibujos de alfarjes mas las fotografias de los alfarjes de la casa de los
Mascarones y del palacio de los condes de Castillejo.

. Techumbres a dos aguas.

- Dibujo de armadura sobre arcos diafragmas mas las fotografias de las
armaduras de las iglesias de San José y de San Miguel Bajo.

- Dibujo de armadura de par e hilera mas las fotografias de las armaduras
correspondientes a la caja de la escalera de la casa pequefia del Chapiz y de la casa

de los Mascarones.

- Dibujo de armadura de par y nudillo mas las fotografias de las armaduras
de las naves de las iglesias de Cortes de Baza y de San Miguel Bajo de Granada.

. Techumbres a cuatro aguas.

- Dibujo de armadura de lima bordon mas las fotografias de las armaduras
de las parroquiales de Lanteira, Quentar y Dilar y del carmen de Aben Humeya.

- Dibujo de armadura de limas moamares mas las fotografias de las
armaduras de las iglesias de Guadahortuna, Huetor Vega, Armilla y Albolote.
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. Techumbres circular o abovedada.

- Dibujo mas la fotografia de la boveda de media naranja que cubre el
crucero del piso alto del Hospital Real.

- Panel 10: el texto explicativo de las distintas armaduras clasificadas
segun su ornamentacion sera ilustrado por una serie de fotografias.

. Respecto a las armaduras de lazo apeinazado, apareceran las fotografias
de:

- Los harneruelos de las armaduras de la casa de los Pisas, de la casa de
Agreda y del palacio de Abrantes y de los cabos y centro de los faldones de la
Lonja que mostraran las variantes de lazo de ocho, engendrado por estrellas de
ocho puntas.

- Las armaduras de las capillas mayores de las iglesias de Alhendin y de
Santa Ana de Granada presentaran el lazo de diez.

. La armadura de lazo ataujerado se ilustrara con la fotografia de la
armadura del crucero de la iglesia de San Pedro y San Pablo, que presenta un

ataujerado muy homogéneo de lazo de diez.

- Panel 11: los textos explicativos relacionados con la ornamentacion seran
ilustrados tanto con unos dibujos esquematicos como con fotografias.

En relacion con la labor de lazo:

- Dibujo de una estrella de ocho con sus componentes.

- Dibujo de la elaboracion de una estrella y una rueda de lazo.

- Dibujo con los cartabones de lazo.

En relacion con el agramilado, apareceran unas fotografias de unos detalles
de los alfarjes de la casa de los Mascarones, donde las vigas maestras se decoran
con gramiles labrados con motivos de sogueado, y del palacio de los marqueses de
Cartagena con motivos de espina de pez.

En relacion con la labor de menado:

- Dibujos de los alfardones y chillas mas unas fotografias de la labor de

menado de las iglesias de San Matias y San Cecilio y de los pisos bajos del
Hospital Real.
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En relacion con los mocarabes:
- Dibujos de las adarajas y elementos que componen los mocarabes.
- Dibujos de las plantillas para el trazado y cortes de los mocéarabes.

También apareceran las fotografias de cuatro pifias de mocarabes del
almizate de la nave de la iglesia de San Ildefonso y de la pifia de mocarabes dorada
que centra el harneruelo de la armadura de la capilla mayor de la iglesia de San
Bartolomé de Granada.

En relacion con los temas pictoricos se presentaran las fotografias de unos
detalles de los alfarjes del palacio de los Cordova y de la cuadra dorada de la casa
de los Tiros de Granada.

- Panel 12: En relacion con las iglesias y las viviendas privadas mudéjares
granadinas, ademas de las maquetas, habra un panel con un dibujo donde aparecen
las cuatro tipologias de plantas de iglesia y de vivienda privada sefialadas por
Gomez-Moreno Calera y Lopez Guzman, asi como las fotos de las armaduras de
las iglesias de la Encarnacion de Loja y Santa Ana de Granada y un alfarje de la
casa del Chapiz, con lo que se completaria la explicacion de este apartado.

Respecto a los textos explicativos que complementaran las ilustraciones o
las obras hay que decir que presentaran una informacion en la que se interpretaran
éstas no solo en relacion con el discurso expositivo, sino también en relacion con la
experiencia personal del visitante de manera que sean significativos para ellos.

Los textos explicativos no sdlo se organizaran jerarquicamente unos con
respecto a otros, sino que cada unos de ellos tendrd su propia estructura y
organizacion jerarquica de los conceptos, dependiendo del mensaje elaborado con

172
ellos .

- Enumeracion, descripcion y caracteristicas de los dispositivos de
exposicion que van a emplearse: audiovisuales, vitrinas, paneles, mamparas,
pedestales, maquetas, dioramas, reproducciones, reconstrucciones de
ambiente, interactivos, hojas informativas de sala, otro mobiliario, etc.

. Soporte de la armadura.

El soporte estara compuesto por cuatro pies derechos de hierro forrados de
paneles de DM pintados de gris, como los paneles de la exposicion, sustentando
cinco vigas horizontales de hierro, cuatro laterales y una quinta central, que
atravesara la estructura a la que, por cables de acero, quedara sujeta la armadura.

' GARCIA BLANCO, A., 1999, pp. 134-137.
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. Vitrinas.

Las vitrinas podran ir empotradas en la misma estructura de los paneles. La
estructura de cada una de las vitrinas aparecerda compuesta por dos partes
diferentes: la vitrina o caja y el soporte o base.

Caja.

El material con el que se construird la vitrina o caja serda el
polimetilmetacrilato de 20 mm de espesor, con el que se reduce considerablemente
el peso. Ademas, el uso de este material conlleva una serie de ventajas afiadidas
entre las que destacan:

- No suministra reflejos coloreados.

- Es un filtro anti-ultravioletas e infrarrojos.

- Es resistente a los golpes.

- Presenta optimas propiedades mecanicas, térmicas y quimicas.

- No se altera en presencia de gas (este factor permite el empleo de gases
neutros, en los casos que sea necesario).

- No crea las aberraciones cromaticas tipicas de un vidrio (tonalidad
verdosa).

- La transmision de la luz es del 92,5% del espectro visible, lo cual permite
una perfecta vision del objeto expuesto cromaticamente hablando.

- La pérdida de transparencia, después de 5 afios de exposicion al exterior,
es del 1% del valor de transmision inicial.

- Su facilidad de trabajo con herramientas normales, asi como el
ensamblado de piezas mediante soldadura, encolado o atornillado.

Con la eleccion de este material como cierre conseguiremos que la caja o
expositor cumpla una triple funcion:

1. Proteger las obras contra posibles actos vandalicos.

2. Facilitar la vision de las obras sin deformaciones cromaticas.

3. Evitar la incidencia de radiaciones nocivas sobre eclla, ya que este
material es un filtro a las radiaciones aportadas por el sistema de iluminacion del

ambiente circundante (ultravioletas e infrarrojas), es decir, las producidas por la
iluminacidn que se utilizara para iluminar la armadura.
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Soporte.

Al ser una pieza independiente, que cumple una funciéon de base de la
vitrina, puede estar realizado en un material que, siendo rigido y resistente, le
proporcione al mismo tiempo suficiente estabilidad. Por las condiciones
constructivas e historicas de la sala se realizara de madera.

Para evitar vibraciones y deslizamientos, en caso de que hubiera
terremotos, lo mejor es fijar los soportes al suelo mediante unas escuadras
metalicas colocadas en las esquinas, que también pueden servir cuando las vitrinas
estan adosadas a los muros. Asimismo, para garantizar su estabilidad se bajara el
centro de gravedad, por lo que las vitrinas no han de ser muy altas y, sobre todo,
deberan tener unas bases o soportes suficientemente grandes que guarden relacion

1
con sus alturas'”>.

. Caracteristicas técnicas de la vitrina.

Las dimensiones y el volumen de la caja de la vitrina se calculardn de
manera proporcional al tamafio de las obras que va a contener y a la cantidad de
material tampon (gel de silice) necesario para estabilizarlas a los niveles de
humedad relativa recomendados.

La vitrina sera completamente hermética, para garantizar la estabilidad
microclimatica interna necesaria y evitar la penetracion de polvo u otros materiales
hacia el interior. La hermeticidad se conseguird con varios sistemas:

Las planchas que configuran el exterior de la vitrina, de 20 mm, estaran
entre si fijadas con tornillos de acero inoxidable, que no atraviesan el espesor de la
pared del contenedor. Aquéllos, que por necesidad constructiva requieran traspasar
su espesor, estaran aislados del exterior mediante juntas toricas. Todas las uniones
de las planchas externas seran soldadas con copolimetros expresamente
seleccionados para conseguir su perfecta union, en base a la estabilidad a laluzy a
su fuerte resistencia mecanica a la traccion y a la comprension. También, las
puertas de comunicacion con el exterior estaran atornilladas, su hermeticidad sera
conseguida mediante juntas tdricas.

El espacio interno de la vitrina estard subdividido en tres secciones
diferentes que cumplen funciones diversas.

La primera de ellas estara destinada a alojar las obras, incluyendo los
soportes que las sostienen.

El fondo de las vitrinas sera de tela de algodon en una tonalidad grisicea,

' WASHIZUKA, H., 1985, p. 119.
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con la que se mantienen los valores de los colores y las texturas de la madera. Se
evita el color blanco o los colores muy claros porque pueden desvirtuar el ambiente
creado en la vitrina, aparte de que su asepsia es relativa por los reflejos y aumento
de la intensidad luminica de la sala, que implica contrastes muy duros con los

obras'”.

La segunda seccion, ubicada en la parte inferior, alberga la cantidad
necesaria de material tampon para estabilizar la vitrina a un valor de 45%. Ambas
secciones estaran comunicadas directamente mediante una division realizada en
metacrilato perforado, cada 2 cm. Con fines estéticos esta subdivision sera cubierta
con un soporte inerte y exento, revestido de una tela de trama abierta para facilitar
el intercambio ambiental entre ellos. El recambio de gel de silice se realizara
mediante una puerta de comunicacion con el exterior, ubicada también en el lateral
derecho.

La tercera seccion, aislada completamente del resto de la vitrina, estara
destinada a ubicar el sistema digitalizado de control del microclima interno
(humedad relativa y temperatura). Estara dotado de una puerta de comunicacion
con el exterior, para facilitar la descarga de los datos ambientales y su posterior
tratamiento informatico. El aparato de control seleccionado para esta vitrina
dispondra de una fuente de energia autobnoma, de una sonda de medicion situada en
la parte superior de la vitrina y de un data logger, que permitira la visién inmediata
de los valores de temperatura, humedad relativa, gramo vapor (humedad
especifica), etc., gracias a la presencia de un display digital. En la puerta se
colocara un pulsador con objeto de facilitar su lectura desde el exterior, sin
necesidad de abrirla.

Con el gel de silice se puede crear un sistema autosuficiente, que no
requiere ningin apoyo eléctrico, lo cual da libertad para ubicar las vitrinas dentro
del espacio de exposicion.

El gel de silice es una forma inerte, limpia y cristalina de diéxido de silicio
que, por tener una gran red interna de poros a través de los cuales puede absorber o
exudar el vapor de agua, constituye un agente eficaz de regulacion de la humedad.
Dentro de una vitrina compensa las variaciones de las condiciones ambientales en
la sala. Seglin sean estas variaciones, el gel de silice absorbe o libera el vapor de
agua, disminuyendo los cambios bruscos que se producen en el interior de la
vitrina.

Tal y como lo suministra el proveedor, el gel de silice tiene un tenor
higrométrico demasiado bajo como para amortiguar las variaciones de la humedad.
Por esto, antes de instalarlo en la vitrina, es necesario preacondicionarlo para un
55% de humedad relativa, que han de tener las obras de madera a exhibir. Con el

17 SALMERON ESCOBAR, P., 1994, p. 282; BELCHER, M., 1997, p. 160.
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fin de llevar el contenido de vapor de agua del gel de silice hasta el nivel
predeterminado, se coloca el gel en un local cuyas condiciones climaticas son

conocidas y pueden mantenerse constantes'”.

La eficacia a largo plazo de las vitrinas, dada su hermeticidad y la
eficiencia del gel de silice, hara que sea innecesario abrirlas con frecuencia para

quitar y reacondicionar el amortiguador'’’.,

. Caracteristicas técnicas del sistema de iluminacion.

La iluminacién, denominada techo de luz, es un prototipo expresamente
estudiado y disefiado para iluminar objetos expuestos en el interior de una vitrina,
con la fuente de emision situada en el exterior. Su principal caracteristica es que
utiliza el mismo plano del techo de la vitrina como emisor de luz hacia el interior.

Este sistema de iluminacion esta basado en el principio de la guia de luz.
Este principio se basa en el transporte de la energia luminosa a través de un
material opticamente estable, que presente el mayor indice de refraccion posible a
fin de poder utilizar el fenémeno de la reflexion interna total, obteniendo de esta
forma unos angulos de emision elevados y una gran eficiencia luminosa.

La emision de luz hacia el interior de la vitrina se produce a través de unos
microprismas dispuestos en sentido longitudinal al plano del metacrilato que
configura el techo. Estos microprismas estan impresos a control numérico, con
angulos controlados sobre la superficie contraria a la de la reflexion.

Los microprismas se basan en el principio de realizar angulos tales que, la
reflexion interna total, permita la emision de una parte del flujo luminoso sobre un
eje perpendicular a la guia misma. Este principio permite adquirir una mayor
eficiencia de la que se obtendria introduciendo una superficie difusora en el interior
del recorrido optico. Al igual que produce un haz de luz controlable en el angulo de
abertura, tanto en sentido longitudinal como en transversal.

La luz visible transmitida presenta la misma curva espetrofotométrica que
aquélla introducida, o sea, no existe aberracion cromatica en cuanto que el medio
utilizado estd constituido por metacrilato colado, que tiene una curva de
transmision lineal en el campo visible, al igual que anula los componentes de
ultravioleta y de infrarrojo.

173 BRIAN, R., 1985, pp. 91-94.

7 ROTHE, A. y METRO, B., 1985, p. 91.
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Algunas de las ventajas derivadas de la utilizacion de este tipo de
iluminacion son:

- Solucionar las exigencias conservativas de iluminacién en cuanto que se
eliminan completamente las radiaciones ultravioletas e infrarrojas y, como
consecuencia, disponer la posibilidad de someter a las obras de arte a unos niveles
de iluminacion superiores a los normalizados a nivel internacional, sin ocasionar
dafios en ellas.

- Anular la posibilidad de reflejos o deslumbramientos, ya sean primarios o
secundarios, gracias a la posibilidad de controlar el angulo de emision, lo que
permitira iluminar sélo a la obra que nos interesa y no al observador.

- Las fuentes Iuminosas han de cumplir las recomendaciones
internacionales para la exposicion de obras de madera y de obras de madera
policromada, con unos niveles de iluminacion de 150 lux y 50 lux.

- 'Y por ultimo, la utilizacion de fuentes luminosas haldgenas frias permite
eliminar hasta 2/3 de la energia total irradiada, con esto se evitard no sélo la
introduccién de calor en el interior de la vitrina, sino la eliminacién del fenémeno
de la deshumidificacion localizada, que podria resultar dafiina para las obras de
madera que necesitan un equilibrio termohigrométrico perfectamente estable.

El disefio del plano del techo de la vitrina ha sido pensado para transportar
grandes flujos luminosos, necesario para poder iluminar las obras con unos niveles
luminicos adecuados a su conservacion. Como fuente luminosa se emplearan
lamparas halogenas de 50 watios, cada una de ellas colocadas en un portalamparas
especificamente disefiado para esta vitrina, que se ubica externamente en la parte

superior de su reverso'’’.

. Ntimero y dimensiones de las vitrinas de la exposicion, con las obras que
van a exhibir.

Vitrinas Obras Dimensiones de las obras Dimensiones de las
vitrinas

Can/ménsula de proa
de barco 28,5 x22,5x 63 cm

traceria gdtica con
tres lobulos 19x 16 x 38 cm

1 Zapata en esquina de 2x1,77x 0,80 m

""" BAGLIONI, R., 1996, pp. 77-80; BAGLIONI, R., 1997, pp. 66-71.
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Can/ménsula de
traceria gotica con
cuatro lobulos y
cordon superpuesto

Can/ménsula de
traceria gotica con
cuatro 16bulos
soportando heraldica

28 x 24 x 49,8 cm

34 x 23,7 x 48 cm

Triple zapata de
traceria gotica con
tres l6bulos sobre pie
derecho biselado

2,51x0,90x 0,16 m

2,66 x 1,20x 0,46 m

Can/ménsula
zoomorfica

Can/ménsula
zoomorfica
sustentando heraldica
Can zoomoOrfico

Zapata zoomorfica

Can/ménsula
zoomorfica

Can zoomorfico
Zapata zoomorfica

Can/ménsula
zoomoOrfica

27x20x 52 cm

27x20,5x49,5 cm
28,5x 21 x111,5cm
19,5x 12,5x 89 cm
26,8x21,5x 63,4 cm

28x21x115,5cm

17x15,5x 36,5 cm

13x11,5x26 cm

2x2,64x 1,46 m

Can antropomorfico
masculino

Can antropomorfico
femenino

Zapata, ménsula
antropomorfica

Can/ménsula/zapata
manierista con perfil
de Y o S partida

28,2x21,2x110,2 cm

28,4x 21 x 114,8 cm

26,5x23x44 cm

22x16x 35 cm

2x2,64x1,40m
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Can/ménsula/zapata
manierista con perfil
de Y o S partida 37x29x 65,5 cm

Can/ménsula/zapata
manierista con perfil
de S partidao Y 33,5x26x 100 cm

Can/ménsula
renacentista de acanto
con perfil de S 25x22x49 cm

Gorronera-ménsula 12x11,5%x29,5cm 2x1,26x0,79 m

Pifia de mocarabes 69 x 32 cm

Can/ménsula/zapata
renacentista de acanto
con terminacion
antropomorfa y perfil
de S 23 x28 x46 cm 2x0,94x1,30m
Can antropomorfico
femenino 26,5x20,5x113,3 cm

La vitrina 4 seria una vitrina doble.
. Magquetas.

Segun Begofia Consuegra, las maquetas pueden desempefiar un importante
papel en la transmisiéon de conceptos y conocimientos a los alumnos ciegos y
deficientes visuales, especialmente en el aprendizaje de materias como la historia
del arte. Asi pues, las maquetas de monumentos arquitectonicos son el medio
idoneo para acercar el publico, tanto el especializado como el lego, a distintos
aspectos de esta disciplina.

La arquitectura se puede conocer gracias al empleo de recursos como las
maquetas, que no soélo permiten una exploracion tactil del modelo sino que
facilitan, en las condiciones adecuadas, el procesamiento y sintesis de los datos
obtenidos a través de la percepcion haptica.

Una maqueta es una representacion simplificada, mas o menos formalizada
de un proceso, un sistema, una escultura, etc. En este caso, la maqueta de un
edificio mudéjar se construye para hacer resaltar determinadas propiedades que,
por medio de los parametros y de las informaciones elegidas, permitan comprender
mejor las estructuras de lo representado. Su misma creacion lleva consigo una tarea
de modelizacion de la obra arquitectonica o del proceso real y una seleccion de
detalles que se consideran de interés.
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Toda maqueta es posible fabricarla o manipularla de forma tan personal o
tan real, dependiendo de lo que queramos transmitir a través de ella; la gran ventaja
de una buena maqueta frente a cualquier imagen figurativa proporcionada por un
boceto, un dibujo o una fotografia es su caracter tridimensional. Esta cualidad
permite la observacion desde distintos puntos de vista y a diferente nivel de detalle,
a la vez que permite una panoramica de conjunto.

La maqueta de una obra de arquitectura puede desempefiar un importante
protagonismo en tres frentes:

- En la transmision intencionada de conocimientos y conceptos.

- En el aprendizaje informal que junto a los dioramas constituyen
inestimables transmisores de contenidos en las salas de exposicion.

- El papel que desempeiian a la hora de facilitar el reconocimiento de los
espacios y la movilidad.

Este tipo de maquetas, llamadas de arquitectura, son clasificadas por Knoll
y Hechinger en tres grupos: topograficas, de edificacion y especiales, donde se
incluyen aquellos modelos que no pueden encuadrarse en ninguna de las
modalidades anteriores. Ademas, en cada uno de estos grupos pueden clasificarse,
segin sean, en volumétricas, planimétricas o lineales, aunque lo mas normal es
encontrar una combinacion de estos tipos.

Cuando tratamos con maquetas accesibles, hay que decir que nos
enfrentamos con piezas poliédricas donde hay que conjugar los principios del
modelismo, los de la disciplina y del objeto a que se refiere la creacion y las pautas
de codificacion de la informacion grafica, sin olvidar que estamos hablando de
piezas donde deben satisfacerse las necesidades de duracion y solidez requeridas
para permitir su manipulacion, de alturas y dimensiones determinadas, de escalas y
texturas que permiten traducir los contenidos visuales y tactiles, siendo capaces de
permitir los procesamientos globales y los secuenciales de la informacion, o ambos
a la vez, dependiendo de los sentidos utilizados.

. Elaboracién de un proyecto para la realizacion de una maqueta.

Para el arquitecto que va a levantar un edificio, el primer paso son los
planos, después la maqueta, que se emplea como un esbozo y como un recurso ante
quien le hace el encargo y, por ultimo, el edificio. Pero la maqueta accesible de un
edificio parte de algo que ya esta acabado.

El proceso para la realizacion de una maqueta accesible consiste en:

1. Decodificar en dos dimensiones el edificio o utilizar los planos que ya
existen.
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2. Extraer y elegir la informacion que se decida.

3. Volver a codificar la informacion en tres dimensiones, siguiendo unas
pautas de accesibilidad determinadas.

Lo que tienen en comtn ambos tipos de maquetas es que son un recurso y
una herramienta, aunque el principio del que arrancan sea diferente: en un caso no
existe y se crea y en el otro existe y se recrea.

La construccion de maquetas que, ademas de tactilmente significativas,
sean didacticas conlleva:

1. En funcién de los objetivos o necesidades a cubrir, se realizara una
seleccion previa del tipo de edificio que, siendo destacable por su estilo o por su
significado historico, sea susceptible de poder ser reproducido con garantias de
éxito.

2. Eleccion cuidadosa de las partes y formas significativas que puedan ser
memorizadas y comparadas, sin por ello perder la informacion.

3. Se debe evaluar la utilizacion de distintas escalas en la misma maqueta
para destacar determinadas zonas que ayuden a la comprension de la obra.

4. Elaborar proyectos con riqueza de texturas para permitir una mejor
identificacion y discriminacion de las partes.

La cantidad de contenidos a incluir esta relacionada con la legibilidad de la
obra: la utilizacion de un elevado nimero de formas o de formas demasiado
complejas harian dificil la exploracion o la interpretacion de la maqueta. Por tanto,
hay que limitarse a lo significativo, destacando a través de texturas o materiales
diferentes los detalles importantes para el reconocimiento, eliminando todas las
identificaciones que resulten atractivas para la vista pero que para el tacto puedan
ser fuente de confusion, evitando la inclusion de decoraciones o elementos de
contornos pequefios y complejos que resultan dificiles de reconocer, seleccionando
unicamente aquéllas que ayuden a identificar el edificio sin equivocos.

Simplicidad, rigurosidad y capacidad de evocacion estan entre las
cualidades que debe reunir la maqueta de un edificio mudéjar significativo,
accesible a personas ciegas y deficientes visuales.

Al documento inicial donde, por parte del comisario, se detallen las
caracteristicas que deberd reunir la maqueta en cuanto a accesibilidad y didactica,
se debe adjuntar otro documento donde, por parte del maquetista, se especifiquen

las caracteristicas del trabajo a realizar como son:

- La escala.
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- Dimensiones totales de 1,35 x 1,50 m, a 40 cm del suelo. Normalmente
las dimensiones son de 2 a 3 m.

- Detalles de las ornamentaciones.

- Los materiales que van a ser utilizados han de ser resistentes a la
manipulacion, duraderos y de facil reparacion: madera de haya y metal.

- Especificaciones técnicas: han de ser tridimensionales, soélidas y
tactilmente significativas.

- Caracteristicas de la peana de la maqueta: ha de tener una altura de 90 cm
y la superficie sobre la que va la informacion en braille ha de tener un angulo de
inclinacion de 30°.

- La cartela ha de tener unas dimensiones de 21 x 6 cm. En ella se leeran el
nombre, la cronologia y la escala.

- Del modo de representacion de su escala y orientacion depende la
legibilidad de la obra, ya que el tamafo tiene que ayudar a descubrir la obra
globalmente y en sus detalles, con la cantidad y disposicion de la informacion
sobre cada pieza.

- Ha de tener una buena base documental.

Finalizado el proceso de ejecucion, se ha de entregar una ficha donde se
recojan todas las caracteristicas de la maqueta, desde los ejecutantes hasta los tipos
de pegamentos empleados.

. Organizacion de la informacion en una maqueta.

Las maquetas accesibles a las personas ciegas van a traducir a formas,
texturas y colores el sistema de leyendas y simbolos convencionales empleados
para transmitir los contenidos.

Existen varios tipos de informacién con los que hay que trabajar:

- En un primer nivel se recogen los datos mas elementales sobre el edificio,
incluyendo la rotulacion de las partes mas significativas, como son el titulo, el
lugar, la escala -numeral o grafica-, y la orientacion. Algunos de estos datos tienen
como soporte la cartela, otros la misma maqueta e, incluso, la peana de la maqueta,
lo que habra de tenerse en cuenta al disefarse esta ultima.

- En un segundo nivel se encontraria la descripcion referida a las partes que

componen la maqueta y sus caracteristicas. Se indican los materiales con los que
esta realizada, ofreciendo los datos necesarios para orientar al usuario, de forma
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que permite la localizacion de los aspectos més significativos de la construccion,
reflejados en la maqueta a través de un recorrido tactil. Aqui es muy importante
aludir siempre a las orientaciones horizontales y verticales, que sirven de principal
referencia a la hora de determinar la localizacion de las distintas partes o
elementos.

- El tercer nivel estaria formado por los datos historicos y estilisticos del
edificio o de la parte del mismo reproducido en la maqueta.

Si bien, toda la informacion debe estar disponible en braille y en
macrocaracteres, el primer nivel es el que mas necesita este doble soporte por ser, a
veces, el tnico en el que usuario va a pararse para leer. En el segundo y tercer
nivel, la informacioén en soporte sonoro, incluyendo ambientaciones de situacion,
afiade atractivo a los contenidos.

Aunque los distintos autores no se ponen de acuerdo sobre cual es el tipo
de letra que se lee mejor, coinciden en admitir que los textos en macrocaracteres
deben estar escritos con letras minasculas, evitando los textos exclusivamente en
mayusculas. El contraste entre el fondo y la letra debera reforzar la legibilidad del
mensaje.

. Material de apoyo.

La informacion complementaria, necesaria para percibir el modelo del
edificio mudéjar, estard en funcion del tamafio, de la riqueza de texturas
significativas empleadas y de la complejidad de las formas representadas.

Las personas ciegas tienen mayores dificultades que las videntes para
formar imagenes mentales de objetos complejos, ya que no pueden captar toda la
situacion de una sola vez y deben realizar un proceso secuencial de la informacion.
Por esto es importante que las maquetas cuenten con una serie de materiales
complementarios que ayuden a conseguir la apreciacion global del conjunto, donde
el tacto y la vista puedan ser complementados con otros sentidos como el olfato y
el oido, siempre partiendo del presupuesto de considerarlas como un complemento
didactico, nunca un fin en si mismo.

Los planos de situacion, las maquetas de volimenes, las laminas en relieve
de detalles arquitectonicos o decorativos que, siendo significativos, no se pueden
apreciar bien por la escala en que esté fabricada la maqueta, son complementos a la
informacién, que ayudan en la captacion de los contenidos que se quieren
transmitir.

La maqueta ideal incluye, siempre, un plano de situacion que posibilita
localizar el edificio en su entorno, ayudando a esquivar el efecto de tarjeta postal,
donde solo se recoge el aspecto mas fotogénico de una parte del edificio, sacandolo
de su contexto.
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Las dimensiones recomendadas para planos y dibujos en relieve son,
aproximadamente, de 22 a 30 cm, ya que permiten abarcar toda la superficie con
las dos manos a la vez; cuando el material complementario son figuras
tridimensionales, el tamafio ideal es aquel que puede ser encerrado por una o ambas
manos sin que se pierdan en su interior, permitiendo asi una exploracion activa
encaminada a dar informacion sobre las propiedades especificas, tanto estructurales
como de la esencia del edificio.

. Caracteristicas fisicas.

Vitrubio, en su Tratado sobre arquitectura, sefiala que un buen edificio
debe ser funcional, firme y resultar atractivo, principios de extensibilidad a
cualquier maqueta disefiada para ser accesible a todo tipo de publico.

La maqueta de un edificio describe sus cualidades espaciales, plasticas y
constructivas, pero una maqueta accesible de un edificio arquitectonicamente
significativo debera reunir una serie de caracteristicas fisicas que, ademas de
acercar la historia de la arquitectura a los usuarios, permita buenas visiones de
conjunto y cumpla con su labor didactica. Tridimensionales, s6lidas y tactilmente
significativas son las tres cualidades que identifican a este tipo de piezas.

Los dos factores que siempre deben tenerse en cuenta en su construccion se
relacionan con el problema de la conservacion, donde los materiales resistentes a la
manipulacion tienen un papel muy importante, y los referidos a la legibilidad de la
obra, relacionados con el tamafio, que tiene que ayudar a descubrirla globalmente y
en sus detalles, y con la cantidad y disposicion de la informacion sobre la pieza.

En cuanto a la conservacion, son de gran importancia los materiales con
los que se construira la maqueta, ya que deben ser duraderos y de facil reparacion;
en su eleccion deben tenerse en cuenta las diferentes prestaciones que dan y los
problemas que acarrean los distintos tipos de materiales. Hay que valorar
detenidamente el empleo de materiales originales, que generalmente no compensan
por cuestiones de mantenimiento, pero es indispensable que el acabado, a nivel
simbolico, se parezca lo mas posible a la obra representada.

En relacion con la legibilidad, las dimensiones Optimas no deben
sobrepasar los 1,50 m de amplitud, para permitir que exista siempre una relacion de
referencia constante entre las dos manos, puesto que formas mas grandes harian la
exploracion demasiado lenta.

La altura total tiene que cuidarse especialmente, ya que debe permitir una
vision global a los nifios y a las personas que circulan en silla de ruedas, lo que
implica maximos y minimos que permitan operar con comodidad; las normas
europeas de accesibilidad sefialan 1,35 m, con un umbral minimo de 40 cm sobre el
suelo.
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Nunca debe olvidarse que la orientacion y la indicacion de la escala son
informaciones fundamentales para formarse una idea global del -edificio
representado.

Otro aspecto importante que debe tenerse en consideracion es el espacio
que ocupara la maqueta en la sala y la forma de sefializar y organizar la circulacion
a su alrededor. Toda maqueta demanda un espacio que permita, con la maxima
comodidad, realizar a su alrededor los movimientos exploratorios necesarios
encaminados a extraer informacion especifica sobre la pieza como la forma, el
tamaflo, la distribucion de los espacios interiores y las relaciones con el exterior.

Hay que sefialar que estan contraindicados los mecanismos complejos que
imponen la intervenciéon de una segunda persona para la manipulaciéon de una
maqueta y generan problemas adicionales de seguridad y conservacion.

. Peana de la maqueta.

El disefio de la peana de una maqueta tiene una gran importancia, puesto
que desempefia un papel fundamental en la accesibilidad de los contenidos. Cuando
se trabaja sobre ella se tendra en cuenta que debe contener la informacion en los
distintos soportes y el material complementario.

Los cinco puntos que deben evaluarse durante su fabricacion se han
elaborado siguiendo las pautas publicadas en varios trabajos, como los de Las
Vergnas (1992), el Manuel d'accesibilité physique et sensorielle (1992), el
European manual for an accesible built environment (1990), Accesibilidad al
medio fisico para personas con ceguera y deficiencia visual (1994), Concepto
europeo de accesibilidad (1996), y las mas recientes de Gill (1997).

Asi pues, los cinco puntos que han de tenerse en cuenta en su construccion
son:

1. Altura. El plano superior de apoyo no debe superar los 90 cm. Se
revestira de una materia que ayude a estabilizar la maqueta, evitando que ésta se
mueva.

2. Inclinacion del plano de lectura braille. Se recomienda que la superficie
sobre la que va la informacién braille y macrocaracteres tenga una inclinacion
minima de 30° para facilitar la lectura.

3. Cartela. Debe incluir, en braille y macrocaracteres, el nombre del
edificio y su lugar geografico, cronologia y escala. De forma orientativa, las

medidas de las cartelas suelen ser de 21 x 6 cm.

4. Aristas y cantos. Deben ser redondeados para evitar accidentes.
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5. Almacenamiento y disposicion de la informacion braille y sonora. Se
recomienda que se disefie la peana, teniendo prevista una zona donde almacenar la
informacion escrita y el mecanismo que reproduce la sonora. La parte de esta zona
que esté accesible al publico no debe tener una profundidad superior a los 60 cm y
debe permitir un hueco de unos 70 cm, desde su base hasta el suelo, para permitir

el acoplamiento de las piernas de las personas que circulan en silla de ruedas'’®.

. Paneles.

Los paneles, que podran ocultar o cubrir las ventanas cerradas y ser vistos
por uno de los lados, seran empleados para montar textos a la vez que podran servir
de soporte y sostener los paneles graficos'””. En ellos también quedaran
empotradas las vitrinas.

Se puede utilizar, en opinidén del arquitecto Pedro Salmerén Escobar,
paneles de DM, tableros de madera aglomerada con resina, de uno o varios cm de
grosor, en funcion del armazon a realizar. Estos paneles se pintaran de gris como
fondo a los letreros que, serigrafiados en rojo, tendran distinta jerarquia o tamafios.

. Paneles con ilustraciones.

Los paneles, normalmente, tendrdn unas dimensiones de 110 x 80 cm
aunque, segun el texto explicativo e ilustraciones, podran variar de tamafio.

Los paneles, que podran ser de carton pluma, DM o de madera, estaran
recubiertos por papel artesan en color beige o gris con los dibujos y esquemas en
sepia y sanguina.

En la eleccion de la madera ha de tenerse en cuenta que:

- Esté bien seca, preferiblemente con el 6-7 % de contenido de agua, a fin
de garantizar su estabilidad cuando se haga cualquier tipo de ensamblaje.

- Sea segura, es decir, que no emita sustancias volatiles nocivas.

Se elegird, mas bien, una madera blanda, ya que es mas facil de trabajar y

més permeable, por lo que libera con més facilidad sustancias volatiles'.

En cuanto a los textos explicativos que complementaran las ilustraciones o

'8 Datos facilitados por Begofia Consuegra Cano en la conferencia antes mencionada.
' FERNANDEZ, L. A. y GARCIA FERNANDEZ, 1., 1999, p. 68.

0 FERNANDEZ, L. A. y GARCIA FERNANDEZ, 1., 1999, pp. 74-76.
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las obras, como se ha dicho antes, estos textos ofreceran una informacion en la que
se interpretaran éstas no so6lo en relacion con el discurso expositivo, sino también
en relacion con la experiencia personal del visitante, de manera que sean
significativos para ellos.

Los textos explicativos no sdlo se organizaran jerarquicamente unos con
respecto a otros, sino que cada unos de ellos tendra su propia estructura y
organizacion jerarquica de los conceptos, dependiendo del mensaje elaborado con

ellos'®,

Un texto explicativo que ofrecerd informacion al visitante sobre las zapatas
y canes, que se hallaran expuestos en la exposicion tanto en obras originales como
en graficos seria:

ZAPATAS y CANES.

La zapata es el madero dispuesto horizontalmente sobre la cabeza de un pie
derecho para reducir el vano.

Can o asnado es el elemento que, sobresaliendo de un plano, sirve para
sostener algin miembro voladizo: alero, tirante, balcon, etc.

Tipos.

. Los canes o zapatas de proa de barco estin formados por un remate
acogollado con apariencia de la proa de un barco o de una concha.

. Derivados de los modillones musulmanes, los canes o zapatas de traceria
con tres o cuatro lobulos, cerrados o huecos, estan decorados individualmente con
motivos de picos, blasones, puntas de diamante, conchas, guirnaldas, bolas, rosetas,
roleos y cabezas de pato o llevan una decoraciéon tUnica para el conjunto,
presentando como temas mas frecuentes las guirnaldas y el pecho de paloma.

. Otro tipo de disefio que enlazaria, remotamente, con la presencia de
formas humanas del palacio de Diocleciano en Spalato y que, enlazando con
féormulas romanicas y del quehacer gotico, dard como consecuencia soportes de
madera con monstruos antropozoomorfos.

. Los canes o zapatas de hojas de acantos, que aparecen posteriormente,
comparten su espacio con los anteriores. La variedad de este tipo de soporte girara

en torno a la mayor o menor bulbosidad del acanto.

. Influidos por los disefios de mutilos manieristas en arquitectura, se

'8 GARCIA BLANCO, A., 1999, pp. 134-137.
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desarrollard un tipo de soportes que responden a disefios geométricos
caracterizados por el perfil en Y del lateral, resultado de la unidén de molduras en
nacela y gola. En el frente van a exhibirse motivos, siempre geométricos, de
boceles, listeles, escamas de pez, cuadros, acanto, etc.

Quiza habria que sintetizar un poco mas la informacién de dicho texto, no
obstante, lo que ha de quedar claro al redactarlo es que se ha de reducir de tal modo
que, sin perder lo esencial y el rigor cientifico de su contenido, permita que el
visitante establezca una comunicacion interactiva con él. Para ello se tendra que
decidir desde qué nivel va a partir la informacion, siendo necesario tener en cuenta
el nivel en el que esta el visitante-objetivo en relacion con dicha informacion, es
decir, cual es su esquema de conocimientos respecto al asunto de que se trata.

En definitiva, si queremos hacer textos comprensibles se debera poner
especial atencion en los términos utilizados, en la composicidon sintactica de las
frases y sus nexos, en la organizaciéon de la informacion y en las ideas globales
contenidas en el texto y sus interrelaciones. Ademas, tendremos que procurar que
la presentacion de la informacion actualice esquemas previos y que el lector pueda
reconocer la organizacion textual. Todo ello para que, al final, al visitante le
compense el esfuerzo realizado con los efectos conseguidos'®’.

. Cartelas.

La informacién de identificacion-descripcion, que aparece expresada en las
cartelas, es la que ofrece sucintamente la identidad de la obra mediante su
denominacion, materia, autor, taller o lugar de fabricacion, fecha de ejecucion,
forma de ingreso en el museo y nimero de inventario. El tamafio de las letras de las
cartelas, que destacan en negro sobre el fondo blanco del papel, no debera ser
menor de 24 puntos'®. Cada una de las cartelas de la exposicion mostrara la
siguiente informacion de identificacion-descripcion:

Identificacion de la obra.

Periodo/fecha de ejecucion.

Materia/técnica.

Lugar de ejecucion/procedencia.

(El nimero de inventario ira puesto en el catalogo).

Asi, por ejemplo, una de las obras a exhibir tendra la siguiente cartela:

Zapata en esquina de traceria gotica con tres 16bulos.
Periodo mudéjar. Siglo XVI.

82 GARCIA BLANCO, A., 1999, pp. 151-152.

' GARCIA BLANCO, A., 1999, pp. 138 y 140.
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Madera. Talla y policromia.
Granada. Museo Arqueolégico y Etnologico de Granada.

Las cartelas identificativas de las obras, de 7 x 14 cm de dimensiones,
estaran compuestas por un cristal encima de un papel con adhesivo colocado sobre
una chapa metalica'™* dispuesta, segin los casos, en un soporte metalico
independiente o en el mismo panel de DM.

. Condiciones de legibilidad, motivacion y comprension de los textos:
titulos, subtitulos, texto introductorio, textos explicativos y cartelas de la
exposicion.

Las condiciones de legibilidad, que conciernen con el confort visual, son
todos aquellos aspectos que favorecen la lectura de los textos en la exposicion.

En relacion con la legibilidad tipografica, se habran de seguir las siguientes
recomendaciones generales:

- Que haya contraste entre el color del fondo y el del texto, cuanto mas
fuerte mejor. En esta exposicion sera de texto rojo sobre fondo gris.

- El tamafio de los caracteres debe ser tal, que teniendo en cuenta la
distancia y el destinatario, por encima del cual no se mejore la lectura y por debajo
no se pueda leer. En concreto, el tamafio de las letras de las cartelas no debe ser
menor de 24 puntos; el de las letras de textos de conjuntos entre 30 y 36 puntos; y
el de las letras de los textos principales entre 48 y 60 puntos, aunque a veces puede
ser mas eficaz la combinacion de tamafios.

- En el dibujo de los caracteres, la tipografia, se debe tener en cuenta que
se leen mejor las mintsculas que las mayutsculas, que son homogéneas y mas
dificiles de leer que las minusculas, y mejor en tipo romano que en bastardilla. La
bastardilla es mejor para los textos cortos o expresiones especiales. La mayuscula
romana es adecuada para titulos o subtitulos. De cualquier forma, la tipografia
debera estar al servicio del sentido del texto.

- La longitud de las lineas ha de ser tal, que el ojo no se pierda, si son
demasiado largas o, esté continuamente volviendo, si son demasiado cortas. Parece
ser que la longitud optima de la linea es la que comprende entre diez y doce
palabras o, lo que es lo mismo, entre sesenta y setenta caracteres.

- El espaciado de las lineas ha de ser armonioso de manera que no resulten

'8 Este tipo de cartelas es el que ha empleado el arquitecto Juan Pablo Rodriguez Frade en la
instalacion de las colecciones de los siglos XVI a XIX, en las salas de exposicion permanente del Museo
Arqueologico Nacional de Madrid.
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textos demasiado blancos o demasiado negros. Otra caracteristica importante es el
peso de la letra (condensado, ligero, medio, negrita, italica, etc.).

- Que los parrafos no sean demasiado largos y densos, y que no necesiten
mucho tiempo para ser leidos.

- Respecto a la complejidad y longitud de las frases, son mejores las frases
cortas y simples que las largas y complejas. El largo medio eficaz para adultos es
mas o menos de 15 palabras.

- Debera cuidarse la estructura de las frases, la logica de la sintaxis,
colocando, por ejemplo, las palabras esenciales al principio de la frase, porque son
las que se retienen mejor, o teniendo en cuenta que hay estructuras que permiten
adelantarse al sentido de la frase, como las frases que comienzan como ..., porque
..., etc.

- La justificacion es importante, aunque no repercute en que el texto sea
legible, si influye a nivel de apariencia.

En cuanto a la longitud de los textos en relacion con el tiempo prestado a
su lectura, se ha comprobado que la brevedad del texto incita a la lectura, que una
disminuciéon de palabras por texto aumenta el poder de atraccién, medido en la
atencion concedida al texto, y de retencion, medido en tiempo de parada delante
del texto, asi como el aumento del tamafio de los caracteres incrementa el tiempo
de lectura.

Asimismo, otras investigaciones aconsejan no pasar de 75 palabras por
texto; que los titulos y subtitulos no tengan mas de diez palabras; que los textos
introductorios y explicativos de grupos de obras no sobrepasen las 100 palabras;
que la longitud maxima por linea sea de 65 caracteres o de 8 a 15 palabras por
linea. Otro autor, Hall, propone una longitud entre 80 y 100 palabras para textos de

caracter general, debiendo ser més cortos para la explicacion de una obra'®’.

. Soportes.

Se utilizaran unos soportes o cufias de metacrilato para asegurar las obras
dentro de las vitrinas. El metacrilato o plexiglas es un material muy versatil y facil
de trabajar, que cuenta entre sus caracteristicas:

- La claridad optica.
- La resistencia a las sustancias quimicas y a los impactos.
- El peso ligero y la estabilidad dimensional.

'S GARCIA BLANCO, A., 1999, pp. 140-142; FERNANDEZ, L. A. y GARCIA FERNANDEZ,
L., 1999, p. 101.
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Entre las desventajas tiene que:
- Se arafia facilmente.

- Es permeable a la humedad.

- Si se utiliza en superficies grandes no se soporta bien y tiende a curvarse,

cuando su grosor no es lo suficientemente grande'®.

. Sistema regulable de anclaje fijo.

Como sistema de anclaje se emplearan unas barras instaladas en los

. : 187
paneles, las cuales quedaran ocultas por los otros paneles con graficos .

. Una maquina interactiva.

Con el uso de una maquina interactiva, con un programa previamente

establecido, el visitante podra participar méas activamente en la exposicion'®.

Este modulo es un medio de comunicaciéon que permite, mediante una
aplicacion software multimedia preparada al efecto, transmitir la informacion del

sistema al usuario y viceversa.

La pantalla tactil facilita al visitante usuario seleccionar y obtener la
informacion requerida.

Entre las ventajas se encuentran las siguientes:
1. El receptor participara activamente en el proceso de informacion.

2. Se trata de un soporte atractivo y ameno, por su capacidad de informar
entreteniendo.

3. Es un método de descubrimiento activo.
4. Capta con facilidad la atencion del publico.
5. Proporciona la posibilidad de comunicarse en varios idiomas.

6. Se trata de un sistema actualizable, con la capacidad de acceso a

'8 FERNANDEZ, L. A. y GARCIA FERNANDEZ, 1., 1999, pp. 77 y 113.
7 FERNANDEZ, L. A. y GARCIA FERNANDEZ, 1., 1999, p. 113.

'8 HERNANDEZ HERNANDEZ, F., 1994, p. 278.

151



Internet'®.

. Un video.

El video se empleara con el objetivo de introducir al visitante en el
contenido de la exposicién'”’. Su finalidad sera la de apoyar, ampliar e interpretar
principalmente el uso de las obras alli expuestas.

Entre las ventajas de su utilizacion se encuentran:

1. El poder visual de las imagenes a gran escala que, siendo en color en
combinacion con animacion y sonido, pueden ofrecer una experiencia atractiva y
estimulante.

2. La tecnologia facilita las presentaciones automatizadas y programadas.

3. Los programas pueden reproducirse facilmente y a bajo coste.

4. La oportunidad de incorporar imagenes ya existentes.

5. La posibilidad de comunicarse con uno o mas visitantes a través de una
proyeccion.

6. La versatilidad para combinar muchas técnicas distintas de imagen y

sonido™".

En relacion con el espacio expositivo, en la utilizacion de un video se
habra de tener en cuenta lo siguiente:

1. Espacio. Una aproximacion sobre las necesidades de espacio para una
persona de pie estaria entre 1 m? o un radio de 30 cm. Esto condiciona el espacio
necesario para la proyeccion, teniendo en cuenta la prevision de afluencia de
publico.

2. Duracion. Dependiendo del tiempo que dure el video existen unos
requisitos que afectan al visitante y a la estructura del espacio:

- De 4 a 5 minutos de pie.

'8 FERNANDEZ, L. A. y GARCIA FERNANDEZ, 1., 1999, p. 106.
" HERNANDEZ HERNANDEZ, F., 1994, p. 278.

"I HERNANDEZ HERNANDEZ, F., 1994, p. 278; BELCHER, M., 1997, pp. 175-176.
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- Hasta 15 minutos se necesita banco.
- Mas de 15 minutos el banco debera llevar respaldo.
- De 25 a 30 minutos debera haber asientos de cine.

3. Circulacion-localizacion. El video debera ser siempre accesible y nunca
entorpecer la circulacion dentro del area de exposicion.

4. Tluminacion. Exigira unas condiciones luminicas especiales, por lo que
habra de adaptarse un espacio para que se produzcan las condiciones optimas de la

proyeccion'*%.

. Un ordenador.
El ordenador permitira una interaccion entre el visitante y el tema de la
exposicion, permitiendo que el didlogo pregunta-respuesta se desarrolle con

facilidad'®>.

- Planimetria de las salas con la localizacion de cada uno de los
elementos.

El plano con la localizacion de cada uno de los elementos va aparte.

- Estudios de capacidad de carga, visuales, cdlculo de reflejos o
sombras, ergonomia, etc.

. Capacidad de carga.

En relacion con la capacidad de carga, los 400 Kg/m? de peso maximo que
puede haber del publico mas los 400 Kg/m? de peso maximo de todos los
materiales de la exposicion no superan los 800 Kg/m? establecidos para la carga de

194
uso .

. Estudios de visuales.
Dado que la exposicion estd disefiada mas para los espectadores que para

las obras, el conocimiento de las caracteristicas fisicas del publico que vaya a
utilizar los servicios de la exposicion y sus espacios serd fundamental en el proceso

12 FERNANDEZ, L. A. y GARCIA FERNANDEZ, 1., 1999, p. 105.
19 BELCHER, M., 1997, p. 177.

1% Datos aportados por el arquitecto Pedro Salmerdn Escobar.
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de diseno. Todos los objetos de su entorno, desde las vitrinas y las rampas o los
sistemas de sefializacion, se disefiaran con un conocimiento del cuerpo humano y
de sus capacidades para llevar a cabo las tareas que se le encomienden. Se
disefiaran todos los componentes de la exposicion de forma que se adecuaran a los
requisitos del publico previsto, por lo que habra de atender las necesidades tanto de
la persona baja como de la alta, tanto las de los espectadores en silla de ruedas
como las de los mas jovenes o los mas viejos que, junto con los discapacitados,
pueden tener necesidades especificas.

Como la visita a la exposicién va a ser una experiencia visual para la
mayoria de los visitantes, el permitir a todo el mundo ver la exposicion con
facilidad y sin incomodidades sera el objetivo fundamental a conseguir. Con este
fin, las obras se situaran en lugares un tanto mas bajos para que, de esta manera,
puedan ser visualizados por las personas que van en sillas de ruedas. Se
consideraran, igualmente, los factores ergonémicos en relacion con las necesidades
funcionales del visitante, es, por esto, por lo que prestaremos una especial atencion
a las dimensiones del mobiliario situado en los espacios considerados como lugares
de trabajo, es decir, en la sala de interpretacion y taller, ademas de la maquina
interactiva ubicada en el recorrido de la exposicion.

Respecto a la vision y al angulo de vision, segiin Belcher, la mayoria de la
gente con una vista normal puede ver, sin mover la cabeza, todo lo que entra dentro
de un angulo de vision que va mas alla de los ojos, aproximadamente 50°, 25° a
cada lado del frente de la cabeza. Este angulo puede ampliarse moviendo la cabeza
de un lado a otro, llegdndose facilmente a un angulo de aproximadamente 45° a la
izquierda y a la derecha de la cabeza en posicion frontal.

En el plano vertical, el 4ngulo por encima de la linea de horizonte es
aproximadamente de 30°, en tanto que el inferior es aproximadamente de 40°. Este
campo de vision puede ampliarse con relativa facilidad, levantando la cabeza o
inclindndola aproximadamente 30° respecto a su posicion normal.

De esta manera, considerando el limite de vision de un campo de 40°
podran contemplarse cada una de las representaciones graficas en su totalidad, con
toda comodidad, a una distancia de aproximadamente el doble de su diagonal. A
medio camino de distancia, o menos, podran apreciarse los detalles, aunque
dependiendo del tamafio de la representacion, el espectador posiblemente tendra
que moverse para verlo en su globalidad.

En cuanto a la franja visual, se da un acuerdo generalizado de que la franja
visual mas practica es la que comienza aproximadamente a un metro del nivel del
suelo y se extiende un metro més arriba, o sea, que el espectador adulto que vaya a
la exposicion observara un area o la parte del espacio de pared desde apenas medio
metro por encima de su propio nivel de ojos hasta un metro por debajo de éste, a
una distancia media de vision de 60-70 cm.
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Al tratar la cuestion de las vitrinas, Neal sugeria que, en lo que afectaba a
los espectadores adultos, éstas deberian tener una apertura de 0,71 m, desde el nivel
del suelo, que se extendiera otros 1,37 m hasta una altura total del suelo de 2,08 m,
con una profundidad de 0,61 m y una altura interior, desde el nivel del suelo, de
2,46 m. Hunter propuso una apertura entre 0,75 y 0,95 m desde el suelo hasta una
altura entre 1,9 y 2,0 m.

Estas dimensiones establecidas para los espectadores adultos deben
conciliarse con las establecidas para las personas que irdn a la exposicion en sillas
de ruedas. El nivel de vista de un adulto, hombre o mujer que utiliza una silla, es
aproximadamente de 1,22 y 1,15 m, respectivamente. Este hecho hace que la vision
de las obras expuestas por encima de esta altura sea muy dificil y, particularmente,
si sobrepasa aproximadamente los 1,8 m.

Para que el disefio de la exposicion sea efectivo ha de satisfacer las
necesidades de los espectadores, lo mismo que las de las obras que muestra. Por
tanto, éstas deben instalarse a baja altura, intentando que su contemplacion no sea
mas de dos lineas en fondo de visitantes. Hay que considerar las dimensiones de
cada obra, la situacion de éstas con respecto al nivel del suelo, la distancia del
espectador y la obra exhibida y el campo de vision de la obra en relacion con el
resto de las obras expuestas. La vision ideal para exhibir una obra es el angulo de
vision de 54° y la altura desde el suelo debe ser entre 1,30 y 1,40 m, aunque aqui
tenderemos a bajarla para que las obras puedan ser vistas por las personas que van
en sillas de ruedas, mientras la distancia de la obra respecto al espectador no debe

. . - 195
sobrepasar los dos metros y medio de distancia .

La buena vision de las obras dependera de la distancia, situacion en que se
encuentran respecto al espectador, estableciéndose una triple relacion correlativa:
la altura de la obra, la parte de la obra que se sit@ia por encima de la visual y la
propia distancia en que se encuentra en relacion con el espectador. Asi, situado el
punto de vista humano a una altura entre 1,30, 1,40 y 1,60 m sobre el suelo, la
distancia adecuada entre el espectador y una obra, de 50 cm de altura, es minima de
unos 50 cm y maxima de unos 70 cm, siendo su cota maxima por encima de la
visual de unos 0,25/0,35 m; para una obra de 2 m, la distancia minima es de unos
2,50 m y la maxima de unos 3,90 m, siendo su cota maxima por encima de la visual
de unos 1,30 m aproximadamente.

Situado el punto de vista humano a una altura entre 1,30 y 1,40 m,
manteniéndose los grados del angulo de 54° y la horizontalidad sefialados, la
distancia de 2,55 m aproximados del espectador a la obra produce un campo de
vision conica de 1,35 m, equivalente a la altura sefialada del punto de vista. La
altura maxima del cono de visién humana alcanza entre 1,80 y 1,90 m. El inferior,
entre 55 y 60 cm sobre el suelo.

19 BELCHER, M., 1997, pp. 232-237.
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Si la distancia del espectador respecto a la obra es mayor de 2,55 m, el
campo de vision aumentara la amplitud sefialada; si es menor, disminuird
proporcionalmente, no variando el cono de vision de 54°, aunque si lo haran los
puntos maximo y minimo de altura en relacion con el suelo.

La disposicion, ordenacion y colocacion de las obras graficas sobre el
panel deben ser, por tanto, efectuadas seglin criterios de proporcionalidad: tiene
que hallarse el centro de interés de cada una de ellas y hacer que pase la tedrica
linea del horizonte, entre 1,30 y 1,40 m del suelo, por ellas. Nunca se alinearan
obras por la parte inferior o superior, a excepcion de cuando las obras coincidan en
tamafio y formato. La distancia entre las obras debe ser lo suficientemente amplia
para que no se produzca interaccion, pero tampoco excesiva, que impida en el
recorrido establecer oportunas relaciones o comparaciones'*.

. En cuanto a la anchura minima de espacio requerida por las personas
para ver las obras es de:

- 900 mm para una persona adulta que va en silla de ruedas.
- 660 mm para una persona mayor que vaya apoyandose en un baston.
- 1200 mm para una pareja.

- 2100 mm para un matrimonio que vaya con sus dos hijos, en edad

escolar’”’.

. Calculo de reflejos y sombras.

En relaciéon con el calculo de reflejos y sombras, como se ha comentado
anteriormente, el material con el que se construiran las vitrinas o cajas, donde van a
ir expuestas todas las obras, sera el polimetilmetacrilato. El uso de este material
conlleva una serie de ventajas entre las que destaca el que no suministra reflejos
coloreados. Asimismo, se debe evitar que la luz natural que entra por las ventanas
laterales no produzca reflejos en las vitrinas.

Han de evitarse y reducirse, hasta niveles aceptables, los deslumbramientos
directos producidos por las fuentes de luz, asi como los reflejos que se ocasionan al
incidir la luz sobre las obras y las superficies pulidas: suelos, sobre todo claros,
cristales, etc. Igualmente, debe buscarse un equilibrio entre la iluminacion de los
planos horizontales y verticales. En este sentido, las variaciones toleradas de nivel
de luminosidad sobre una pared han de tener un coeficiente del 3.1 para una

1% FERNANDEZ, L. A. y GARCIA FERNANDEZ, 1., 1999, pp. 120-122.

7 BELCHER, M., 1997, p. 238.
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correcta vision. Una iluminacion desigual puede reconocerse perfectamente en una
superficie monocromatica y plana. En cambio, suele mostrarse mas desapercibida
en superficies policromas.

Las obras de gran tamafio, como la armadura, exigen fuentes luminosas
muy extensas, mientras que las pequefias requieren focos concentrados, que
resalten y definan sus propios valores. En este aspecto, la direccion de la luz
artificial desempefia un papel fundamental para las obras tridimensionales, que
requieren un espacio auténomo y una proteccion espacial'®®, debiendo evitarse la
luz frontal, puesto que ésta tiende a aplanar las formas. Asimismo, las obras
tridimensionales pueden producir sombras por lo que la iluminacion ha de ser mas
suave o dirigida hacia otra direccion'®. En este caso, se utilizaran proyectores que
llevan incorporadas lentes especiales que, a través de la direccion de la luz,
consiguen efectos escenograficos que potencian los volumenes.

Para las obras bidimensionales, en este caso los paneles graficos, la luz
debera caer en un angulo de 60°, respecto a la linea horizontal que marca la vision
media de un adulto: 1,60 m. Este angulo proporcionara un buen equilibrio entre las
sombras que puede arrojar la propia obra, a la vez que mantiene la anchura
adecuada del campo o cono de vision humana, cuyo angulo normal es de 54°°%.

La luz indirecta proporcionara una iluminacién ambiental general, mientras
que la directa resaltara puntos concretos, ayudando a jerarquizar las obras y evitar
las sombras. Respecto a la intensidad de luz, ha de ser suficiente para no tener que
forzar la vista, sin que llegue a producir fatiga visual por un exceso de claridad®".

"% FERNANDEZ, L. A. y GARCIA FERNANDEZ, 1., 1999, p. 123.
19 Datos facilitados por el arquitecto Pedro Salmerén Escobar.
20 FERNANDEZ, L. A. y GARCIA FERNANDEZ, 1., 1999, p. 89.

" HERNANDEZ HERNANDEZ, F., 1994, pp. 249-250.
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PROGRAMA DE CONSERVACION PREVENTIVA.

- Determinacion de necesidades segin el volumen y la naturaleza de la
coleccion.

Los grados de temperatura y los % de humedad en la capilla y en la cripta
en 1999 han sido:

Mes Temperatura media | Humedad relativa
Febrero 8°C 55a80%
Marzo 7-11°C 42 a 85%
Abril 12°C 40 a 80%
Mayo 12°C 35a65%
Junio 20-22°C 30a45%
Julio 20-22°C 40 a 50%
Agosto 20-22°C 30 a40%

Para la prevencion de las obras de madera a exponer, éstas han de ser
colocadas en un medio que no sélo sea sano en cuanto a la composicion del aire,
sino que ofrezca las maximas garantias de estabilidad.

Hay que decir que la madera es un objeto organico, compuesto por
materiales procedentes del mundo vegetal, por lo que tiene una fuerte proporcion
de carbono, pudiendo arder con facilidad. También es higroscopica, es decir, que
puede absorber humedad del ambiente si estd muy seca y ceder humedad si el aire
estd muy seco. Busca, por tanto, el equilibrio con el aire del ambiente. Cediendo
humedad se resecan y contraen. Absorbiendo humedad se humedecen y se hinchan.

Este proceso se cumple siempre, cualquiera que sea su edad, procedencia, etc.”*.

Dos de los factores que mas incidencia tienen en el deterioro de este tipo
de obras son:

. Temperatura y humedad.

La temperatura es un factor importante pero la humedad lo es aiin mas, ya
que cuando es demasiado baja puede llegar a agrietar o fisurar la madera o, por el
contrario, cuando es demasiado alta, superior al 65%, asociada a una temperatura
de 20° C o superior, puede favorecer el desarrollo de insectos, mohos y hongos,
entre los que hay que citar a:

- Los isopteros (termitas, ...).

22 HERNANDEZ HERNANDEZ, F., 1994, p. 237.
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- Los coleopteros (algavaro, lyctus, carcomas, ...).

- Los hongos lignivoros que provocan la podredumbre de la madera

(merula, el hongo de las bodegas, el tramete de las casas)*”.

Segun Marta Samefio, los insectos causan un dafio mecanico en el sustrato
al nutrirse de diversas sustancias como la madera, el papel o el tejido, y producen
erosion superficial, orificios y galerias.

Los hongos causan un dafio quimico a los soportes en los que se
desarrollan, debido las sustancias que excretan al exterior y a una acidificacion del
material constitutivo de las obras. Por otro lado, también pueden ocasionar un dafo
mecanico por la penetracion de las hifas en el sustrato, lo cual produce una
disgregacion del material y un levantamiento de la capa pictorica. Debido a la
emision de pigmentos por parte de estos microorganismos, se observa también un
deterioro estético de la obra®*. El problema puede agravarse en el caso de que haya
ensamblajes en las obras.

La temperatura se relaciona estrechamente con la humedad y, ademas,
actlia acelerando o retardando la actividad biologica y las reacciones quimicas.

Es importante determinar los niveles que deben mantener estos factores
para que las obras de madera expuestas en la sala y en las vitrinas alcancen el
equilibrio con su medio ambiente, ralentizando al maximo su envejecimiento
natural, llegando a un estado 6ptimo de conservacion.

El control de la temperatura es necesario por la influencia que tiene este
factor sobre la humedad relativa. Un condicionante que también hay que tener en
cuenta es el confort de los visitantes y del personal de la sala, por lo que se
aconseja una temperatura de 18 + - 2° C, con una fluctuacion maxima de 1,5° C.

Los limites de humedad relativa establecidos para los materiales organicos
como la madera se encuentran entre un 45-50% de limite minimo y un 65% de
limite maximo. En cualquier caso, es necesario controlar las oscilaciones tanto
diarias como mensuales, evitando cualquier cambio brusco y rapido, de forma que
las variaciones diarias no sean mayores de + - 2-3%.

En definitiva, las condiciones generales Optimas para la conservacion de
las obras de madera en la exposicion son de 55 + - 5% de humedad relativa en una
temperatura de 18° + - 2° C, con un limite maximo de oscilaciones diarias de + -

293 RIVIERE, G.H., 1993, pp. 292-293.

2% Estos datos fueron explicados por Marta Samefio en la conferencia titulada Tratamiento contra
agentes biologicos de deterioro, que imparti6 el 14 de abril de 2000, en el Master de Museologia de Granada.
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s 205
3%, asegurando una buena ventilacion™ .

. Otro factor que influye en el deterioro de las maderas es la ventilacion del
aire que puede alterar los niveles adecuados de humedad relativa y temperatura del
aire y, a la vez, influir en la penetracion en el interior de la sala de contaminantes
gaseosos como el dioxido de azufre, el sulfuro de hidrogeno, el anhidrido y acido
sulfuroso o particulas s6lidas como el polvo y el hollin, que al depositarse sobre las
obras, en este caso la armadura a exhibir, favoreceran la decoloracion, las manchas

y proliferacion de plagas®®.

Determinados los meses en los que van a estar expuestas las obras de
madera, principalmente durante el verano, se hace necesario colocar varios
humificadores a vapor portatiles en los espacios de la exposicion asi como gel de
silice en las vitrinas, de forma que la humedad relativa suba hasta alcanzar la
estabilidad necesaria para las piezas, mientras la temperatura permanece a 20-22°C.
En los meses que la humedad relativa vuelva a subir, sobrepasando el limite
establecido, se colocaran unos deshumidificadores.

Aparte de las condiciones climaticas de la sala de exposiciones, varias de
las obras procedentes del Museo Arqueoldgico y Etnologico, seleccionadas por su
valor histdrico-artistico, presentan un estado de conservacion que requiere unas
actuaciones concretas por parte del restaurador.

Concretando el estado de estas obras, hemos visto que presentan ataques de
insectos xilofagos y de hongos (activo?), fotodegradacion, deterioro y alteracion de

la policromia.

Ante este estado de conservacion, el restaurador Francisco Oliver Ruiz
propone la realizacion de un:

1. Tratamiento fungicida.

2. Tratamiento preventivo contra el ataque de insectos xiléfagos.
3. Consolidacion.

4. Fijacion de la policromia.

5. Reintegracion de la madera.

25 BELCHER, M., 1997, pp. 142-144; HERNANDEZ HERNANDEZ, F., 1994, pp. 197-200 y 237;
FERNANDEZ, L. A., 1993, pp. 221-223.

2% HERNANDEZ HERNANDEZ, 1994, pp. 234-235.
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6. Proteccion.
. Propuesta de desinsectacion.

Marta Samefio, como tratamiento alternativo a los convencionales
fumigantes, propone la aplicacion de un gas inerte, argén, aplicado en un sistema
herméticamente cerrado, en cuyo interior se deposita la obra infestada. Es
necesario el control de factores ambientales tales como la temperatura, la humedad
y la concentracion de oxigeno.

La aplicacion de este sistema no toxico de desinsectacion permite eliminar
por completo a los insectos destructores de las obras.

. Tratamiento no toxico de desinsectacion.

El desplazamiento del aire por un gas inerte como el argoén produce un
efecto letal en los insectos existentes en las obras. Investigaciones previas
realizadas en el laboratorio demuestran que una atmoésfera de gas inerte, aplicada a
baja concentracion de oxigeno, produce una anoxia completa en todas las fases del
ciclo bioldgico de especies de insectos.

El gas descrito no es toxico, tiene un bajo coste y es estable, por lo que no
produce alteraciones fisico-quimicas en las obras tratadas.

La desinsectacion de la obra se realizara depositindola en una bolsa de
plastico de baja permeabilidad, fabricada por termo sellado. Las bolsas pueden
tener diferentes dimensiones dependiendo del tamafio de la obra.

Dentro de la bolsa de plastico se deposita un termo-higrometro para
controlar la humedad relativa y la temperatura durante el tratamiento y un
absorbente de oxigeno, que facilita el descenso de la concentracién de éste en el
interior de la bolsa.

La bolsa lleva instaladas dos valvulas, una de entrada, por donde penetra el
gas inerte, y otra de salida, a la que se conecta un compresor o bomba de vacio. Si
las dimensiones de la obra son grandes, previamente a la entrada de gas se realiza
un suave vacio. El gas se introduce en la bolsa con una presion suave de 0,5 bares
aproximadamente, manteniendo cerrada la valvula de salida. Una vez que la bolsa
se llena, se procede a abrir la valvula de salida conectando la bomba de vacio, que
permite que la mezcla de aire del interior de la bolsa salga con mayor rapidez. Asi
comienza la fase de barrido. Esta fase dura un tiempo que esta relacionado con el
tamafno de la bolsa. La fase de barrido concluye cuando el analizador de oxigeno,
conectado también a la bolsa, sefiala que la concentracion de éste es inferior a 0,05
%.

Finalmente, se cierran las valvulas y la bolsa se mantiene en fase de
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estanqueidad, con unas condiciones de temperatura, humedad y % de oxigeno

estables durante aproximadamente 15 dias™”’.

- Control de las constantes ambientales: temperatura, humedad
relativa y particulas en suspension. Sistemas de control elegidos, nimero y
caracteristicas de los dispositivos a emplear (medida puntual, registro,
intervencion activa e intervencion pasiva).

. Mediciones de temperatura y humedad.

El control de las condiciones ambientales adecuadas para la conservacion
de las obras exige el conocimiento de los niveles de ciertos factores. La medicion
de estos factores requiere de un equipo basico en las salas y de un equipo mas
costoso en las vitrinas.

El equipo basico constara de:

- Un termohigrometro electronico para la medicion puntual de la
temperatura, humedad relativa y punto de rocio en las salas.

El termohigrometro electronico es un instrumento que consta de un
elemento medidor de la humedad relativa consistente en una resistencia eléctrica,
cuyo valor varia con la humedad relativa del aire. El elemento medidor de la
temperatura puede ser bimetal, que se contrae o dilata con las diferencias de
temperatura, o una resistencia eléctrica, cuyo valor varia con el cambio de
temperatura.

Segun el Catilogo de R.C.M., emplearemos el termohigrometro
electronico portatil denominado MIK 3000.

El MIK 3000 es un instrumento electronico manual con microprocesador,
equipado de una célula de medicién ambiental electrolitica o capacitativa, que
permite una medicion rapida y precisa de la humedad relativa, temperatura y punto
de rocio. Este instrumento resulta sumamente practico y sencillo de manejar, las
mediciones se indican digitalmente en % para la humedad relativa, ® C o ° F para la
temperatura y punto de rocio. Posee ademas un indicador de la estabilidad de
humedad y temperatura, estado en bateria y desconexion automatica.

Caracteristicas técnicas del MIK 3000 con sonda electrolitica:
- Campo de medicion: de 10 ... 98% de humedad relativa.

de - 20 ... + 80° C de temperatura.
de - 50 ... + 80° C de temperatura.

7 Datos facilitados por Marta Sameifio en la conferencia citada anteriormente.
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- Margen de error: +/- 1% de humedad relativa.
+/- 0,2° C de temperatura.

- Reproductibilidad:  +/- 1% de humedad relativa.
+/- 0,5° C de temperatura.

Caracteristicas técnicas del MIK 3000 con sonda capacitativa:

- Campo de medicion: de 0 ... 100% de humedad relativa.
de - 20 ... + 80° C de temperatura.
de - 50 ... + 80° C de temperatura.

- Margen de error: +/- 2% de humedad relativa.
+/- 0,5° C de temperatura.

- Reproductibilidad: ~ +/- 1% de humedad relativa.
+/- 0,5° C de temperatura.

El termohigrometro MIK 3000 junto con sus accesorios en un estuche anti-
choque forman un equipo o kit de medicion portatil muy practico que comprende:

- Un instrumento de medida de precision MIK 3000.

- Una sonda de medicion de ambiente electrolitica o capacitativa.
- Un sensor-check SC 75.

- Una pila 9V.

- Un manual de instrucciones.

- Un termohigrografo, dispuesto en cada una de las salas de la exposicion,
registrara al mismo tiempo y continuamente la temperatura y humedad relativa.

El termohigrografo es un instrumento que consta de un tambor giratorio
sobre el que se enrolla el papel grafico, en donde dos agujas registran
simultaneamente la temperatura y la humedad. La temperatura es medida por
medio de las variaciones de anchura de una banda compuesta de dos agujas
distintas. Los diagramas recogidos permiten, en cualquier momento, un estudio
posterior de los valores de medicion.

Entre las ventajas que tiene, registra la humedad relativa y la temperatura
en ausencia de personal, dando una lectura inmediata de las mismas. Segun las
necesidades, registra las variaciones climaticas diarias, semanales, mensuales o
bimensuales. Aqui estableceremos un registro mensual.

Entre los inconvenientes debe decirse que ha de calibrarse mensualmente.

Se debe colocar cerca de las obras y lejos de los visitantes para que no se alteren
las medidas.
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. La carta de registro de un termohigrografo da, en el sentido de la
anchura, las horas y los dias, y en el de la altura, la temperatura. La banda alta mide
la temperatura y la banda baja mide la humedad relativa.

Segin el Catdalogo R.C.M., utilizaremos el termohigrografo serie
Panoramica, termohigrografo para uso sobremesa o dispuesto sobre panel mural.

.Caracteristicas:

Mecanismo: mecanico o de cuarzo (autonomia de 6 meses
aproximadamente por pila del tipo corriente LR 14, 1,5V). Los modelos de cuarzo
se sirven con una pila y tienen interruptor "MARCHA", "PARO", "TEST PILA"
con luz piloto.

Elementos de medicion:
Temperatura bimetal.
Humedad: Haz de cabellos.

Campo de medicion:
-20 ... +40°C.
- 10 ... + 65°C de temperatura.
20 ... 200% de humedad relativa.

Periodos de registro:
Estandar: semanal o diarios (1 giro).
Sobre demanda: semanal y diario (1 giro).
Semanal (1 giro) y mensual (varios giros).
Nosotros emplearemos el mensual.

- Un psicometro, instrumento para mediciones exactas de la humedad
relativa y temperatura del aire. Particularmente apropiadas para el calibrado, ajuste
periddico y control de los termohigrografos que vamos a utilizar.

El psicometro consta de un termémetro seco y de un termémetro llamado
htmedo, cuyo bulbo esta rodeado de una mecha de algodon empapado con agua. El
termometro humedo, debido a la evaporacion, marca una temperatura inferior al
seco. La diferencia entre ambos, y con la ayuda de una tabla de conversion o tabla
psicrométrica, determinard la humedad relativa del aire. Para acelerar la
evaporacioén se provoca una corriente del aire sobre los dos termdémetros. Esta
corriente del aire puede producirse por agitacion manual del instrumento, por
ventilaciéon mecanica o por ventilacion eléctrica.

En la exposicion utilizaremos el psicometro de ventilacion eléctrica, que es
un instrumento con dos termémetros de precision, con doble proteccion para las
influencias de la radiacion. En este tipo de psicometros, llamados ASSMAN, el
aire es aspirado por un ventilador accionado por un motor eléctrico alimentado por
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pilas, obteniendo la velocidad minima del aire de 2m/sg necesaria para las
mediciones psicométricas exactas.

Entre las ventajas que tiene, hay que decir que es facil de transportar. No
necesita calibraje. Es muy fiable. Superficie luminosa para lectura en zona de
sombras. Tiene una regla que facilita el calculo de la humedad relativa después de
leer la temperatura. Reservas de agua incorporada algunas veces. Puede ser
modificado con el fin de aspirar el aire a distancia, siendo posible la lectura desde
un lugar lejano.

Entre los inconvenientes, las pilas se gastan rapidamente, por lo que hay
que usar pilas especiales.

Segun el Catdlogo de R.C.M., emplearemos el psicometro de ventilacion
eléctrica llamado de aspiracion LAMBRECHT 761B con:

- Campo de medicion: - 5 a + 60° C.
- Margen de error: +/- 0,2* C.
- Dimensiones: 420 x 90 mm.

. Tabla de conversion. Sobre un psicometro se obtienen dos temperaturas:
la temperatura del termdémetro de bulbo himedo y la temperatura del termémetro
de bulbo seco. A partir de estas dos medidas la tabla de conversion se utiliza para
calcular la humedad relativa.

El equipo mas costoso en las vitrinas consta de:

- Un sistema digitalizado de control del microclima interno, humedad
relativa y temperatura. Ubicado aisladamente del resto de la vitrina, estara dotado
de una puerta de comunicacion con el exterior para facilitar la descarga de los datos
ambientales y su posterior tratamiento informatico. El aparato de control
seleccionado para esta vitrina dispondra de una fuente de energia autébnoma, de una
sonda de medicion situada en la parte superior de la vitrina y de un data logger, que
permitira la vision inmediata de los valores de temperatura, humedad relativa,
gramo vapor (humedad especifica), etc., gracias a la presencia de un display digital.
En la puerta se colocara un pulsador con objeto de facilitar su lectura desde el
exterior, sin necesidad de abrirla.

Para mantener la humedad relativa deseada hay que reducir las variaciones
climaticas que se producen en el dia, la noche y en diferentes estaciones, utilizando
los siguientes medios:

* Proteccion fisica de las obras, como muros y vitrinas.

* Proteccion de las obras con productos higroscopicos mediante los cuales
se pueden evitar cambios bruscos de humedad relativa, tanto en la sala como en el
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transcurso del traslado desde su ubicacion original, en el museo, a la sala y
viceversa.

* En los espacios de las salas, principalmente donde se halla ubicada la
armadura, se colocaran unos humidificadores a vapor portatiles para subir la
humedad relativa hasta llegar al 55% de humedad relativa que necesita esta obra.
En los meses posteriores se quitaran, pues ya no seran necesarios.

* Un mantenimiento y limpieza periddica de las salas evitaran focos de
humedad y suciedad.

. Las vitrinas son unos recursos utilizados para proteger y mantener ciertas
condiciones de las obras que contienen, teniendo en cuenta que la iluminacién no
suministre calor al interior, la fuente de luz esté fuera de la zona de exposicion, los
materiales constructivos estén bien acabados, es decir, que todos sus materiales
sean estables y no produzcan sustancias nocivas, y que deben contener sustancias
absorbentes como el gel de silice, que amortigiie las oscilaciones de la humedad
relativa.

Para mantener la humedad relativa constante en las vitrinas hay que ver
que, cuando la temperatura aumenta, es necesario aportar vapor de agua y
viceversa. La medicion de la humedad relativa es fundamental en conservacion, ya
que indica si el aire va a desecar o humedecer las obras. A menor temperatura
menos saturacion y viceversa, de ahi que se tenga que mantener la humedad
relativa constante.

En un lugar o volumen cerrado tanto en las salas como en las vitrinas,
aunque éstas ya llevan gel de silice para mantener la humedad relativa constante,
en este caso, en que la exposicion va a estar abierta durante los meses de verano,
cuando aumenta la temperatura hace falta regular el vapor de agua y esto se hace
mediante humidificadores colocados en las salas.

. El humidificador vaporizador es un aparato que transforma una cantidad
suficiente de agua liquida en vapor. Este aparato consiste en una esponja sujeta a
un tambor, que va mojandose en una reserva de agua. El tambor gira lentamente
mientras que el ventilador hace que la humedad se expanda a la sala. Cuando el
agua se evapora filtra los minerales, con lo cual el vapor de agua que llega a la sala
no contiene impurezas. Los minerales quedan en la esponja y es por lo que hay que
limpiar la esponja de vez en cuando. Si se usa el agua del grifo hay que limpiarla
una vez al mes o cada tres meses si se usa agua desmineralizada. El crecimiento de
algas y otros microorganismos en las esponjas, se puede evitar con algicidas o
fungicidas suministrados en el agua. Todos requieren de una provision regular de
agua, aunque existen sistemas de llenado automatico por medio de una
electrovalvula y una cisterna.

Segtin el Catdlogo de R.C.M., existen unos humidificadores a vapor
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portatiles, modelo Condair Junior. El humidificador es de pequefias dimensiones,
con una capacidad en el deposito de agua de 10 u 18 litros y desconexion
automatica al terminarse el agua. Manejo muy simple y construccion robusta.
Silencioso y sin obstrucciones. Uso de agua normal de la red. Funciona a 220-
240V.

Si durante el otofio el porcentaje de humedad relativa se eleva mas de lo
requerido se pueden instalar unos deshumidificadores, aparatos de regulacion de la
humedad ambiental.

Segun el Catdlogo de R.C.M., estan los deshumidificadores EDENAIR,
aparatos de alta eficiencia, transportables y equipados con filtro de aire de facil
acceso; paro automatico de la unidad por nivel de agua condensados; higrostatos de
regulacion y sistema de descarche, que permite limites de funcionamiento entre 0°
a 35° C. Opcionalmente pueden equiparse de bomba de evacuacion de condensados
y ventilador centrifugo de conduccién del aire.

. El gel de silice es un producto cristalizado que contiene, generalmente,
una sal de cobalto. En este caso, el gel de silice huimedo, de color rosa, dara vapor
de agua al aire seco. Debe ser colocado en anchas bandejas para facilitar su
contacto con la atmosfera. Después del verano se puede utilizar el gel de silice
autoindicador azul, el cual se vuelve rosa cuando los cristales han absorbido toda la
humedad posible. La regeneracion se lleva a cabo calentando los cristales a una
temperatura de 105°-120° C, hasta que el color vuelve al azul original. Antes de
que los cristales queden inutilizables, la regeneracion puede repetirse muchas
veces.

Una ventilacion adecuada es imprescindible para evitar los
estancamientos localizados del aire que pueden favorecer, por un lado, la
proliferacion de microorganismos, y por otro, fenomenos de condensacion, ya sea
sobre los muros de la sala o vitrinas o sobre la armadura.

La ventilacion puede realizarse mediante la apertura de ventanas o puertas,
lo que puede ser perjudicial para la armadura cuando el ambiente exterior se
encuentre muy contaminado o las condiciones del exterior puedan modificar el
microclima interno. Un sistema de ventilacion en el que el aire pudiera pasar por
filtros que retuvieran los contaminantes del aire seria lo ideal. En ambos casos, la
velocidad del aire no debe sobrepasar ciertos niveles, proponiéndose el limite de
0,3 m/s, por encima del cual se podrian producir depositos de suciedad y riesgos de
erosion o accion mecanica sobre la obra.

Segun el Catdalogo de R.C.M., podria utilizarse, previa consulta con el
departamento técnico puesto que, algunos casos, se desaconseja su utilizacion, el
purificador de aire EUROMATE, cuyo sistema se efectia en tres fases
consecutivas. La primera fase es un filtro mecénico que retiene las particulas mas
gruesas de polvo, después en un filtro electrostatico, que atrae y retiene las
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particulas mas pequefias como un iman, y finalmente, un filtro de carbono absorbe
la contaminacion quimica del aire. De esta forma mas del 95% de la suciedad
contenida en el aire, extraida por el filtro.

La unidad purifica el aire que ya esta dentro del habitaculo, por lo que no
es necesario ningun tipo de conducto. No se utiliza el aire exterior, ni el aire
interior se extrae, por lo tanto, no hay perdidas de calor ni de frio. La limpieza de
los filtros es facil®®.

- Control de iluminacién. Sistemas de control elegidos, nimero y
caracteristicas de los dispositivos a emplear (medida puntual, registro,
intervencion activa e intervencion pasiva).

. Control de iluminacion.

La luz es necesaria para la vision de las obras, sin embargo, el poder de
degradacion que ejerce sobre determinados materiales hace necesario su control
por encima de consideraciones estéticas que desdefien los criterios de
conservacion.

Hay que recordar que la luz es una parte del espectro magnético que
comprende las radiaciones infrarrojas, visibles y ultravioletas en orden de longitud
de onda decreciente y que, al ser una fuente de energia, puede provocar dafos a las
obras compuestas por materiales organicos, desencadenando procesos de
fotooxidacion. Los tipos de dafios son varios: amarilleo, fragilidad de los
materiales, decoloracion de los pigmentos, destruccion de las fibras, deterioros de
superficie, segun sea la naturaleza de las obras.

En cuanto al espectro de la radiacion, la radiacion no visible por encima de
los 760 nm de longitud de onda, o radiacion infrarroja, se caracteriza por los
efectos térmicos que produce y las subsecuentes reacciones fisicas y quimicas que
puede favorecer. En el otro extremo, las radiaciones de longitud de onda inferior a
los 400 nm, o radiacion ultravioleta, poseen la energia suficiente para ocasionar
reacciones quimicas en los materiales mas inestables, principalmente pigmentos y
sustancias de origen organico.

La capacidad destructiva de una radiaciéon es mayor cuando mas corta sea
la longitud de onda y, por otra parte, el dafio es proporcional a la duraciéon de la
exposicion y a la intensidad de la iluminacion. Por tanto, su control se puede
efectuar sobre la composicion de la radiacion, el nivel de iluminacion y el tiempo

2% FERNANDEZ, L. A., 1993, pp. 223-224; HERNANDEZ HERNANDEZ, F., 1994, pp. 238-242; la
mayoria de los datos proceden del Catdilogo de R.C.M. y de la conferencia titulada Condiciones
medioambientales y de iluminacion para la conservacion de los bienes culturales, impartida por Raniero
Baglioni, el 14 de abril de 2000, en el Master de Museologia.

168



de exposicion. Como los efectos fotoquimicos son acumulativos, estos dos ultimos
factores se pueden relacionar inversamente de forma que, cuanto mayor sea la
iluminacion, menor ha de ser el tiempo de exposicion y viceversa.

. Medidas a adoptar para evitar los deterioros de la luz.

1. Eliminar las radiaciones ultravioletas que son las mas energéticas y, por
lo tanto, las mas dafiinas. Su longitud de onda esta entre 300-400 nm.

2. Reducir las radiaciones infrarrojas, presentes sobre todo como calor. Su
longitud de onda estd mas alla de 760 nm.

3. Limitar las radiaciones visibles, disminuyendo la iluminacion y el
tiempo de exposicion. Su longitud de onda esta entre 400 y 760 nm.

. Limites de exposicion a los rayos luminosos.

Los limites recomendados de exposicion a los rayos luminosos para las
obras que vamos a exponer, adoptados actualmente por las principales instituciones
de conservacion (ICOM, ICCROM, IES, etc.), segun la clasificacion que se hace
de los objetos artisticos en relacion a la vulnerabilidad de las radiaciones
luminosas, son los siguientes:

1. Objetos muy sensibles: acuarelas, textiles, tapicerias, vestidos, dibujos,
impresiones, sellos, laminas, manuscritos, miniaturas, tapicerias murales, cueros
tefiidos, especimenes de historia natural.

2. Objetos moderadamente sensibles: pintura al 6leo, temple, cueros
naturales, objetos lacados, madera, marfiles.

3. Objetos poco sensibles: metales, ceramicas, vidrios, esmaltes, esculturas
no policromadas en piedra.

No es suficiente controlar la ausencia de las radiaciones mas peligrosas. Es
preciso, aun, verificar que la fuente luminosa, debido a la radiacion visible, no
sobrepase el maximo aconsejado. Segun la naturaleza de los materiales expuestos,
son recomendables unos niveles especificos de iluminacion.

. Niveles especificos de iluminacion.

La radiacion visible (luz) comprendida entre los 400 y los 760 nm, también
lleva asociada energia que produce efectos fotoquimicos sobre ciertos materiales,
aunque de manera irregular sobre el espectro de irradiacion y dependiendo de las
moléculas sobre las que incide. El poder de degradacion de la luz depende,
asimismo, de otros factores, como la humedad y la contaminacion del aire.
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Para tratar de minimizar este tipo de deterioro se han adoptado unos
niveles de iluminacion de referencia, basados en estudios cientificos para la
exhibicion de las obras.

En cuanto a la duracion de la intensidad de la radiacion, se recomienda
limitar sélo al tiempo util la iluminacidon de los objetos o, mas atn, iluminarlos por
turnos y hacerlo de tal manera que ningin rayo incida directamente sobre los
objetos fragiles.

. Limites de exposicion a los rayos luminosos.

Los limites anuales de exposicion a los rayos luminosos para las tres
categorias de objetos artisticos, recomendados por las principales Instituciones de
Conservacion (ICOM, ICCROM, IES, Ministerio de Cultura, etc.) son los
siguientes:

1. Objetos muy sensibles, se aconseja un maximo de 120.000 lux,
aproximadamente 50 lux x 8 horas por dia x 300 dias al afio, y una iluminacién
maxima de 40-50 lux.

2. Objetos moderadamente sensibles, se aconseja un maximo de 180.000
lux, aproximadamente 75 lux x 8 horas por dia x 300 dias al afio, y una iluminacion

maxima de 75-150 lux.

3. Objetos poco sensibles, no tienen limitacion y se les aconseja una
iluminacion maxima de 300 lux.

En resumen, se puede decir que la alteraciéon de los objetos artisticos
debido a la luz es tanto mas importante, en cuanto a que:

- El tiempo de exposicion sea mas largo.
- La intensidad de la radiacion global (en watios/m?).
- La uniformidad de la iluminancia energética del objeto sea mala.

- La radiacion contenga exceso de radiaciones azules, violetas y
ultravioletas.

- La radiacion ultravioleta sea de longitud de onda mas corta.

- La temperatura y la humedad ambiente sean mas fuertes y conjuguen su
accion.

Las obras que vamos a exponer en la sala son de madera, excepto dos que
son de madera policromada. Por tanto, las obras de madera pertenecen a la segunda
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categoria de objetos citada, correspondiéndoles un nivel maximo de 150 a 180 lux
en servicio. Se recomienda unas fuentes de luz de tubos fluorescentes de doble
capa que no emitan ninguna radiacion ultravioleta o, a falta de tales tubos, tubos
fluorescentes corrientes de una temperatura de color del orden de 4000°K, pero
necesariamente combinados con el empleo de filtros UV (Rhodoglass 44,
Transacryl AC, Uvecran, ...).

En cuanto a las obras de madera policromada, pertenecen a la primera
categoria de objetos citada, por lo que se recomienda una iluminacién de no mas de
50 lux y si es posible de menos lux, con reduccion severa del tiempo de exposicion.
50 lux parece muy poca luz pero, si se eliminan los brillos, son suficientes para
iluminar bien los objetos. Se aconseja una fuente de luz de tubos fluorescentes de
doble capa de una temperatura de color del orden de 2900°K o tubos fluorescentes
de capa simple y de la misma temperatura de color, con la condicion de suprimir
totalmente su radiacion ultravioleta por medio de filtros. La luz diurna debe ser

totalmente evitada®”’.

. Sistemas de control elegidos, numero y caracteristicas de los dispositivos
a emplear (medida puntual, registro, intervencion activa e intervencion pasiva).

. Aparatos de medicion de luz.

. Luxémetro. Es un aparato portatil alimentado eléctricamente a pilas, con
el cual se puede medir puntualmente la iluminancia. El censor consiste en una
célula fotosensible, cuya respuesta es convertida electronicamente en unidades de
iluminancia con la correccion tanto del coseno del angulo de incidencia como de la
sensibilidad espectral para luces de colores diferentes.

El rango de medicion del aparato es de 1 a 100.000 lux, con escalas en lux
y kilolux. La exactitud debe situarse en un porcentaje de error en torno al 3% de la
medicion.

Segun el Catdlogo de R.C.M., utilizaremos el luxémetro digital compacto
LX-101, ligero de peso y de facil lectura. Posee un sensor unido por cable a la caja
de lectura, que permite efectuar mediciones en cualquier posicion. Alta precision
de medidas.

Campo de medicion:
- De 0 a2.000 lux.
- De 2.000 a 20.000 lux.
- De 20.000 a 50.000 lux.

Alimentacion: Bateria de 9V.

29 BAGLIONI, R., junio 1998, pp. 51-62; FERNANDEZ, L. A., 1993, pp. 253-257.
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Consumo: 2mA (150-200 horas).
Dimensiones: 108 x 73 x 23 mm.

. Ultraviolimetro. Es un aparato portatil alimentado eléctricamente con
pilas, que mide la cantidad de radiaciones ultravioletas asociadas a la luz global
incidente, expresada en microwatios por lumen. El elemento medidor consiste en
un par de células que detectan la cantidad de radiacion ultravioleta entre 300-400
nm, para un rango de luz incidente entre 300-700 nm de longitud de onda. Es
eficaz para niveles de iluminancia comprendidos entre 10-50.000 lux.

Segun el Catdlogo de R.C.M., emplearemos el ultraviolimetro digital VLX,
radiometro para la medicion directa y precisa de la intensidad de fuentes de
ultravioletas. Comprende caja de lectura y sensor de mediciones reducidas. Existen
tres modelos:

VLX-254: para ondas cortas (254 nm).

VLX-312: para ondas medias (312 nm).

VLX-365: para ondas largas (365 nm).

Caracteristicas:

- Célula fotoeléctrica U.V. de silicio.

- Filtro interferencial insensible a los infrarrojos.

- Cuarzo de proteccion del filtro de la célula.

. Mediciones de iluminacion.

Para la toma de datos relativos a la iluminacion hay que tener en cuenta
una serie de factores al efectuar las mediciones como son:

- Tipo de lampara.

- Reflectancia de las superficies adyacentes.

- Estado de mantenimiento.

. Intervencion activa e intervencion pasiva.

Independientemente de la fuente de iluminacion, los dos tipos de
radiaciones no visibles, infrarrojas y ultravioletas, han de ser controladas de forma
que la radiacion infrarroja no eleve la temperatura de los objetos, especialmente en

las vitrinas y lugares reducidos, ni afecte a la temperatura y/o la humedad relativa
del aire, y la radiacion ultravioleta no supere los 75w/lumen.
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Los mecanismos para el control de una y otra seran distintos, segin se trate
de luz natural o artificial.

En el caso de la iluminacion natural, el control se puede realizar mediante
la utilizacion de estores y filtros, teniendo en cuenta que mientras la radiacion
infrarroja es posible controlarla independientemente del resto de la banda de
radiacion, la radiacion ultravioleta va intimamente ligada al flujo luminoso, asi,
aunque se empleen los filtros mas eficaces, si el nivel de iluminacion es excesivo,
también lo sera el de la radiacion ultravioleta.

Por lo tanto, tenemos que extraer las radiaciones ultravioletas de la luz del
dia antes de que llegue a los objetos a exhibir, por medio de un material
transparente a la luz visible pero opaca a los ultravioleta.

El filtro ideal de absorcion de ultravioletas es el que elimina los
ultravioletas de longitud de onda inferior a 400 nm, pero no impide el paso de
ninguna luz visible. No hay ningun cristal que haga bien esta funcion, pero si la
hacen algunos tipos de plastico de buena calidad.

Estos filtros deben cubrir completamente las ventanas de la sala y aparatos
de luz, de modo que toda la luz pase a través de ellos.

Siguiendo el Catdlogo de R.C.M., en las ventanas laterales de la sala
emplearemos el filtro ultravioleta SUN-X en forma de hojas aplicadas directamente
a las superficies del vidrio en un minimo tiempo. Este filtro tiene las propiedades
de filtrar las radiaciones ultravioletas, reducir el calor y la reverberacion (brillo y
deslumbramiento).

El film reflector SUN-X para cristales es una hoja de plastico de poliéster
transparente y resistente, con una capa finisima (microscopica) de aluminio. El film
se aplica directamente sobre la superficie interna de los cristales instalados para
controlar eficazmente la transmision de calor y la radiacion solar. El film combina
las cualidades de aislamiento por reflejo del aluminio con la durabilidad del film de
poliéster, consiguiéndose un producto de dptimas caracteristicas.

El film reflective reduce el calor solar en tiempo caluroso y lo refleja hacia
dentro en tiempo frio, equilibrando la temperatura conveniente en un edificio. Con
el film colocado en las ventanas se reduce el deslumbramiento, si bien permite una
perfecta visibilidad de la luz ambiental. Por su poder de filtraciéon de los rayos
ultravioletas (97%), los colores de las obras expuestas no sufren deterioro alguno.
El film, ademas, refuerza el cristal y reduce el peligro de que salten fragmentos en
caso de roturas. Los cristales pueden ser lavados normalmente, no requiriendo
ningin mantenimiento especial.
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En cuanto a la iluminacion artificial, el control ha de basarse en:
1. Reducir la iluminacién a la minima necesaria para poder ver.

2. Reducir el tiempo de iluminacion solamente a las horas de apertura de la
exposicion.

3. La utilizacién de lamparas de espectro de emision conocido con filtros
adecuados, como el anteriormente mencionado para la iluminacién natural, y la
concepcion de un proyecto luminotécnico coherente, que permitan compatibilizar
las exigencias de la conservacion de las obras con la confortabilidad visual®'’.

- Plan de seguridad: intrusion, vandalismo, incendio y catastrofes
naturales.

. Tipos de detectores.

. Mecanismos de resolucion de eventualidades: plan frente a
catastrofes, mecanismos de extincion, captura, alarma, etc., con su descripcion
y cuantificacion, asi como la justificacion de su eleccion.

En un s6lo apartado se desarrollaran estos dos puntos.

Actualmente, la sala de exposiciones temporales del palacio de Carlos V
cuenta con un sensor de intrusion y un guardia.

En primer lugar hay que mencionar unos puntos basicos en relacion con la
seguridad:

- La alimentacion para el sistema de seguridad partira desde el cuadro
general de proteccion, con una linea distribuidora para uso exclusivo.

- Las centrales de alarmas, tanto de incendio como de robo-intrusismo,
comunes para todo el edificio estaran dotadas de una fuente de alimentacion propia
(baterias) para que, en el caso de corte de fluido eléctrico, permanezcan operativas,
dependiendo el nimero de baterias de la cantidad de detectores existentes.

- Se instalara un sistema de alimentacion interrumpida con baterias, sin
mantenimiento, alarmas y sefializaciones, siempre y cuando exista un control
informatizado de los sistemas.

*1 FERNANDEZ, L. A., 1993, pp. 220-225; datos tomados del Catdlogo de R.C.M..
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En la sala de exposiciones temporales:

- La carpinteria de madera debera ser tratada para la proteccion contra el
fuego y las plagas. Debera ser muy hermética.

- Las puertas exteriores deben tener llaves y cerraduras diferentes de las
usadas en las puertas de la sala de exposiciones.

- Las puertas de la sala de exposiciones se reforzaran con cerrojos de
seguridad.

- Los vidrios de las ventanas seran inastillables, con filtros absorbentes de
radiaciones invisibles (ultravioletas e infrarrojas) y acondicionantes térmicos y

acusticos.

- Las ventanas y demas aperturas exteriores deberan estar protegidas con

O 211
detectores electronicos™ .

El plan de seguridad se puede dividir en tres apartados:

1. Sistema de deteccion contra el intrusismo, robo o actos vandalicos.
2. Sistema de deteccion y extincion de incendios.

3. Sistema contra catastrofes naturales.

Para los dos primeros sistemas seguiremos las indicaciones dadas por
Montserrat Dominguez Pila en la conferencia antes mencionada.

1. Sistema de deteccion contra el intrusismo, robo o actos vandalicos.
1.1. Legislacion aplicable.

El marco normativo en esta materia es el siguiente:

* Ley 23/1992 de 30 de julio, de Seguridad Privada.

* Real Decreto 2364/1994 del 9 de diciembre, Reglamento de Seguridad
Privada.

En cuanto a su aplicacion, hay que aclarar:

- Que no es de obligado cumplimiento, al contrario de lo que ocurre en los

1 Segiin lo expuesto por Montserrat Dominguez Pila en la citada conferencia.
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incendios, por lo que se omite en la mayoria de los proyectos arquitectonicos,
desplazandose en sus presupuestos por otras actuaciones.

- Que no existen condiciones especificas de implantacion para las salas de
exposicidon y museos.

1.2. Sistema de deteccion contra el intrusismo, robo o actos vandalicos, por
el que se establecen un conjunto de medidas de caracter fisico y/o electronico afin
de alcanzar el nivel de seguridad adecuado tanto en la sala de exposicion, la capilla,
como en el edificio que la alberga, el palacio de Carlos V.

Se van a analizar las medidas de seguridad desde:
1. El exterior del edificio (proteccion perimétrica).
2. El interior de la sala de exposiciones (proteccion volumétrica).

1.2.1. Proteccion perimétrica. Son los elementos encargados de proteger
lineas o perimetros exteriores del edificio con un cierto grado de vulnerabilidad y,
por lo tanto, concebido para impedir que personas no autorizadas tengan acceso al
interior del mismo fuera del horario de visitas.

Las medidas de seguridad pueden ser:

1.2.1.1. Fisicas, también llamadas pasivas, tienen como objetivo delimitar
las zonas, impedir y retrasar el acceso a personas no autorizadas, teniendo en
cuenta que las zonas mas vulnerables de un edificio son las entradas y las salidas.

Se complementan con las medidas de deteccidon electronicas, son los
muros, cerramientos y puertas del palacio de Carlos V.

1.2.1.2. Electrénicas de deteccidon, tienen como finalidad detectar,
comunicar y registrar el acceso de personas no autorizadas. Se ponen en
funcionamiento una vez efectuada la intrusion.

Estos sistemas, denominados de deteccion, estdn constituidos por
elementos eléctricos y electronicos, que actian al recibir la sefial que produce la
activacion. Estos elementos pueden ser: detectores perimetrales, barreras de
infrarrojos o de microondas, hilo detector inicial, CCTV, etc.

- En el palacio de Carlos V, estos elementos electronicos de deteccion
estaran puestos por el Patronato de la Alhambra y Generalife.

1.2.2. Proteccidon volumétrica en areas dentro del edificio, en este caso de

la sala de exposicion. Esta proteccion detecta la entrada de personas no autorizadas
a la sala de exposicion.
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1.2.2.1. Fisicas, como ventanas, puertas, reforzamientos de muros, techos y
suelos, en el caso de esta sala, esto ultimo no es necesario gracias a la solidez de
los mismos.

1.2.2.2. Electréonicas de deteccidon, muy semejantes al sistema de
proteccion periférica, pueden ser contactos magnéticos, detectores de rotura de
cristal, de ultrasonido, de rayos infrarrojos, etc.

- Pondremos cuatro detectores de rotura de cristal para cada una de las
ventanas laterales que existen en la sala de exposiciones.

Segun el Catdlogo de Ademco Internacional, utilizaremos el detector de
rotura de cristal 2520 de Ademco, que tiene como caracteristicas:

- Amplio espectro de deteccion.
- Facilidad de instalacion.
- Estabilidad e inmunidad frente a falsas alarmas.

- Compara el sonido que escucha respecto a los sonidos propios de la
rotura de cristal e ignora sonidos extrafios.

1.3. Sistema de deteccion electronica.

- Es un sistema que detecta y da aviso de la presencia de un intruso dentro
del area vigilada.

- Este sistema debe estar disefiado de forma que todos los detectores
puedan ser identificados.

- El sistema de controles electronicos debera estar presente en todo el
inmueble.

Consta de los siguientes equipos:

* Central, elemento que envia a una central de alarmas remota o receptora
de alarmas, utilizando la red de telefonia, aquella informacion que permite conocer
a distancia cualquier incidencia que afecte al funcionamiento y activacion del

sistema de seguridad.

Este elemento habréd sido instalado en el edificio por el Patronato de la
Alhambra y Generalife.

* Detectores, que pueden ser de doble tecnologia, infrarrojos, de rotura de
cristal, microondas, etc. En la sala de exposicion utilizaremos los volumétricos de
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doble tecnologia que combinan microondas e infrarrojos, siendo elementos de alta
deteccion y minima tasa de alarmas no deseadas. No generan alarma cuando una
sola de las etapas detecta movimiento.

Mas concretamente, utilizaremos un detector de doble tecnologia de la
Serie Duet, que cuenta con las siguientes caracteristicas:

- Detector dindmico de doble tecnologia.

- Alcance estandar de 18 x 24 m.

- Reducido tamafio.

- Variedad de lentes, incluido pasillo y gran angular de 40 m.

- Ambos circuitos, PIR y microondas, funcionan simultaneamente.
- Caracteristicas PIR:

. Diagrama estandar de 18 x 24 m, variedad de lentes (hasta 140°),
todas con zona cero.

. Cuentaimpulsos de polaridad interna.
. Circuito de autocompesacion de temperatura.
- Caracteristicas Microondas:

. Tecnologia Microstrip DRO estabilizada. Proteccion sefal-ruido
por SW.

. Proteccion sefial-ruido por SW.

. Filtrado de luz fluorescente por SW>'%.

* Pulsadores manuales, complementando a los anteriores, envian
manualmente a través de un pulsador una sefial de alarma a la central. Se pondria
un pulsador en la sala de exposiciones.

* Circuito cerrado de television. Es un subsistema que proporciona
informacion visual a distancia de un area determinada. Consta de los siguientes
elementos:

212 SANCHEZ GOMEZ-MERELO, M., junio 1999, p. 29.
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- Videocdmaras. Son elementos que recogen informacioén visual,
transformandola en senal de video. En el exterior, a la entrada de la sala se utilizara
una videocamara en blanco y negro, ya que permite una mejor visualizacion y
menor necesidad de iluminacion, y en el interior de la sala se usaran videocamaras
en color, disponiendo de un sistema de iluminacion de bajo consumo y de lamparas
de infrarrojos para la noche.

- Monitores. Son los encargados de transformar una sefial de video en una
imagen real.

En la sala de exposiciones habra un circuito cerrado de television Fichet
que, complementando a otros subsistemas como la deteccion de intrusion y el
control de accesos, constara de cuatro camaras de video instalados en diferentes
espacios y angulos y cuatro monitores visualizados a la entrada, en el servicio de

informacion?®.

1.4. Combinacion de proteccion electronica y vigilancia. En esta situacion
que es ideal para la sala de exposicion, por razones econdomicas se han de tener en
cuenta los siguientes puntos:

a) Un detector es mas sensible que un hombre, pero es selectivo al
responder a un so6lo tipo de accidon, mientras que el vigilante emplea los cinco
sentidos en la deteccion.

b) La calidad de los aparatos técnicos aumenta sin que progresen los
conocimientos profesionales de los vigilantes.

c) La fiabilidad de los sistemas técnicos es grande y su sensibilidad no
disminuye con el tiempo, mientras que la deteccion de los vigilantes tal vez puede
verse afectada por factores emocionales, el aburrimiento o el cansancio.

d) Mientras que un vigilante puede verse impedido para dar la alarma o
enviar un mensaje, la alarma de un detector es enviada a través de un circuito
protegido y la rotura de éste activard una alarma de sabotaje.

e) Los vigilantes pueden responder y actuar rapidamente en caso de alarma
o incidentes, mientras que con un sistema automatico la respuesta es siempre un
poco mas lenta.

En la exposicion habra uno o dos vigilantes de seguridad sin arma.

1.5. Proteccion del objeto. Determinadas obras tendran una proteccion
individualizada, pudiendo ser:

213 SANCHEZ GOMEZ-MERELO, M., junio 1999, p. 13.
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1.5.1. Fisica, con la sujecion fisica de la obra o su colocaciéon en una
vitrina.

1.5.2. Electronica de deteccion. Activada por contacto, se utilizara en la
armadura y en cada una de las vitrinas.

2. Sistema de deteccion y extincion de incendios.
2.1. Legislacion aplicable.
El marco normativo en esta materia es el siguiente:

* Real Decreto 2177/1996 de 4 de octubre por el que se aprueba la Norma
Basica de la Edificacion "NBE-CPI/96: Condiciones de proteccion contra
incendios de los edificios. (B.O.E. nim. 261, de 29 de octubre).

* Real Decreto 1942/1993, de 5 de noviembre, por el que se aprueba el
Reglamento de instalaciones de proteccion contra incendios (B.O.E. nim. 298, de
14 de diciembre. Correccion de errores B.O.E. nim. 109, de 7 de mayo de 1994),
donde se determinan las caracteristicas e instalacion de los aparatos, equipos y
sistemas, y mantenimiento minimo de las instalaciones.

* Orden de 29 de noviembre de 1984, por la que se aprueba el Manual de
Autoproteccion para el desarrollo del Plan de Emergencias contra Incendios y
Evacuacion en Locales y Edificios, donde se dan las directrices para la confeccion
del Plan de Emergencias y Evacuacion para edificios singulares con determinadas
horas punta.

* Ratificacion del Protocolo de Montreal, relativo a las sustancias que
agotan la capa de ozono, hecho en Montreal el 16 de septiembre de 1987.

* Reglamentos de las Comunidades Auténomas.

* Ordenanzas de Prevencion de Incendios de los Ayuntamientos. Mas
exigentes que la propia NBE/CPI-96, establecen disposiciones concretas que
afectan a los museos.

No existen condiciones especificas para aplicar a los museos, solamente en
el art. 6.1, relativo a la ocupacion de recintos de densidad elevada, se hace
referencia al museo, asignandole dos personas por metro cuadrado, para el calculo
de la ocupacion en relacion con la evacuacion.

En el ambito de seguridad contra incendios, la obligatoriedad de
cumplimiento de la legislacion depende directamente de la institucion que lo
promulga. De esta forma, se pueden encontrar diferentes textos legales, cuyo
ambito de aplicacion puede ser nacional, autondémico o local. Estos textos se
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agrupan en tres grandes bloques:

1. Textos legales y disposiciones que emanan del Estado o de las
Autonomias y Ordenanzas de las Diputaciones y Ayuntamientos. Son de obligado
cumplimiento.

2. Normativas editadas por entidades normalizadoras. La Asociacion
Espafiola de Normalizacion (AENOR) es la entidad responsable en Espafia de la
creacion y publicacion de las normas UNE, bajo el Ministerio de Industria y
Energia. Son obligatorias cuando se haga referencia a ellas o queden recogidas en
la legislacion en vigencia.

3. Estudios, aplicaciones y recomendaciones a la seguridad contra
incendios publicados por asociaciones y entidades privadas, como son: las Reglas
Técnicas de CEPREVEN, las Instrucciones Técnicas de Seguridad contra Incendio
de ITSEMAP FUEGO, los Codigos de la NEPA, de EEUU, o los de Factory
Mutual, de Gran Bretafia. No son de obligado cumplimiento pero, en general, sus
estudios son mas extensos y sus aplicaciones mas concretas que las recogidas en la
legislacion espafiola.

La Norma Bdasica de la Edificacion "NBE-CPI/96: Condiciones de
proteccion contra incendios de los edificios" marca, en su apartado general, las
condiciones que deben cumplir los museos, estableciéndose unas medidas
obligatorias en el capitulo 5, Instalaciones de proteccion contra incendios.

El cumplimiento de la norma basica debe quedar reflejado en el proyecto

general del edificio, asi como en la documentacion necesaria para la obtencion de

. . . . . 214
las licencias preceptivas o autorizaciones™ .

2.2. Medidas de proteccion contra incendios.
El fuego es la amenaza més seria e importante con la que ha de enfrentarse
la sala de exposicion y el edificio en general, puesto que puede llegar a destruir las

obras expuestas.

La proteccion contra los incendios trata de evitar que se produzca la
combustion en llama. Esta proteccion contemplara:

- La seguridad de las personas.

- La proteccion de los bienes culturales.

214 SANCHEZ GOMEZ-MERELO, M., junio 1999, pp. 18-20. Segin lo dicho por Montserrat
Dominguez Pila, en la conferencia mencionada anteriormente.
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- La actuacion después del incendio a través de la deteccion, reaccion e
intervencion.

2.3. Sistema de deteccion.

El sistema de deteccion indica, sin la intervencion humana, el comienzo
del incendio afin de poder accionar los medios de extincion.

La sala de exposiciones contara con los siguientes equipos:

* Central. Es un elemento capaz de enviar a una central de alarmas remota
o receptora de alarmas, utilizando la red de telefonia, aquella informacion que
permite conocer a distancia cualquier incidencia que afecte al funcionamiento y
activacion del sistema de incendios. Esta central instalada para todo el edificio
estara a cargo del Patronato de la Alhambra y Generalife.

* Detectores térmicos, activados por la elevacion de la temperatura.

En los ambitos de la sala de exposiciones, segun sea su alcance,
utilizaremos un numero determinado de detectores Kilsen, Serie 700,
concretamente el KL-735AS, detector de humos oOptico térmico, analogico

algoritmico con aislador’"’.

* Los pulsadores manuales de alarma, complementando a los anteriores,
envian manualmente una sefial de alarma de incendios a la central. Se colocara un
pulsador en cada uno de los &mbitos de la exposicion, es decir, tres pulsadores.

* Sirenas interiores y exteriores, mediante una indicacion Optico-acustica,
alertan y dan aviso de cualquier incidencia producida por la activacién de algin
elemento del sistema. Se instalaran en un lugar visible del interior y exterior de la
sala. Se pondra una sirena interior en cada ambito de la exposicion, o sea, tres
sirenas.

2.4. Sistemas de extincion.
Los sistemas de extincion pueden ser manuales y automaticos:

a) Manuales, como extintores y bocas de incendios equipadas, dotadas de
aljibe y grupo de presion.

En la sala de exposiciones vamos a utilizar como sistema de extinciéon
manual los extintores portatiles que se establecen como medida obligatoria para los
museos, en el capitulo 5, Instalaciones de Proteccion contra Incendios, de la

215 SANCHEZ GOMEZ-MERELO, M., junio 1999, p. 1.
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Norma Basica de la Edificacion NBE-CPI/96.: Condiciones de proteccion contra
incendios en los edificios. De esta forma, se establecera un extintor portatil de

eficacia 21A-113B a menos de 15 m de recorrido?'®.

Estos medios manuales de extincion deben ser instalados en lugares
accesibles, visibles y, en el caso de los extintores, su eleccion debe realizarse por
personal cualificado, dependiendo de la clase de fuego y en base a lo estipulado a
la normativa aplicable.

En cuanto a los extintores, se pueden diferenciar diversos tipos, segtin el
agente extintor: hidricos, de espuma quimica, de polvo seco y de anhidrido
carbonico.

En este caso, siguiendo el catalogo de R.C.M., por ser las obras de madera,
utilizaremos los extintores hidricos, los cuales contienen agua o agua pulverizada
como agente extintor y CO2 como agente propulsor. Entre sus caracteristicas estan:

- Facil proyeccion.

- Alto poder refrigerante.

- Inunda.

- Deteriora equipos y aparatos.

Para los cortes eléctricos utilizaremos los extintores de polvo seco, los
cuales contienen polvo normal o polivalente como agente extintor y CO2 como
agente propulsor.

* Control de alarmas, Central receptora y Comunicaciones.

Todos estos elementos son para la seguridad del edificio y del conjunto
monumental en general, por lo que estaran a cargo del Patronato de la Alhambra y
Generalife.

* Control de alarmas.

Es el sistema encargado de gestionar las alarmas e incidencias derivadas
del normal funcionamiento de los elementos componentes de los sistemas de
proteccion electronica. Este sistema no estaria en la sala de exposiciones sino en

otro lugar, siendo comin para todo el edificio.

Este control no puede, en ningun caso, sustituir a la central de incendios

216 SANCHEZ GOMEZ-MERELO, M., junio 1999, p. 19.
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(segun lo establecido en la norma UNE ... BLAS).

El mayor de los progresos esta en el control general informatizado de los
sistemas de deteccion de intrusismo-robo y deteccion-extincion de incendios, con
un PC con potencia, memoria y caracteristicas suficientes.

Las ventajas de este sistema son:

1. Mayor rapidez de alarma para el personal de seguridad y, por tanto, de
las intervenciones.

2. Alerta automatica por teléfono de los servicios correspondientes, cuando
el edificio no esta vigilado (bomberos y policia nacional).

3. Programacion del sistema con apertura y cierre. Simplificacion y rapidez
en los métodos de identificacion y respuesta a las alarmas.

4. Gestion integrada de los diferentes tipos de sistemas de seguridad que
protegen un edificio y de los bienes que contiene.

5. Posibilidad de optimas transmisiones de mensajes por radio y teléfono.

La accidn coordinada y conjunta de vigilancia humana y medidas fisicas y
electronicas dan una mayor garantia al mismo tiempo que actualizan el sistema, al
incorporar las nuevas aplicaciones de la tecnologia.

* Central Receptora de alarmas.

Es una central remota que, a través de la red telefénica, puede recibir
aquella informacion que permite conocer a distancia cualquier incidencia que
afecte al funcionamiento y activacion del sistema de seguridad, tanto de

intrusismo-robo como incendios.

Para que la informacion sea completa, es necesario que la central del
sistema sea bidireccional y permita la deteccion punto a punto.

* Comunicaciones.

El sistema de comunicaciones establece un rapido contacto entre los
encargados de la vigilancia y responsables de la seguridad en el edificio y
transmite, a todo o a parte del personal que se encuentre en el edificio, cualquier
indicacién relacionada con la seguridad.

3. Sistema contra catdastrofes naturales.

3.1. Medidas de prevencion ante el riesgo de terremotos.
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Como la sala de exposiciones se encuentra situada en una zona con riesgo
de sufrir terremotos, conviene adoptar una serie de medidas preventivas, aunque
siempre se ha dicho que, al estar asentada la Alhambra sobre la grava del rio, hace
que se mueva y tenga grandes oscilaciones, con lo que corre menos peligro que
otras zonas de la ciudad y provincia.

En relacion con la estructura del edificio:

- Revisar, controlar y reforzar el estado de aquellas partes del palacio de
Carlos V que primero se pueden desprender.

- Revisar, asimismo, aquellas instalaciones que pueden romperse: tendido
eléctrico, conducciones de agua, gas y saneamientos.

En relacion con el interior de la sala de exposiciones:

- Extremar las precauciones en cuanto a la colocacion y sujecion de
algunas obras que puedan caerse, principalmente, las mas pesadas o las mas
delicadas.

- Tener especial cuidado con la ubicacion de los productos toxicos o

inflamables, a fin de evitar que se produzcan fugas o derrames®'’.

3.2. Medidas de prevencion ante el riesgo de inundaciones.

Ante posibles emergencias originadas por lluvias intensas, conviene
adoptar una serie de medidas previas que ayuden a evitar o, al menos, mitigar los
efectos de las mismas.

Entre las medidas que se deben adoptar en el edificio y en la sala de
exposiciones, se ha de tener la precaucion de:

- Retirar del exterior del edificio aquellos objetos que puedan ser
arrastrados por el agua.

- Revisar, cada cierto tiempo, el estado de conservacion de las cubiertas, el
de las bajadas de agua y de los desagiies proximos.

- Colocar las obras de madera y, sobre todo, los productos peligrosos en
aquellos lugares del edificio, en los que el riesgo de que se deterioren o derramen
sea menor.

21 . .
" Recomendaciones ante el riesgo de terremotos.
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EL SISTEMA DE DOCUMENTACION.
- Elaboracion de fichas catalograficas.

Segiin Consuelo Luca de Tena, las fichas catalograficas se elaboraran
atendiendo a las siguientes normas:

. Numero de paginas: el que se ha indicado a cada colaborador (incluyendo
las notas).
. Estructura de la ficha: nimero.
titulo.
autor (si es desconocido, andénimo).
lugar (ciudad o pais donde se realiz6 la obra).
fecha de ejecucion.
soporte.
técnica.
dimensiones.
lugar donde se conserva la obra (ciudad mas
museo o coleccion).
n° registro.
bibliografia basica relacionada con la obra, segin

el sistema inglés: autor, afio, pagina®'®.

*!¥ Datos facilitados por Consuelo Luca de Tena en la mencionada conferencia.
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Num. 1.

Can/ménsula de proa de barco.

Anonimo.

Granada.

Siglo XVI.

Madera.

Talla.

28,5x22,5x 63 cm.

Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.
N°reg. 1.083.

El can/ménsula, tallada en madera, presenta un volumen de quilla con
ornamentacion avenerada. El frontal muestra una flor de lis en la zona central
desde donde, hacia ambos lados, se desarrolla parte de la decoracion. El angulo se
encuentra decorado con flor de hojas dentadas y botdn conico central. La parte
superior de la moldura presenta una incision alargada, quizds sea un agujero
alargado parecido al que deja el clavo para tocadura en el centro de la moldura en
nacela que, en este caso, pudiera tener otra funcion.

Procedente de la casa de las Monjas o Beatas de Granada, fue ingresada el

3 de enero de 1880 en el museo, segun consta en el registro del mismo™".

19 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnoldgico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.
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Num. 2.

Zapata en esquina de traceria gotica con tres 1dbulos.
Anonimo.

Granada.

Siglo XVI.

Madera.

Talla y policromia.

19 x 16 x 38 cm.

Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.
N°reg. 1.165.

N de serie 21.

La zapata, de madera con restos de policromia, presenta una decoracion
tallada de 16bulos goticos; los dos exteriores son concavos y el central aparece
ocupado por una bola que muestra diferente ornamentacion por cada costado, una
cruz latina tallada en relieve y una flor de cuatro pétalos incisa. En el centro del
frontal sobresale una pequefia placa con flor de cuatro pétalos incisos. Los angulos
se encuentran decorados con tres hojas triangulares de bordes aserrados. La cola,
aserrada, conserva la huella de una antigua espiga, posiblemente se trate de parte
de una zapata en esquina.

De procedencia desconocida, segin consta en el registro del museo, fue
ingresada el 3 de enero de 1880°*°.

20 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnoldgico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.
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Num. 3.

Triple zapata de traceria gotica con tres lobulos sobre pie derecho biselado.
Anonimo.

Granada.

Siglos XV-XVI.

Madera de pino.

Talla.

251 x90x 16 cm.

Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.

N° de registro 1.082.

El pie derecho presenta unas cajas en la base para encajar espigas, con
bastante seguridad, la base de una balaustrada. A media altura, justo donde
terminaria la balaustrada, comienza un bisel en sus cuatro angulos, que acaba ya
préximo a las zapatas, en donde muestra ornamentacion tallada en la cara exterior
de la parte ctbica superior (capitel), consistente en un cuenco gallonado (16
gallones) inscrito en un cuadrado con rosetas en los angulos.

Las zapatas, colocadas sobre el pie derecho, muestran decoracion tallada
en el costado exterior donde, entre cabezas, aparecen representados motivos de
candelieri enmarcados en sus lados menores por cenefas de tres rosetas tetrapétalas.
El angulo se encuentra decorado con un botén central rodeado por tres hojas
lobuladas. La nacela se decora con rosetas tetrapétalas, en relieve, y ranura incisa
alternando sucesivamente. La moldura de enmarque muestra una hilada de puntas
de diamante. El frontal de las cabezas presenta una decoracion tallada sobre los
lobulos, de escudo y roseta. La tercera zapata se ha perdido.

Procedente de la casa de las Monjas o Beatas de Granada, segin consta en
el registro del museo, fue ingresada el 3 de enero de 1880%'.

221 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnoldgico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez; VV.AA., 1995b, p. 127.
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Num. 4.

Can/ménsula de traceria gotica con cuatro 16bulos y cordén superpuesto.
Anonimo.

Granada.

Siglo XVI.

Madera.

Talla.

28 x 24 x 49,8 cm.

Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.
N°reg. 2.166.

N° de serie 22.

El can/ménsula muestra la talla en madera de cuatro lobulos, los dos
centrales colmatados por bola decorada, los exteriores concavos, todos ellos con
cordon superpuesto. La ornamentacion varia de un costado a otro, pudiéndose
presuponer que el costado que aparece menos terminado quedara oculto o
dispuesto hacia una estancia menos importante. El costado que estd mas terminado
lleva, de tocadura a lobulos, el angulo decorado con hojas aserradas, mostrando
sobre ellas, tres mas pequefias lanceoladas y botdn central estrellado; la moldura en
nacela presenta tres rosetas tetrapétalas y lineas incisas con tres hiladas de puntas
de diamante entre ellas; el interior de la cinta que forman los 16bulos muestra una
decoracion vegetal y las bolas que rellenan los 16bulos tienen diferentes motivos
florales. El costado que estd menos terminado lleva, de tocadura a ldbulos, el
angulo decorado con tres hojas aserradas y boton central; la moldura en nacela
muestra decoracion incisa y circulos en el centro, una sola hilada de puntas de
diamante y el resto del espacio liso; el interior de la cinta de los 16bulos se
encuentra liso y las bolas que rellenan los lobulos presentan diferentes motivos
florales, uno de ellos coincide con el de la otra cara. En el frontal de la cabeza, el
cordon central adopta la forma de un pajaro apoyado sobre una roseta; la cenefa de
tres hiladas de puntas de diamante contintia por todo el frontal, apareciendo dos
muy pronunciadas en la moldura en nacela. Se aprecia un orificio cercano a la
nacela para clavo de la tocadura. Esta aserrada, llegando a estar cortado parte del
angulo decorado. Hay hojas mas hacia la cola.

Procedente de una casa del Albaicin de Granada, aparece con el n° 88 en la

coleccion Gomez-Moreno, siendo ingresada en el ano 1919, segiin consta en el

: 222
registro del museo™".

22 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.
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Num. 5.

Can/ménsula de traceria gotica con cuatro 16bulos soportando heraldica.
Anonimo.

Granada.

Siglo XVI.

Madera.

Talla y policromia.

34 x23,7x48 cm.

Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.
N°reg. 1.723.

N° serie 19.

El can/ménsula, tallada en madera, presenta cuatro 16bulos en el frontal de
la cabeza, los dos de los extremos concavos y los dos centrales convexos, los
cuales soportan un escudo policromado en azul y blanco. La tocadura es de listeles
sueltos.

Procedente del convento de Santa Cruz la Real de Granada, form¢6 parte de
la coleccion Gémez-Moreno, siendo ingresada el 3 de enero de 1880, seglin consta
en el registro del museo™.

3 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.
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Num. 6.

Pifia de mocarabes.

Anonimo.

Granada.

Primer tercio del siglo XVI.

Madera.

Talla.

69 x 32 cm.

Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.
Sin n° de registro.

La pifia de mocarabes decoraba el centro del almizate, que es el pafo
horizontal plano formado por el conjunto de los nudillos en las armaduras de par y
nudillo que, en este caso, cubria el hueco de la escalera. Esta tenia 6,30 m de lado,
4 m de alto, y el cuadrado del almizate 1,80 m de base. La parte alta tiene perfil
octogonal con sus correspondientes ocho albernicas o tapajuntas recortadas con la
forma de las adarajas. Desde aqui para abajo, se suceden los cubillos en orden y
numero decreciente, alternando jairas ahorcadas y goterones para formar
mocarabes hasta llegar a la punta, que también tiene secciéon octogonal. La pifa se
sujetaba al almizate por un vastago que presenta la caja para recoger las espigas de
un elemento horizontal.

Procede de la casa de los Inquisidores, habiendo sido donada por la
Comision Provincial de Monumentos en 1880, segun consta en el libro de registro
del museo, aunque la fecha es improbable. El edificio, del primer tercio del siglo
XVI, se encontraba junto a la sede del Tribunal de la Inquisicion, frente a la iglesia
de Santiago. La Inquisicion no tuvo nunca en Granada una arquitectura
representativa como institucion, asi es que la casa respondia a la tipica arquitectura
doméstica del siglo XVI. Constaba de patio porticado en dos plantas, con zapatas
del tipo "pecho de paloma". Del edificio se conservan también en el museo una
zapata manierista (n°. reg®. 1821) y otra de traceria gbtica con cuatro lobulos y
guirnalda superpuesta (n°. reg®. 1820). La casa fue demolida entre 1901 y 1905

para despejar el trazado de la Gran Via®™*.

2% Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnoldgico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez; VV.AA., 1995b, p. 123.
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Num. 7.

Can antropomorfico masculino.
Anonimo.

Granada.

Siglo XVI.

Madera.

Talla.

28,2x21,2x110,2 cm.

Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.
N°reg. 16.

N° serie 5.

El can, de madera tallada, representa el busto de una figura masculina,
barbada y con pelo largo bajo tocado. En el cabello y la barba, punteada en cruz, se
aprecia diferente tratamiento en los mechones. El hombre lleva una especie de
canesu del que parten las hojas que forman el cuerpo. El angulo se encuentra
decorado con flor y boton central incisos. La nacela muestra incisiones de clavos.
El rollo fino y liso se prolonga por el costado en cinta rematando en otro rollo.

El can es un depdsito procedente de una casa de la placeta de los Naranjos,

, . 225
segun consta en el registro del museo™".

3 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada, elaborados por M®
Carmen Lopez Pertifiez.
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Num. 8.

Can antropomorfico femenino.
Anonimo.

Granada.

Siglo XVI.

Madera.

Talla.

284x21x114,8 cm.

Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.
N°reg. sn. 16.

N° serie 5.

El can, de madera tallada, representa el busto de una figura femenina, de
largo cabello bajo tocado floral, surgiendo de un brote de hojas. La mujer se
encuentra vestida siguiendo la moda de la época, camisa bajo saya. El angulo se
decora con flor y botén central incisos. La nacela presenta decoracion incisa. El
rollo liso, donde apoya la figura, continua por los costados formando una moldura
que remata en otro rollo liso de menor dimension que el anterior.

El can es un depdsito procedente de una casa de la placeta de los Naranjos,

, . 226
segun consta en el registro del museo™".

26 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.
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Num. 9.

Can/ménsula zoomorfica.

Anoénimo.

Granada.

Siglo XVI.

Madera.

Talla.

27x20x 52 cm.

Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.
N°reg. 1.151,1.

El can/ménsula presenta la talla en madera de un animal que, apoyando en
rollos por las partes inferior y superior, puede ser un perro o un ledn con dientes y
orejas ovaladas, cuyo cuerpo aparece cubierto por hojas que ocultan las patas y las
garras. A modo de lengua, de su boca sale un cordén, con mayor didmetro en la
salida de la boca que en el extremo que descansa en el pecho, resultando similar al
que aparece en las decoraciones de lobulos géticos. En la nacela superior muestra
un orificio. El angulo aparece decorado con una flor de tres pétalos y boton central
conico. La moldura de la tocadura esta cortada por toda la longitud de un costado.

De procedencia desconocida, el 3 de enero de 1880 fue ingresada en el

museo, segin consta en el registro del mismo™’.

227 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada, elaborados por M®
Carmen Lopez Pertifiez.
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Num. 10.

Can/ménsula zoomorfica sustentando heraldica.
Anoénimo.

Granada.

Siglo XVI.

Madera.

Talla.

27x20,5x49,5 cm.

Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.
N°reg. 1.156.

N° serie 23.

El can/ménsula muestra, tallado en madera, a un animal que, con cabeza de
perro o leodn, tiene el cuerpo formado por hojas picudas, que deja visibles las patas,
las manos y el rabo dispuesto hacia arriba, en uno de los costados. Se encuentra
sentado, sosteniendo con ambas manos un escudo lobulado, que apoya delante del
rollo inferior. Los dos rollos se contintian formando una moldurilla por los
costados. El angulo se halla decorado con flor de tres hojas semilobuladas y boton
conico central.

De procedencia desconocida, fue ingresada el 3 de enero de 1880, segiin

consta en el registro del museo”*®.

2% Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada, elaborados por M®
Carmen Lopez Pertifiez.
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Num. 11.

Can zoomorfico.
Anoénimo.

Granada.

Siglo XVI.

Madera.

Talla.

28,5x21 x 111,5cm.
Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.
N°reg. 17.

N° serie 7.

El can presenta la talla en madera, con una factura muy lisa, de un ledn
sedente con gran melena en hiladas onduladas que, cubriéndole méas de la mitad del
cuerpo, deja visibles las cuatro extremidades, mientras que el rabo asciende por un
costado. El angulo aparece decorado por flor triangular con decoracion punteada
incisa y boton central liso. La moldura muestra ornamentacion incisa de puntas de
clavo.

Procedente de una casa de la placeta de los Naranjos, el can es un deposito,

, . 229
segun consta en el registro del museo™".

9 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.
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Num. 12.

Zapata zoomorfica.
Anonimo.

Granada.

Siglo XVI.

Madera.

Talla.

19,5x 12,5 x 89 cm.
Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.
N°reg. sn. 18,2.

N° serie 8.

Zapata, de madera tallada, representando la figura de un aguila. Se
encuentra dispuesta sobre un rollo moldurado en la parte inferior que se prolonga
formando una moldura que remata en otro rollo en la parte superior. La tocadura
aparece incompleta. El angulo esta decorado con una flor y un boton central. Los
costados estan lisos. Posee un injerto, un taco de madera que va de un costado a
otro.

Procedente de una casa de la placeta de los Naranjos, el can es un deposito,

, . 230
segun consta en el registro del museo™".

39 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada, elaborados por M®
Carmen Lopez Pertifiez.
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Num. 13.

Can/ménsula zoomorfica.

Anoénimo.

Granada.

Siglo XVI.

Madera.

Talla.

26,8 x21,5x63,4 cm.

Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.
N°reg. 1.154.

El can/ménsula presenta la talla en madera de un grifo alado con un
pequefio pajaro adosado al vientre. Los dos rollos del frontal tienen una
continuidad clara en la moldurilla de cada uno de los costados. El angulo aparece
decorado con flor de hojas lobuladas y botdn central.

De procedencia desconocida, fue ingresada el 3 de enero de 1880, segiin
consta en el registro del museo™".

3! Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.
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Num. 14.

Can zoomorfico.
Anoénimo.

Granada.

Siglo XVI.

Madera.

Talla.

28 x21x115,5 cm.
Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.
N°reg. sn. 17.

N° serie 7.

El can, tallado en madera, representa la figura de un leon sentado. La
cabeza muestra incisiones, a modo de ondas. El hocico se encuentra parcialmente
mutilado. La melena, a vellones, le cubre mas de la mitad del cuerpo. El rabo le
sube hacia la cabeza por un costado. Las cuatro extremidades estan talladas.

No tiene orificio en la nacela, que aparece decorada con incisiones de
punta de clavo. El leén se asienta sobre un rollo liso que se prolonga por una
moldura. El angulo se adorna con flor triangular, con ornamentacion punteada en
los pétalos e incisa en el boton central.

Procedente de una casa de la placeta de los Naranjos, el can es un deposito,

, : 232
seglin aparece en el registro del museo™?.

2 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnoldgico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.
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Num. 15.

Zapata zoomorfica.

Anonimo.

Granada.

Siglo XVI.

Madera.

Talla.

17x15,5x 36,5 cm.

Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.
N°reg. 2.171.

La zapata presenta la talla en madera de un pajaro con patas como brazos y
alas, que muestra en el cuerpo una ornamentacion incisa, formando ondas,
simulando las plumas. No tiene rollos, aunque si nacela y molduras. El angulo se
encuentra decorado por flor de tres hojas lobuladas y botén redondo central.

La zapata lleva clavos de hierro sujetando la tocadura en el contrapapo; dos
con la cabeza redonda. La tocadura estd aserrada por el lado derecho. Muestra un
orificio de clavo en la nacela superior que sale por la tocadura.

De procedencia desconocida, aparece con el n° 91 de la coleccion Gomez-

Moreno, ingresando en 1919 en el museo, segin consta en el registro del mismo™>.

33 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.
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Num. 16.

Can antropomofico.
Anonimo.

Granada.

Siglo XVI.

Madera.

Talla.

26,5x20,5x 113,3 cm.
Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.
N°reg. 54.

N° serie 5.

Can que muestra, en el costado, la talla que representa la figura de una
mujer que apoya, en las partes superior ¢ inferior, en los rollos que forman las
volutas de una cinta de poco desarrollo, en forma de U. La nacela se encuentra
decorada con incisiones en punta de clavo. El angulo esta decorado con flor
triangular y boton conico central de pétalos entreabiertos. En el frontal aparece la
figura de la mujer de cuerpo entero con los brazos echados hacia atras y la cabeza
alzada. Con tocado que deja ver parte del cabello, la mujer viste camisa con ancha
cenefa cuadrada de escote y falda sujeta por un cinto perlado que cae por delante.
La falda deja ver los pies calzados con unas sandalias. Unos clavos de punta
cuadrada y estrellada matizan la decoracion incisa del interior de los elementos de
la falda.

El can es un deposito, que procede de la casa del Almirante, segin consta

en el registro del museo™*.

34 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.
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Num. 17.

Can/ménsula/zapata renacentista de hoja de acanto, con terminacion
antropomorfica y perfil de S.

Anonimo.

Granada.

Siglo XVI.

Madera.

Talla.

23 x 18 x 46 cm.

Museo Arqueologico y Etnologico de Granada.

N°reg. 1.220.

El can/ménsula/zapata de madera presenta, en el frontal, la talla de una
hoja de acanto de pencas carnosas, una de las cuales, la superior, acaba por
convertirse en la cabeza de un aguila. La hoja se cifie al espacio marcado por la
cinta de voluta sin sobrepasarla. En los espacios vacios que hay entre las pencas se
desarrolla una decoracion incisa de lineas horizontales. El rollo superior, donde se
encuentra la cabeza del aguila, aparece partido por un cordoncillo, formando a cada
lado unos célices que muestran también decoracion incisa. En el costado, el interior
de la cinta que forma la voluta se halla decorado con trenza de dos cabos, cordon
de eternidad. Del angulo del rollo, que se enrosca hacia el interior, surge un tallo
con palma de dos hojas. Presenta restos de haber tenido tocadura de listeles. Placa
adosada al contrapapo.

Procedente de la casa del Almirante, fue ingresado el 3 de enero de 1880,

seglin consta en el registro del museo™”.

33 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnoldgico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.

203



Num. 18.

Can/ménsula/zapata renacentista de hoja de acanto con perfil de S.
Anonimo.

Granada.

Siglos XVI-XVII.

Madera.

Talla.

25x 22 x49 cm.

Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.

N°reg. 941.

El can/ménsula/zapata, tallada en madera, muestra en el frontal una hoja de
acanto muy carnosa, con la penca superior muy curvada. La voluta exterior,
formando un rollo hacia afuera, aparece moldurada con cordéon central y, a ambos
lados de éste, se desarrolla una decoracion incisa muy profunda. Presenta orificio
caracteristico en moldura superior. Conserva acanaladura para tabica (limite de
entrada en obra). En el costado, en el centro del perfil de la cinta de la voluta
presenta una ornamentacion incisa profunda de medias lunas. Del angulo de la
voluta interior, que se enrolla hacia adentro, surge una rama con dos hojas, palma
de dos hojas, con aspecto de acantos.

En el registro del museo consta que, procedente de Granada, fue ingresada
el 3 de enero de 1880

36 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada, elaborados por M®
Carmen Lopez Pertifiez.
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Num. 19.

Can/ménsula/zapata manierista con perfil de Y o S partida.
Anonimo.

Granada.

Siglos XVI-XVII.

Madera.

Talla.

22 x 16 x 35 cm.

Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.
N°reg. 3.084.

N° serie 33.

El can/ménsula/zapata tallada en madera, presenta en la zona convexa del
frontal una ornamentaciéon de escamas imbricadas, de extremos redondeados,
enmarcadas por un cuadrado. Un baquetdn con incisién central atraviesa
transversalmente el frontal. La zona coOncava presenta un caseton-cartela
rectangular lisa, rematando en un rollo inferior moldurado con cordén central
adornado con incisiones semicirculares. El frontal tiene la zona lisa de la cola
arrasada. En el costado, la cinta que forma la voluta inferior (sélo tiene una voluta
en espiral en un extremo) posee un apéndice central que le da el caracter de Y,
pudiéndose considerar como una forma intermedia entre el acanto en S y los
perfiles de Y o S partida.

El can ingresd, en 1946, por donacion de D. Ramon Contreras, segun

. 237
consta en el registro del museo™".

37 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada, elaborados por M?
Carmen Lopez Pertifiez.
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Num. 20.

Can/ménsula/zapata manierista con perfil de Y o S partida.
Anonimo.

Granada.

Siglos XVI-XVII.

Madera.

Talla.

37x29x65,5cm.

Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.

N°reg. 1.168.

El can/ménsula/zapata, tallada en madera, tiene tocadura de listeles y un
agujero en nacela. En el costado, la cinta de la voluta aparece partida en el centro
por una moldura rectangular (que corresponde al baqueton en el frontal), de la que
parte una voluta pequena, tallo, dando lugar al perfil de Y. La cinta lleva botones
circulares y cartelas de lados curvos; la moldura rectangular s6lo botones. El
frontal presenta remate superior de rollo moldurado con cordén central sogueado.
La parte convexa muestra cartela o caseton rectangular inciso. El baqueton central
lleva ornamentacion de circulos que alternan con cartelas de lados curvos. La parte
concava presenta caseton rectangular en relieve. En la cola del frontal aparece la
cruz de Malta inscrita en circulo inciso.

Procedente del desaparecido convento de la Trinidad, fue ingresada el 3 de

enero de 1880, segun consta en el registro del museo™®.

2% Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada, elaborados por M®
Carmen Lopez Pertifiez.
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Num. 21.

Can/ménsula zoomorfica.
Anoénimo.

Granada.

Siglos XVI-XVII.
Madera.

Talla.

13x11,5x26 cm.
Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.
N°reg. 2.170.

N° serie 24.

El can/ménsula, tallada en madera, representa un aguila ubicada encima de
un rollo. Carece de tocadura.

El canecillo, procedente de la casa del Almirante, consta con el n® 91 en la

coleccion Gomez-Moreno, ingresando en 1919 al museo, segun aparece en el

. L 239
registro del mismo™".

39 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada, elaborados por M?
Carmen Lopez Pertifiez.
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Num. 22.

Can/ménsula, zapata manierista con perfil de S partidao Y.
Anonimo.

Granada.

Siglo XVII.

Madera.

Talla.

33,5x26x 100 cm.

Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.
N°reg. 24.

N° serie 30.

Can/ménsula tallada en madera en cuyo costado presenta perfil de Y,
sugerido por la cinta en S que forman las volutas, de la que en la zona central surge
un tallo con ramificaciones. Tanto este tallo como la cinta que forman las volutas
muestran decoracidén incisa, en su interior, de circulos con los radios curvos
marcados. En el frontal, el rollo moldurado lleva cordén central con decoracion de
escamilla; en la zona superior, concava, presenta decoracion incisa de cartela con
circulo central y baqueton central, de seccion cuadrada, liso; en la zona inferior,
convexa, muestra molduras longitudinales, simétricas respecto al eje central que

. - 11240
marca una cinta con decoracion en escamilla™".

0 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de Granada, elaborados por M?
Carmen Lopez Pertifiez.
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Num. 23.

Zapata, ménsula antropomorfica.
Anonimo.

Granada.

Siglos XVI-XVIIL.

Madera.

Talla y policromia.

26,5x 23 x44 cm.

Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.
N°reg. 1.725.

N° serie 29.

Zapata, ménsula, de madera, con cabeza tallada y policromada. En el
costado, la cinta, que forman los dos rollos desarrollados simétricamente en los
extremos, muestra una decoracion incisa en el centro. El frontal presenta una
cabeza masculina con casco alado que apoya, tanto en la parte inferior como en la
superior, en unos rollos moldurados con cordon central sogueado y decoracion
incisa en los extremos.

Procedente del convento de Santa Cruz la Real de Granada, ingreso el 3 de

. . C 241
enero de 1880 en el museo, seglin consta en el registro del mismo™" .

1 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnoldgico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.
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Num. 24.

Gorronera-ménsula.

Anoénimo.

Granada.

Siglo XVI.

Madera.

Talla.

12x11,5%x29,5 cm.

Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.
N°reg. 2.450.

Gorronera-ménsula de madera tallada que, con forma de pifia, se encuentra
compuesta por tres hojas, una en cada costado y otra en el frontal. La tocadura
muestra un cordoncillo.

Procedente de Granada, ingresa en 1919 en el museo, segun aparece en el

registro del mismo®*.

2 Datos tomados del registro del Museo Arqueoldgico y Etnoldgico de Granada, elaborados por M*
Carmen Lopez Pertifiez.
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Num. 25.

Armadura de par y nudillo.
Anonimo.

Granada.

Siglo XVI.

Madera.

Carpinteria de armar.
De4a5m.

Patronato de la Alhambra y Generalife.
N°reg. 6.796.

N inv. gral. 6.866.

Armadura de par y nudillo con ornamentacién apeinazada, con lazo de

ocho formando rueda en el almizate. Conserva las pechinas con lazo, también de

ocho, formando planta rectangular*®.

% Datos tomados del registro del Museo de la Alhambra.
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En el caso de que el Patronato de la Alhambra y Generalife no autorizara el
préstamo de la anterior armadura, se solicitaria e instalaria la que se encuentra
expuesta en el Museo de la Alhambra.

Num. 26.

Armadura ochavada y apeinazada.
Anénimo.

Granada.

Siglos XV-XVI.

Madera de pino.

Carpinteria de armar.

4,5 x 3,68 m.

Museo de la Alhambra.

N°reg. 6806.

Techumbres similares a ésta se realizaron desde los siglos XV al XVII. Al
no constar datos de su procedencia, es dificil dar una mayor precision sobre la
fecha de construccion.

Esta realizada en madera de pino, bien escuadrada, como corresponde a
una pieza de una estancia rica de una vivienda importante.

Desgraciadamente, carece de datos identificativos. Se encontraba en los
almacenes de la Alhambra junto con otras muchas piezas que carecian de cualquier
referencia respecto a su origen. Es muy posible que perteneciera al museo, por
compra de elementos de derribo de las edificaciones que se demolieron para la
apertura de la Gran Via, salvandose asi de ser quemada como debi6 de acontecer
con mas de alglin ejemplar en aquellas circunstancias.

La pieza fue restaurada, segiin el proyecto del Ministerio de Cultura
redactado por Enrique Nuere, en 1982.

El estado de conservacion de sus componentes, antes de su restauracion,
habia borrado cualquier posible resto de policromia que hubiera ayudado a su
datacion. En todo caso, es muy posible de que se tratara de lo que en contratos
aparecia citado como armaduras en blanco, referidas no a carpinteria de lo blanco,
sino al hecho de quedar la madera sin ninguna policromia dado que, por muy
deterioradas que se encuentren sus piezas, la existencia de policromias en las
armaduras apeinazadas acaba por ser detectada en algin rincén de las mismas.

Se trata de un buen ejemplo de armadura apeinazada, solucion estructural
cuya mision era el soporte de la techumbre de la estancia que cubria, es decir, sobre
su tablazon se disponian las tejas, sujetas por una torta de arcilla que, ademas de la

funcion fijadora, colaboraba en la impermeabilizacion de la cubierta.

No estaba completa. Al proceder con toda probabilidad de un derribo, se
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perdi6é logicamente su estribamiento, compuesto de simples maderos que, al no
presentar ornamentacion, no se salvarian de la demolicion. Tampoco se salvaron
sus aliceres, posiblemente lisos o tal vez tendidos por separado. También habia
perdido dos de sus pafios correspondientes a uno de los testeros.

Dadas sus caracteristicas comunes a la mayor parte de las armaduras de
laceria, no ofrecia ninguna dificultad conocer como fueron sus faldones perdidos,
por lo que su reposicion no planteaba ningin problema y permitiria su exposicion,
sin renunciar a devolverle las caracteristicas volumétricas originales. La falta de
arrocabe, que seria en cierta medida un inconveniente, permitia como contrapartida
una mejor comprension de la organizacion estructural de estas armaduras lo que,
unido a su exposicion exenta en el museo, aportaba un componente pedagdgico no
desdefiable.

Esta armadura se organiza a partir de un almizate, cuya composicion
geométrica la integran dos ruedas de ocho brazos con sus azafates redondos, salvo
en los brazos que se dirigen a los puntos medios de la quiebra del almizate con las
gualderas, donde los azafates se convierten en harpados para poder producir en los
correspondientes encuentros nuevas estrellas de ocho.

El almizate se remata con estrellas de ocho, cuya punta coincide con el
encuentro de la aspilla de cada rueda central, con lo que adquiria la dimension
adecuada para lograr una buena adaptacion a las dimensiones de la estancia
cubierta.

Los faldones son consecuencia de los bordes del almizate, pero al tratarse
de estrellas que, de algiin modo, no tienen una correcta dependencia del resto, no
intentan formar rueda (salvo en la quiebra de los faldones largos con el almizate).
La parte alta de los faldones se completa con unas cintas de trazado hasta cierto
punto caprichoso y es, en la base de los faldones, donde de nuevo vemos las ruedas
de ocho con sus azafates redondos cerrando la composicion.

Se remata esta armadura cerrando los rincones que quedan entre los pafios
ochavados y las esquinas de la estancia con pechinas ataujeradas, también
realizadas con lazo de ocho.

Esta armadura es un buen ejemplo del resultado de la conjuncién de la
técnica castellana, de organizar armaduras de cubierta, con la ornamentacion
geométrica musulmana, de origen probablemente seléucida, que se utiliza
ampliamente en la Granada nazari.

Durante el siglo XIV, mientras se construian los palacios nazaries de
Comares y de los Leones, hubo un intercambio de operarios entre el granadino
Muhammad V y Pedro I de Castilla, que por entonces construia su alcazar
sevillano. Esta circunstancia debid propiciar el intercambio de técnicas, fundiendo
el conocimiento estructural de armar cubiertas de los castellanos con la riqueza
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decorativa geométrica de los trabajos musulmanes. Si fue o no de esta forma co6mo
se produjo la fusion de técnicas carpinteras, sera una cuestion dificil de saber con
certeza, pero lo cierto es que durante el siglo siguiente se construyeron en palacios
y fundaciones castellanas las mejores armaduras de laceria, especialmente para los
miembros de la dinastia Trastamara.

La carpinteria de lazo, con las caracteristicas que hoy conocemos, quedo a
partir de entonces como una exitosa solucion para la realizacion de techumbres,
capaz de competir y triunfar ante las corrientes renacentistas, que trataban de
arrumbar los modos de concebir medievales, al no ofrecer soluciones tan eficaces y
vistosas como las armaduras de lazo, cuya ligereza permitia la realizacion de
esbeltos muros, que precisaban menores cimentaciones que las pesadas bovedas,
unica alternativa a la construccion de lefios y que en su contra tenian, ademas, el
inconveniente de crear fuentes empujes en los muros de dificil contrarresto.

Es légico pensar que se trate de una obra realizada por carpinteros
castellanos, verdaderos autores de estas soluciones estructurales, si bien, en este
caso, por tratarse de una obra granadina, cabe la excepcion de que su autoria
pudiera ser mudéjar ya que del mismo modo que, a partir del intercambio de
técnicas a lo largo del siglo XIV, los carpinteros cristianos aprendieron la
geometria musulmana, carpinteros musulmanes pudieron aprender la técnica
castellana de organizar estructuralmente techumbres. De ahi la autoria de las obras
realizadas indistintamente por cristianos viejos, por musulmanes o después por
mudéjares lo que, sin embargo, s6lo debid durar hasta la perdida de vigencia de las
primeras ordenanzas de carpinteros promulgadas en Granada, tras la capitulacion
de Boabdil. En nuevas ediciones de las mismas ordenanzas, ya se prohibia la toma
de aprendices que no fueran cristianos e hijos de cristianos viejos. Como apoyo de
este supuesto existe el hecho constatable de que, a partir de la guerra de las
Alpujarras, los contratos de obras de carpinteria conocidos tan s6lo se hicieron con

carpinteros castellanos®.

* NUERE MATAUCO, E., 1995¢, pp. 443-445.
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PROGRAMA DE PUBLICACIONES.

- Enumeracion.

Las publicaciones son las siguientes:

- Catalogo cientifico.

- Folleto o guia didéctica de la exposicion para el publico en general.

- Folleto o guia didactica para personas con discapacidad visual.

- Hojas didacticas.

- Carteles.

- Banderolas.

- Descripcion.

. Catalogo cientifico.

El catalogo cientifico constituye el elemento permanente de la exposicion.
Elaborado paralelamente a la organizacion de la exposicion, consta de dos partes
fundamentales. En la primera de ellas incorpora estudios sobre el contexto social,
historico y cultural de las obras expuestas, realizados por especialistas en la
materia. En la segunda parte, mediante las fichas catalograficas ofrece una
descripcion detallada de cada una de las obras expuestas, fruto de un importante

trabajo de documentacion y de investigacion cientifica, coordinado por el

comisario. Se incluye la ficha técnica del equipo interdisciplinar que ha colaborado

Sy . 245
en la realizacion de la misma™.

Segun Consuelo Luca de Tena, las normas para los articulos del catalogo,
que se entregan a los distintos autores para que los escriban conforme a las mismas,

son:

. Numero de paginas: el que se ha indicado a cada colaborador (incluyendo
las notas).

. Notas, segtin el sistema inglés: autor, afio, pagina.

> HERNANDEZ HERNANDEZ, F., 1994, p. 228.
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Para poder reunir la bibliografia general al final del catalogo, cada autor
adjuntara al final de su articulo, como un documento aparte, las referencias
completas de la bibliografia citada, de acuerdo con las siguientes normas:

. Libros: autor (apellidos, inicial del nombre, en mayusculas), afo, titulo
(en cursiva), editorial si se conoce, lugar de publicacion. Ejemplo:

. GOMEZ-MORENO CALERA, J. M., 1989, La arquitectura religiosa granadina
en la crisis del Renacimiento (1560-1650). Diocesis de Granada y Guadix-Baza,
Universidad-Diputacion Provincial, Granada.

En caso de que no sea la primera edicion, antes del lugar de edicion
debera figurar entre paréntesis: 1* ed. lugar, afio.

En caso de fuentes historicas o literarias impresas, debera aparecer el afio
del texto original después del nombre del autor y el afio de la edicion consultada
antes de la editorial y el lugar de la edicion.

. Capitulos de libro: autor (apellidos, inicial del nombre, en mayusculas),
aflo, titulo del capitulo (entrecomillado), en el titulo del libro (en cursiva), editorial
si se conoce, lugar de publicacion, paginas del articulo. Si se trata de un catalogo
de exposicion en que no figure un autor o coordinador, basta con citarlo como tal
catalogo. Ejemplo:

. NUERE MATAUCO, E., 1993, "La carpinteria de Espafia y América a través de
los tratados", en Mudéjar Iberoamericano. Una expresion cultural de dos mundos,
Universidad, Granada, pp. 73-187.

En caso de que el libro tenga un editor o coordinador, citar como editor o
coordinador, seguido de su nombre (entre paréntesis) antes de la editorial y lugar
de edicion.

. Articulos de revista: autor (apellidos, inicial del nombre, en mayusculas),
afio, titulo del articulo (entrecomillado), en titulo de la revista (en cursiva), nimero,
lugar de edicion y paginas del articulo. Ejemplo:

. ESPINAR MORENO, A. L., LOPEZ OSORIO, J. M. y MARTIN PEINADO, B.,
1999, "Restauracion de armaduras de cubierta en iglesias mudé¢jares granadinas",
en Loggia. Arquitectura & Restauracion, 8, Valencia, pp. 50-63.

Los originales deberan remitirse, antes de dos meses de la fecha de la
inauguracion, a la comisaria.

Siempre que sea posible se ha de enviar el texto impreso y en CD o en
disquete, indicando el programa utilizado.
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Para garantizar la maxima calidad en las ilustraciones del catalogo, se
pedira a los autores que envien lo antes posible la relacion de las ilustraciones que
deseen incluir en su articulo (con su correspondiente pie de ilustracion: autor,
titulo, fecha, procedencia) y que la acompafien de fotocopias de las imagenes
seleccionadas, indicando la publicacion donde aparecen y los créditos fotograficos

de dicha reproduccion®®.

Segun Consuelo Luca de Tena, las normas para las fichas del catalogo que
se entregan a los distintos autores, para que los escriban conforme a las mismas,
son:

. Numero de paginas: el que se ha indicado a cada colaborador (incluyendo
las notas).
. Estructura de la ficha: nimero.
titulo.
autor (si es desconocido, an6nimo).
lugar (ciudad o pais donde se realiz6 la obra).
fecha de ejecucion.
soporte.
técnica.
dimensiones.
lugar donde se conserva la obra (ciudad mas
museo o coleccion).
n° registro.
bibliografia basica relacionada con la obra, segin
el sistema inglés: autor, afio, pagina.

La ficha podra llevar notas, que se atendran al mencionado sistema inglés,
remitiendo a la bibliografia final. Para poder reunir la bibliografia general al final
del catalogo, cada autor adjuntara al final de su ficha, como un documento aparte,
las referencias completas de la bibliografia citada, de acuerdo con las siguientes
normas:

. Libros: autor (apellidos, inicial del nombre, en maytsculas), afio, titulo
(en cursiva), editorial si se conoce, lugar de publicacion. Ejemplo:

. DUCLOS BAUTISTA, G., 1992, Carpinteria de lo blanco en la arquitectura
religiosa de Sevilla, Diputacion Provincial, Sevilla.

6 Datos facilitados por Consuelo Luca de Tena en la conferencia anteriormente citada.
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En caso de que no sea la primera edicion, antes del lugar de edicion
debera figurar entre paréntesis: 1* ed. lugar, afio.

En caso de fuentes historicas o literarias impresas, debera aparecer el afio
del texto original después del nombre del autor y el afio de la edicion consultada
antes de la editorial y el lugar de la edicion.

. Capitulos de libro: autor (apellidos, inicial del nombre, en mayusculas),
afo, titulo del capitulo (entrecomillado), en el titulo del libro (en cursiva), editorial
si se conoce, lugar de publicacion, paginas del articulo. Si se trata de un catalogo
de exposicion en que no figure un autor o coordinador, basta con citarlo como tal
catalogo. Ejemplo:

. NUERE MATAUCO, E., 1993, "La carpinteria de Espafia y América a través de
los tratados", en Mudéjar Iberoamericano. Una expresion cultural de dos mundos,
Universidad, Granada, pp. 73-187.

En caso de que el libro tenga un editor o coordinador, citar como editor o
coordinador, seguido de su nombre (entre paréntesis) antes de la editorial y lugar
de edicion.

. Articulos de revista: autor (apellidos, inicial del nombre, en mayusculas),
afio, titulo del articulo (entrecomillado), en titulo de la revista (en cursiva), numero,
lugar de edicion y paginas del articulo. Ejemplo:

. ESPINAR MORENO, A. L., LOPEZ OSORIO, J. M. y MARTIN PEINADO, B.,
1999, "Restauracion de armaduras de cubierta en iglesias mudéjares granadinas",
en Loggia. Arquitectura & Restauracién, 8, Valencia, pp. 50-63**.

Los originales deberan remitirse, antes de dos meses de la fecha de la
inauguracion, a la comisaria.

Siempre que sea posible se ha de enviar el texto impreso y en CD o en
disquete, indicando el programa utilizado.

Tras el envio de los articulos y de las fichas del catalogo por los
correspondientes autores, vienen los trabajos de repaso y edicion.

Tanto a los autores de los articulos como a los de las fichas del catalogo,
como antes hemos descrito, se les ha dado unas instrucciones o normas para las
realizaciones de sus contenidos, bibliografia, plazos de entrega y honorarios. Todo
esto se apalabra con limite de espera para concertar con la editorial. A la entrega de
los mismos, se mandara una factura a cada uno de ellos, segiin un modelo, para

7 Datos facilitados por Consuelo Luca de Tena en su citada conferencia.
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firmar y luego cobrar.

Posteriormente, se requiere un trabajo de repaso del material entregado y
edicion:

- Cada linea de encabezamiento tiene problemas, por lo que hay que
cotejar y unificar.

- Todas las fichas que se dan a la editorial tienen que estar ordenadas.
- La correccion de pruebas corresponde a la comisaria.

- Se comprueba que los datos sean correctos:

- El titulo ha de ser el mismo que va en el catalogo y en la cartela.

- El nombre y apellidos de cada autor deben aparecer desarrollados bajo el
correspondiente titulo.

- Se mencionan a los prestadores y a las instituciones de quienes dependen,
Museo Arqueologico y Etnoldgico de Granada, Consejeria de Cultura de la Junta
de Andalucia, y Museo de la Alhambra, Patronato de la Alhambra y Generalife,
comprobando que se les cita como quieren que sean citados.

- Se encargan las traducciones de francés e inglés de todos los textos del
catalogo a unos traductores especializados.

- Se extrae la bibliografia de cada articulo y ficha para elaborar una
bibliografia general.

- Se realiza el indice.
La editorial tiene que tener claro:
- Las paginas con los créditos de los responsables.

- El nimero de articulos con el nimero determinado de paginas y
fotografias, por paginas y dimensiones.

- El nimero de fichas catalograficas con el nimero concreto de paginas y
fotografias, por paginas y dimensiones.

- La bibliografia general.

- El indice, desde el principio, para que no tengan duda de su orden.
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- La lista de las fichas catalograficas, en orden y numeracion.
- Las fichas en disquete o en CD para asi poder adelantar el trabajo.

Se contacta con la empresa con mucho tiempo de antelacion. Se redacta en

estilo sencillo y claro™*.

De esta manera, el Catdlogo de la exposicion de Maderas mudéjares en
Granada constara de:

- En una pagina ira el titulo de la exposicion y en el reverso los nombres y
logotipos de los patrocinadores de la publicacion.

- En otra pagina ird nuevamente el titulo de la exposicion, la fecha, el
edificio y lugar donde se celebra. En el reverso apareceran los nombres y logotipos

de la organizacion y patrocinadores.

- En un lateral de la pagina siguiente, respecto a la exposicion apareceran
los nombres de:

- Comisaria: Nieves Jiménez Diaz.
- Organizador: director del Patronato de la Alhambra y Generalife.

- Coordinadora General: jefe del Servicio de Investigacion y Difusion del
Patronato de la Alhambra y Generalife.

- Proyecto museografico: Pedro Salmerén Escobar, arquitecto.

- Asistencia técnica: jefe del Departamento de Conservacion de Museos del
Patronato de la Alhambra y Generalife.

- Montaje: Equipo de Pedro Salmer6n Escobar.

- Restauracion: José M?® Rodriguez-Acosta y Francisco Oliver Ruiz.
- Personas e instituciones prestadoras:

Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.

Director del Museo Arqueoldgico y Etnologico de Granada.

Museo de la Alhambra.

24 . . .
¥ Estas explicaciones fueron dadas por Consuelo Luca de Tena en la conferencia antes comentada.
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Director del Patronato de la Alhambra y Generalife.

- Transportes: Edit.

- Seguros: Axa Nordstern Art.

- Gestion economica: Caja General de Ahorros de Granada.

En otro lateral de la misma pagina, en relacion con el catdlogo constaran
los nombres de:

- Coordinador, en este caso coincide con el de la comisaria: Nieves
Jiménez Diaz.

- Disefiador y maquetador: Pedro Salmerén Escobar, arquitecto.
- Editorial: Comares.
- Gestidn econdmica y técnica: Mario Fernandez Ayudarte.
- Fotocomposicion: Comares, S.L.
- Impresion: Copartgraf, S.C.A.
- Encuadernacion: Comares, S.L.
- ISBN.
- Deposito legal.
- Copyright de la edicion:
Patronato de la Alhambra y Generalife.
Editorial Comares.
Los autores.
El fotégrafo.
- A continuacion, en una pagina se desarrollara el indice.
- En las tres paginas siguientes aparecera la presentacion de la exposicion.
Una pagina sera elaborada por el consejero de Cultura de la Junta de Andalucia o el

director del Patronato de la Alhambra y Generalife, es decir, por un cargo politico.
Otras dos paginas seran redactadas por la comisaria de la exposicion®*’.

9 La idea para la elaboraciéon de estos datos ha sido tomada del Catdlogo de la exposicion Arte
islamico en Granada. Propuesta para un museo de la Alhambra.
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- Seis articulos de veinte paginas, cada uno de los cuales constara de seis a
ocho fotografias o graficos. Los articulos seran elaborados por los siguientes
especialistas:

Gonzalo Borras Gualis, Valoracion historiogrdfica del arte mudéjar.

Ignacio Henares Cuéllar, Urbanismo, significado historico y valores
estéticos.

Rafael Lopez Guzman, Tecnologia, modelos y estructuras del lenguaje
mudéjar.

Antonio Fernandez Puertas, Ornamentacion mudéjar.

Alfredo J. Morales, Estudio comparativo del mudéjar sevillano con el
granadino.

José Manuel Gomez-Moreno Calera, El mudéjar en la provincia de
Granada.

- Veinticinco fichas catalograficas de una pagina, con una o dos
fotografias. Las fichas serdn elaboradas por M* Carmen Lopez Pertifiez.

Las fotografias de los articulos y de las fichas catalograficas seran hechas
por Javier Algarra Lopez de Diego. Entre ellas se elegiran las que vayan a ir
destinadas a la portada del catalogo, folleto, cartel, anuncio de prensa y a las seis
postales que pueden venderse en la libreria.

Todos los textos que aparecen en el catdlogo iran escritos en espaiol.
Paralelamente llevaran una traduccién en inglés y francés.

Del catalogo se hara una tirada de 3.000 ejemplares.
. Folleto o guia didactica de la exposicion para el publico en general.

El folleto es una publicacion pensada para llevar durante el recorrido de los
espacios de la exposicion. Conducira al visitante por la sala, llamando su atencion
hacia aquellos aspectos que mas le puedan interesar.

Se debe cuidar tanto el diseflo grafico (tipografia, fotografia) como el
contenido. Se seleccionara lo mas representativo, bien por la importancia misma de
las obras, o bien por su caracter didactico™’. Se dividira en apartados diferenciados
donde, muy didacticamente, se hablara del arte mudéjar, su contexto historico, la
arquitectura, la carpinteria, elementos, soportes, estructuras y ornamentacion.

20 FULLEA GARCIA, F., 1987, pp. 149-152.
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En la portada o primera doblez aparecera la imagen del can antropomorfico
que representa la figura de una mujer de cuerpo entero, que también se utilizard en
el cartel. Debajo estara el titulo de la exposicion, mas abajo, el lugar donde se
celebra, el palacio de Carlos V y, finalmente, se sefiala el comienzo y la
finalizacion de la misma.

En el ultimo doblez se informara sobre el lugar de ubicacion, el tiempo de
duracion, el horario de visita, de martes a sibado de 9 a 19 horas, el teléfono de
informacién y reserva de grupos y el tipo de entrada, gratuita. En relacion con los
discapacitados, se sefialara que los accesos estan previstos para personas con
minusvalias fisicas y que las personas invidentes dispondrdn de maquetas
accesibles y de un folleto explicativo en braille. En cuanto a los nifios pequeios, se
indicara que han de permanecer junto a las personas que los tengan a su cuidado,
impidiendo que no correteen ya que esto podria molestar a otros visitantes.
Respecto a las fotos y videos, se dird que no estard permitido tomar imagenes con
flash en el interior. En relacion con los animales, se indicara que no estd permitida
su entrada, salvo a los perros-guia. Se indicara el lugar, plaza Nueva, y horario de
los minibuses que van a la Alhambra. Al final se agradecera la colaboracién de
todos. Debajo del todo apareceran los nombres y logotipos de los patrocinadores.

Se realizaran folletos en espaiol, inglés, francés y aleman.
. Folleto o guia diddctica para personas con discapacidad visual.

Para su proyecto y elaboracion, segun Begofia Consuegra Cano, se han de
tener en cuenta los siguientes puntos:

1. El tipo de letra es la de palo seco, con una altura de 4,5 cm., en
minusculas.

2. El soporte es de papel mate, sin siluetas o colores de fondo, buscando
siempre el contraste fondo-letra.

3. El texto, de 39 a 55 caracteres por linea, se justifica a la izquierda, nunca
a la derecha.

4. El contenido o informacion sera de relacion, numeracion y descripcion

de las obras, especialmente las que estan accesibles al tacto (maquetas)™'.

! Datos facilitados por Begofia Consuegra en su citada conferencia.
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. Hojas didacticas.

Las hojas y fichas didacticas, destinadas a los escolares, se refieren a un
aspecto muy concreto de la exposicion como puede ser una obra determinada, por
ejemplo una zapata o un determinado tipo de armadura analizadas estética o
técnicamente. Se conciben, casi siempre, para que los alumnos puedan moverse
libre e independientemente, de forma individual o en pequefios grupos, y puedan
trabajar en la exposicion, delante de la obra, sin que les lleve un tiempo excesivo.
Si esto no pudiera llevarse a cabo, la actividad puede realizarse en el taller de la
exposicion.

Las hojas didacticas, que seran realizadas por un pedagogo con
conocimientos en historia del arte, concretamente en el arte mudéjar, o viceversa,
constaran de un texto informativo, con los datos necesarios para comprender,
valorar y leer visual y estéticamente la obra, y de un cuestionario, parte
fundamentalmente activa y practica, que consistira en una propuesta o realizacion
de un trabajo concreto, por ejemplo dibujar o colorear una zapata, recortar en papel
y pegar una armadura, etc.

En estas hojas didacticas se incluye un vocabulario con las palabras de
dificil comprension para los chicos y un cuestionario para descifrar y entender la
obra. Las preguntas que se intercalan en el texto deben incitar a que el nifio se

mueva, busque, descubra y relacione por si mismo™”.

. Carteles.

La exposicion ha de mantener una continua presencia en la ciudad a través
del cartel, que es un buen y eficaz medio de publicidad.

Como minimo la exposicion habra de anunciarse a través de los carteles
colocados en todas o en la mayoria de las bibliotecas, archivos, universidades,
colegios universitarios, centros de ensefianza, museos, oficinas de informacion,
centros de turismo o lugares parecidos. Paralelamente, la exposicion puede
beneficiarse de la utilizacion de espacios adecuados para sus carteles en toda la
ciudad, incluyendo los antes mencionados, los principales centros de viajeros y los

medios de transporte, como autobuses, trenes y taxis>-.

Debajo de la fotografia de un can antropomoérfico que representa a una
figura femenina de cuerpo entero, destacando sobre un color grisaceo perlado, se
leera el titulo de la exposicion, lugar, duracion y horario de apertura. En otro cartel,
se encontrara fotografiada, sobre el mismo fondo, un can zoomorfico que

2 FULLEA GARCIA, F., 1987, pp. 72 y 152-153; LAVADO PARADINAS, P., 1995, pp. 53-54.

3 BELCHER, M., 1997, p. 129.
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representa un aguila. Debajo, se leerd la misma informacion que aparece en el otro
cartel: el titulo de la exposicion, lugar, duracioén y horario de apertura.

. Banderolas.
Unas banderolas de tela, colocadas en algunas de las calles mas céntricas
de la ciudad como Gran Via, Reyes Catélicos o San Juan de Dios, pueden atraer la

atencion de los ciudadanos sobre la exposicion.

Sobre un fondo en azul oscuro podra leerse en blanco el titulo de la
exposicion, lugar, duracion y horario de apertura.

. Invitaciones para el dia de la inauguracion.

Las invitaciones serviran, asimismo, para difundir la exposicion.

En la portada, sobre un fondo grisaceo, aparecera una imagen fotografiada
de la armadura que se expondra en la sala de exposiciones, en un tamafio medio,
centrando la cara. La contraportada ira solamente en gris.

En su interior se leera:

El director del Patronato de la Alhambra y Generalife tiene el gusto de
invitarle a la exposicion

Maderas mudeéjares en Granada

que tendrd lugar el jueves 6 de junio de 2002 a las 20 horas en la Sala de
exposiciones temporales del Palacio de Carlos V en la Alhambra.

- Financiacion.

Segun Joan Linares, director de administracion del IVAM, por sus ayudas
siempre se da a las empresas el mejor tratamiento fiscal, sobre todo a las pequefias
y medianas a las que se les informa.

En el art. 24 de la ley 88 general de publicidad se establece el contrato de
patrocinio cultural, donde se plantea que la ayuda se realiza al amparo del
patrocinio publicitario, es decir, el dinero por el que aparezca la empresa es
patrocinio desgravable en su cuenta final, en un 100%.

Con el catalogo, se abarata el precio con la produccion de mas ejemplares,

cuesta mas 3.000 que 1.500, pero el coste unitario es menor™".

24 Explicaciones dadas por Joan Linares en la conferencia titulada Financiacion y gestion econémica
de los museos, que impartio el 25 de noviembre de 2000, en el Master de Museologia de Granada.
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Las publicaciones seran financiadas por las siguientes entidades y
organismos:

- Junta de Andalucia. Consejeria de Cultura.

- Patronato de la Alhambra y Generalife.

- Universidad de Granada.

- El Legado Andalusi.

- Obra Social de la Caja de Ahorros de Granada.

- El Corte Inglés.
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ESTRATEGIAS DE MARKETING Y COMUNICACION.

- [Estimaciones de publico potencial. Perfiles, aproximacion
cuantitativa, aproximacion a las variables esenciales (edad, sexo, formacion
social, procedencia, ...), etc.

Segun Henri Riviére, el conocer al ptblico permite elaborar proyectos de
exposiciones, en las que el discurso se traduce en informaciones utilizables para
muchos de ellos. Esta presencia del destinatario se impone a la hora de elaborar las
distintas etapas de un programa, tanto para la organizacion de las presentaciones
como para la organizacion del espacio coherente e inteligible.

Se puede diferenciar entre un publico real que frecuenta el museo y un
publico potencial que puede visitar la exposicion, pero que realmente no lo hace ya
que ignora su existencia y los recursos que le ofrece. La evaluacion del publico real
condiciona las estrategias con respecto al ptblico potencial®’.

Centrandonos en el proyecto, en relacion con el publico real, sabemos que
el conjunto de la Alhambra constituye, con cerca de 2.100.000 visitantes, uno de
los centros turisticos mas importantes de Espaiia, estando proximo al limite de su
capacidad de acogida estimada en 2.900.000 visitantes al afio (un maximo de 8.400
visitantes al dia, de abril a septiembre, y de 6.800, de septiembre a marzo).

La afluencia de visitantes esta creciendo de forma constante y tiende a
llenar la Alhambra durante todo el afio. El crecimiento anual se sitiia en un 6% y en
1998 alcanzo6 los 2.088.251 visitantes, habiéndose incrementado un tanto por ciento
mas en la ultima década (1.678.869 visitantes en 1988). So6lo entre 1993 y 1998, el
incremento ha sido del 32%.

La temporada alta de visita se alarga de forma paulatina, crecen mucho los
meses de primavera y otofio y secundariamente los de verano, ya de por si con
bastante afluencia.

Aumentan los visitantes en grupo y se concentran temporalmente. Del
orden del 23% de los visitantes corresponden a grupos organizados (el 18% de
agencia y el 5% restante de colegios, asociaciones culturales y similares) y el 77%
son visitantes individuales. Los grupos han crecido espectacularmente en los
ultimos afios, pasando del 12% en 1993 a un 23% en 1997; mientras los visitantes
individuales han crecido a un ritmo del 2'5% desde 1993, los grupos lo han hecho a
un 25%. En 1997, el porcentaje de los grupos, el maximo fueron de agencia y el
5% visitas culturales. Los maximos corresponden a los meses de abril-mayo y
septiembre-octubre, periodos en los que representan mas de un 32% de los
visitantes. Sin embargo, la concentracion es mas patente si tenemos en cuenta que,

23 RIVIERE, G. H., 1993, p. 383.
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a nivel diario, el 80% de los visitantes de grupos se concentran en 181 dias y mas
de la mitad en s6lo 97 dias.

A nivel general, la ocupacion de la Alhambra, en relacion a la capacidad
total de acogida establecida, esta al 70%. En los meses de marzo, abril, mayo,
agosto, septiembre y octubre se supera el nivel de ocupacion del 80%; en 1997, sin
considerar la visita nocturna, se alcanzaron niveles de ocupacion proximos al 90%
en los meses de enero y diciembre, siendo seis los meses con altisimos niveles de
ocupacion (por encima del 80%) y cuatro los de ocupacion media (50-80% del
aforo).

A nivel diario se observa que los momentos de saturacion del espacio son
puntuales aunque numerosos y, sobre todo, no se reparten de forma homogénea. En
1997, ya se agotaron las entradas durante ochenta dias, pero si se contabilizan los
dias con un nivel de aforo superior al 90%, éstos representan el 30% de los dias del
afio.

Por pases horarios, en 1997 sobre un total de 6.799 pases hubo 3.102 (el
45'6%) que superaron el umbral del 95% de ocupacion. Del resto del tiempo de
apertura publica, durante el 40%, los niveles de ocupacion fueron como media del
80%. Asi, en la practica se constata que aunque las cifras relativas a la afluencia
global y a la capacidad de acogida total del conjunto muestran que éste esta atn
lejos de la saturacion (70% de su capacidad), exceptuando los pases de la visita
nocturna, los tltimos pases del dia y los dos meses de temporada baja, el resto del
tiempo existen ya unos niveles medios de ocupacion muy altos.

En cuanto a la movilidad y al uso turistico en el interior de la Alhambra,
estan condicionados por las caracteristicas del propio territorio. El conjunto
monumental, de dificil lectura y articulacion compleja, se organiza de cara a la
visita en una zona de libre circulacion y otra de circulacion restringida. Se trata de
un recorrido de 3.750 m, donde se canalizan los flujos por pasillos de espacios
visitables. Estas restricciones a la movilidad, necesarias por razones de seguridad y
de conservacion del patrimonio cultural, dificultan la lectura del monumento y
acentuan la sensacion de efecto de presion turistica.

El uso que los visitantes hacen del espacio de la Alhambra y Generalife
depende de diversos factores como la tipologia de los visitantes, la hora de llegada,
el nivel de saturacion, el nivel cultural del visitante, etc. Los espacios mas visitados
son los palacios nazaries, el partal y el palacio de Carlos V, el resto de las zonas
visitables registran una menor afluencia en épocas de aforo completo con un alto
predominio de los visitantes en grupo, ya que éstos no visitan nada mas que unos
pocos elementos. Sin embargo, los visitantes individuales en momentos de aforo
completo tienden a visitar todas las partes del conjunto. El funcionamiento general
del conjunto esta determinado por el hecho de que hay un espacio con una hora
determinada. Por eso, la forma de visitar el recinto y los lugares que se frecuentan
esta en relacion con la hora asignada para acceder a los palacios nazaries.
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El tiempo medio de permanencia en el conjunto es de unas tres horas y
media. Los visitantes individuales permanecen mas horas en el recinto que los
visitantes en grupo, que tardan unas dos horas y media en realizar la visita.

La mayor aglomeracion de visitantes se produce en las horas centrales del
dia (de 12 a 15 horas), el volumen de visitantes acumulado en el interior del recinto
monumental en dias de saturacion, puede estimarse en 4.000 personas. Esta
acumulacion se explica por el efecto de acumulacion que supone la restriccion de
entrada a los palacios y es especialmente indicativa de la presion a la que se ven
sometidos los distintos elementos visitables de la Alhambra.

En definitiva, el conjunto monumental de la Alhambra-Generalife se
configura como un hito turistico-cultural de referencia universal en el que,
actualmente, se despliegan cuatro funciones: la investigacion, la celebracion de
eventos culturales y actividades educativas, la oferta museistica y la visita turistico-
cultural. Esta ultima funcién, la visita publica a una ciudad histérica, con un
itinerario de 3,5 km y una duracion media de 2 a 3 horas, es la que atrae a un
mayor numero de visitantes, 2.088.251 en 1998, con un predominio de los
individuales sobre los grupos, y en éstos, una mayoria procedente de agencias
sobre unas reducidas visitas culturales.

La potencia de la Alhambra-Generalife, como hito turistico de referencia
universal, oculta e impide valorar en su justa medida el resto de funciones que se
desarrollan en el conjunto monumental. De estas funciones deriva su condicion de
ser uno de los mayores equipamientos culturales de la ciudad.

Pero apenas existe integracion entre dos de las dimensiones basicas de la
Alhambra, como espacio de cultura y como espacio de turismo. Las actividades
culturales estan orientadas fundamentalmente a la poblacion local y, de hecho, su
integracion dentro de la experiencia turistico-cultural de la mayor parte de los
visitantes es muy reducida.

La orientacion dual es especialmente acusada en la visita, escindida entre
una serie de visitas especializadas, minoritarias y, de hecho, limitadas a los
residentes y la visita publica general, de contenido cultural somero, que no
satisface los requerimientos de un segmento significativo de turistas individuales,
que demandan un acercamiento mas riguroso al conjunto monumental®*.

Respecto al perfil de los visitantes a quienes esta dirigida la exposicion, el
proyecto aporta la informacion necesaria sobre aquellos aspectos que tendran una

mayor repercusion sobre el disefio de la misma, los cuales seran:

1. Edad, establecida en bandas que se corresponderan generalmente con las

26 TROITINO VINUESA, M. A., 1999, pp. 21-30 y 35-43.
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etapas educativas, es decir, de seis a diez, de once a dieciséis, de diecisiete a veinte,
de veintiuno a treinta y cuatro, de treinta y cinco a sesenta y cuatro.

2. Nivel de educacién alcanzado, es decir, nivel de ensefianza basica, nivel
de ensefianza media o profesional, enseflanza superior (titulacién superior o
equivalente), posgraduado.

3. Motivacion, la exposicion se plantea para un publico interesado en el
tema, como puede ser el universitario o el investigador.

4. Nivel de conocimiento, se relaciona también con el publico mencionado
en el anterior punto. Es un publico bien informado, que exige un enfoque distinto al
que se adoptaria en el caso de que el publico fuera desconocedor del tema de la
exposicion.

5. Los discapacitados, que tienden no s6lo a buscar obras accesibles, sino
que también sean comodas, agradables y hasta cierto punto entretenidas. Para este
tipo de publico habran de ser tenidas en cuenta prestaciones tales como los accesos
para sillas de ruedas y espacios de vision propios. También, habra que considerarse
la comunicaciéon con determinados grupos de discapacitados como los sordos con
servicios de audioguias o azafatas que hablen su lenguaje y los invidentes y
discapacitados visuales con cartelas y folletos en braille.

6. Para los turistas que entren en la exposicion, como parte del recorrido de
su visita por el recinto de la Alhambra, habra de considerarse el idioma o idiomas
mas frecuentes, como el francés, inglés o aleman, previstos en los folletos que

r . . e, .. . 2
habra expuestos a su disposicion en el servicio de informacion®’.

En definitiva, el ptiblico en general que va a ir a visitar la exposicion estara
constituido por la suma de todos estos publicos especializados o no, por lo que la
forma de comprender el sentido de las obras debera adaptarse a la media de los
visitantes, no siendo ni demasiado culta ni demasiado elemental, por tanto el
lenguaje utilizado no sera ni exageradamente erudito ni excesivamente infantil en

. ey . y . 2
una exposicion que se situara entre estos dos limites ¥

- Estrategias para su sostenimiento y ampliacion.

Tanto para el publico real como potencial, una de las primeras actuaciones
ha de ser la de informarlo a través de los medios de comunicacion como la prensa,
el cine, la radio, la television y las campaiias publicitarias dentro del marco laboral
o del tiempo dedicado al ocio, con la finalidad de facilitar su contacto con la

2T BELCHER, M., 1997, pp. 111 y 218-219.

8 RIVIERE, G. H., 1993, p. 383.
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exposicion.

El boca a boca es la mejor forma de difundir informacion sobre la
exposicion, asimismo es necesario estar presentes a gran escala en la ciudad a
través de carteles, anuncios de prensa, folletos y cualquier otro tipo de cobertura
que, a su vez, sirva para promocionar y dar publicidad a la institucion que la
organiza.

La informacion sobre el visitante individual es esencial, como indica
Michael Belcher, si se quiere establecer con precision el perfil del grupo
mayoritario de visitantes, si se quiere retener su interés y apoyo. Por otra parte, la
investigacion sobre quienes no visitan la sala de exposicion se afronta de varias
formas, siendo la mas comun los sondeos puerta a puerta en la localidad o un
muestreo en areas comerciales o lugares publicos similares. Para dar una respuesta
final satisfactoria a la pregunta de ;Por qué no visita usted esta exposicion?, se
hacen las siguientes preguntas:

1. Conocimiento que tiene de la sala de exposicion (;Sabia usted que existe
una sala de exposicion en el palacio de Carlos V?).

2. Razones por las que dicha persona no va a la exposicion (;Por qué no la
visita usted?).

3. Motivaciones que le podrian incitar a visitar la exposicion (;Qué le
animaria a usted a ir?).

4. Caracteristicas socio-demograficas.

Las respuestas permitiran a los organizadores de la sala de exposicion
identificar y dar los pasos necesarios y adecuados para superar los factores
negativos que alejan a los visitantes y fomentar las motivaciones que sirvan para
aumentar las visitas a la misma.

La sala de exposiciones que desee atraer y atender con éxito al publico
tendrd que valorar lo que piensa, motiva e interesa al visitante. Los visitantes de
diferentes procedencias que llegan a la sala de exposicion tendran una variedad de
prejuicios, gustos y pareceres que repercuten en su forma de reaccionar ante la
vivencia de la exposicion. Algunas de las areas relevantes, respecto a las actitudes
e intereses del visitante son:

1. Motivacion: la razoén para visitar la exposicion (investigacion,
educacion, entretenimiento, curiosidad, ...).

2. Intereses: areas tematicas generales.

3. Preferencias.
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4. Estandares y expectativas: actitudes y prejuicios en relacién con el
material presentado. También las expectativas para saber si estan satisfechos o no.

Saber como se comporta el publico en la exposicion repercute en la
planificacién de la misma. Tienen especial interés sus movimientos dentro de los
espacios y el tiempo que invierte en las distintas actividades, sobre todo en relacion
con la fuerza de los objetos expuestos para captar la atencion de los visitantes y
mantener su interés. Cierta informacion basica es 1til para ofrecer datos sobre el
comportamiento del publico. Podria ser:

1. El nimero de ocasiones anteriores en que se ha hecho una visita a esta
sala de exposiciones temporales, para asi comprobar la familiaridad con el entorno.

2. Si el espectador se encuentra solo o acompaiiado y, si fuera este el caso,
por quién y el tamafo del grupo.

3. Aspectos del perfil del espectador, por ejemplo, sexo, edad, etc.

Los estudios observacionales se utilizan para obtener la mayor informacion
posible sobre el comportamiento de los visitantes y, en general, los temas que se
estudian estan relacionados con la efectividad de las exposiciones®”.

Finalmente, hay que sefialar que lo mas importante de la exposicion no
seria tanto acoger una gran cantidad o una determinada cantidad de publico, sino
que la visita a la exposicion fuera de calidad, es decir, que el publico pudiera
aprovechar la visita, agudizando su curiosidad y espiritu critico, enriqueciéndose
culturalmente y estimulando su creatividad, de tal forma que pudiera mejorar su

. L 260
conducta, en privado y en publico™".

- Servicios para el publico general.

. Visita guiada.

El publico que lo desee puede ver la exposicion siendo guiado por una
azafata, quien le explicarda lo mas interesante de los paneles graficos y obras
expuestas.

. Sala de interpretacion.

Siguiendo las sugerencias de Mikel Asensio Brouard, como elementos
complementarios de la exposiciéon, en la sala de interpretacion existira un

29 BELCHER, M., 1997, pp. 221-226.

20 RIVIERE, G. H., 1993, p. 387.
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ordenador con acceso a Internet y un video por el cual, dentro del lenguaje
documental y no sobrepasando los cinco minutos, se pueden conocer determinados
aspectos de la carpinteria mudéjar no solamente de los edificios religiosos y civiles
de la ciudad sino de la provincia y de otros lugares, con ello se refuerzan los
mensajes emitidos anteriormente y se logra una mayor motivacion.

Igualmente, se pondran varios libros y catalogos a disposicion del publico,
con los que podran ampliar la informacion tanto de las piezas expuestas como de
las piezas ubicadas en otros lugares, pudiéndose al mismo tiempo ampliar los
conocimientos sobre otras técnicas tradicionales o temas del mudéjar.

Una maquina interactiva en la que el visitante participara activamente, ya
que con solo tocar con los dedos en la pantalla la imagen seleccionada podra
adentrarse y disfrutar de un recorrido por los edificios mudéjares mas singulares de
la ciudad. Primero se seleccionaria una vista exterior del edificio y al tocar
sucesivamente la imagen saldran diversos aspectos de su interior, mostrando

. /e 261
soportes y cubiertas mudéjares™’.

- Servicios para el publico escolar.

Estos servicios se van a centrar, fundamentalmente, en la realizacion de
dos actividades: la visita por el publico escolar a la exposicion y el taller.

1. Visita por el publico escolar a la exposicion.

Este tipo de visita se desarrolla en varias etapas:

. Requisitos para contactar con la sala de exposiciones.
Hay varias opciones:

1. Escribir una carta con antelacion y esperar contestacion; esto supone
demasiado tiempo y no permite una buena programacion escolar.

2. Llevar una carta con el sello del centro en mano; en este caso, el servicio
de informacion de la sala no tiene posibilidad de controlar la asistencia, aunque sea
el mas comodo para el colegio, pudiéndose llegar a situaciones lamentables, al
superarse las posibilidades de aforo de la sala de exposicion.

3. La forma mas acertada, que permite una buena organizacion y el control
de los centros que acuden a la exposicion, es la que se verifica varios dias antes de
la visita, cuando el profesor contacta y dialoga por teléfono con el servicio de

6! Estas ideas fueron explicadas por Mikel Asensio en la conferencia titulada La exposicion como
medio de comunicacion, que impartié el 16 de junio de 2000, en el Master de Museologia.
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informacion de la sala de exposiciones, concertando el dia y la hora para la visita
del grupo escolar.

Para agilizar y dar paso al mayor niumero de grupos y por los beneficios
didacticos que comporta, se aconseja que la duracion de la visita no sobrepase una
hora.

Pero donde indudablemente radica el éxito y la eficacia de toda buena
relacion entre la sala de exposicion y el colegio es en la informacion. La sala de
exposiciones ha de dar una buena y exhaustiva informacion de sus servicios,
horarios y actividades mediante carteles, prensa diaria, revistas pedagdgicas, radio,
television, ... .

. Preparacion previa en el colegio.

El profesor debe preparar previamente la visita a la sala de exposiciones,
motivando y consultando a los alumnos sobre el tema que van a trabajar, que en
este caso es el arte mudéjar y mas concretamente la carpinteria de armar. Se les
puede preguntar si saben quiénes eran los mudéjares, como vestian, qué
costumbres y religion tenian, si alguien ha visto un edificio mudéjar, como
construian, qué materiales empleaban en la construccion de los edificios, ... .

De esta manera, el profesor atraera su atencion, por la que se daran cuenta
de que hay cosas que les interesan y de las que pueden saber mas, descubriéndolas
e investigandolas ellos mismos. Si logra que pasen del interés por lo concreto a
explicaciones abstractas, estara fomentando el deseo de aprender, estimulando sus
necesidades culturales, por lo que poco a poco querran ampliar sus conocimientos.

En esta preparacion previa se ha de hablar a los alumnos de la sala de
exposiciones que van a visitar. El porqué de la sala de exposiciones, su ubicacion
en el palacio de Carlos V, la historia de este edificio (se les entregara un plano de la
ciudad con el itinerario que han de recorrer desde el colegio), el medio de
transporte, la relacion del edificio con otros de su contexto historico, etc.

Antes de este cambio de impresiones tan efectivo con sus alumnos, el
profesor debe visitar la sala de exposiciones para hacerse su composicion de lugar:
los espacios de la sala, el recorrido, las obras mas interesantes, los paneles
informativos, las vitrinas, ..., y, en definitiva, del arte mudéjar, centrado en la
carpinteria de armar.

En esta primera visita, el profesor puede ponerse en contacto con el
pedagogo de la sala de exposiciones para cambiar puntos de vista, comentar la
metodologia a seguir, solicitar bibliografia y material didactico, programar con

tiempo una sesion de audiovisual, etc.

Todo este material, unido al del propio profesor y al de sus alumnos, es una
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fuente de recursos importante para poder trabajar el tema posteriormente. Este
material debe circular por toda el aula y sera un material de apoyo constante a lo
largo de la investigacion.

El tema no tiene por qué ser Unico. Es mas interesante que surjan varios
subtemas de interés en la misma clase, dividiéndose el trabajo por equipos, de tres,
cuatro o cinco alumnos. Esto enriquecerda mucho mas el trabajo, ya que los
portavoces de los grupos presentaran al resto de la clase, en una puesta en comun,
el resultado de sus investigaciones.

Cualquier idea u obra artistica puede ser suficiente para el inicio del
trabajo. El profesor no debe obsesionarse con el estudio de todas las obras de la
sala de exposiciones. Es mas instructivo y motivador una buena seleccion de lo que
se va a ver.

En este primer intercambio de ideas entre el profesor y sus alumnos se
clarifican:

- Los objetivos de la investigacion.

- Los grupos de trabajo.

- El tema.

- La duracion (clases empleadas en el tema y visita a la exposicion).

- La metodologia a seguir para ordenar toda la informacion.

- Preparacion del recorrido.

- Eleccion del tipo de visita.

La sala de exposiciones, a través de un pedagogo, puede apoyar el trabajo
que se va a hacer en el colegio antes de la visita, dando propuestas concretas,
aunque lo ideal es que surja del interés del propio grupo o de una buena
colaboracion.

. La visita a la sala de exposiciones.

Los nifios al llegar a la exposicion deben llevar una guia, elaborada por el
profesor, para que puedan orientarse y seguir el recorrido previamente trazado,
aunque la sala por si misma encauce el recorrido del visitante escolar. Esta guia
puede ser simplemente un plano de la sala, con indicaciones y sefalizaciones,

situando las vitrinas y las obras que van a ser estudiadas.

La guia, independientemente del contenido, llevard unas recomendaciones
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o normas a cumplir por el publico escolar:
- No tocar.
- No apoyarse en las vitrinas u otro mobiliario.
- No hablar demasiado alto para no molestar a las demas personas.
- No apartarse del grupo.

- Material que tienen que llevar: cuaderno, boligrafo, dinero para comprar
postales, etc.

Para que la visita a la exposicion sea aprovechada por los alumnos, el
profesor tiene que centrar su interés en las obras, estableciendo un didlogo, una
aprehension y una percepcion sensorial optima. Se ha de evitar que los niflos se
pasen todo el tiempo copiando los textos de los paneles.

Por sus posibilidades didacticas, la visita a la exposicion se puede realizar
de tres formas:

1. La visita guiada.
2. La visita descubrimiento.
3. La visita guiada-descubrimiento.

1. La visita guiada. En esta visita, denominada también como visita
comentada o visita conferencia en sentido peyorativo, los nifios acompafian al guia,
que puede ser el profesor o la azafata-guia de la propia exposicion. Mas que un
erudito se necesita un animador que capte enseguida el interés de los chicos, por lo
que tal vez la mejor persona para guiar la visita sea el mismo profesor, que sabe
todo acerca del nivel, madurez e interés de sus propios alumnos. Sin embargo,
puede que en algunos casos, bien por la falta de preparacion del profesor, o bien,
porque al grupo, por sus caracteristicas le motiva mas que le hable otra persona, es
mas positiva la visita con la azafata-guia de la exposicion. También, existe la
posibilidad de que participen conjuntamente el profesor y la azafata-guia, aunque
puede darse el caso de que el profesor se inhiba y no colabore. Se requiere que el
numero de alumnos sea de 15 a 20, y si pueden ser menos, mejor. Hay que evitar
precisamente la conferencia, buscando férmulas y recursos motivadores y
atractivos:

- Iniciar un didlogo creativo y activo.

- Hacer que se fijen en detalles concretos.
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- Hacerles preguntas para dirigir su atencion.

- Contextualizar a nivel historico, geografico y politico las obras que estan
viendo.

- Contar anécdotas curiosas sobre aspectos que les puedan interesar, etc.

No es conveniente que los alumnos tomen notas durante el recorrido, ya
que se pierde agilidad y se pone una barrera entre la obra y el espectador visual. El
éxito de este tipo de visita radica en la capacidad del profesor o de la azafata-guia
para comunicar con el grupo. Trataran de contar a los alumnos no so6lo lo que esta
detras de las obras, las circunstancias sociales y humanas que rodearon el tema, el
contexto histérico y cultural, ..., sino los aspectos técnicos que les ayudan a
aprender visualmente las obras como el tipo de soporte, las técnicas, los
volumenes, ... . Para llegar mejor al grupo, el profesor o la azafata-guia intentaran
ponerse en el lugar de los alumnos, buscando con el didlogo, el punto de vista de
nuestra época.

2. La visita descubrimiento. En esta visita los alumnos actian libremente
por los espacios de la exposicion, individualmente o en grupos reducidos. Los
alumnos van a la exposicion a trabajar, descubrir y a sacar sus propias
conclusiones, dependiendo de los objetivos que se han fijado en el colegio y
sirviéndose de la documentacion grafica y textual ofrecida por la exposicion.

Los alumnos tendran que:

- Hacer dibujos del natural, croquis, fotografias, ... .

- Fijarse en detalles concretos.

- Tomar sus propias notas.

- Hacer comparaciones.

- Aplicar técnicas de analisis y observacion.

- Contestar a cuestionarios.

- Resolver ejercicios.

- Realizar las actividades practicas elaboradas por el profesor o la azafata-
guia de la exposicion.

Toda la recogida del material estard condicionada por las actividades
concretas que el alumno o el grupo tenga que desarrollar después en el aula-taller.
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Para moverse y trabajar en los espacios de la exposicion, los alumnos
pueden manejar su propia documentacion, fruto del trabajo conjunto de toda la
clase, o bien, utilizar el material didactico elaborado por la exposicion para hacer
en la sala de exposiciones. Son fichas u hojas didacticas que se pueden rellenar in
situ, sin que lleve un tiempo excesivo. Ademas del texto informativo y un
cuestionario, se les puede pedir un trabajo concreto a realizar, posteriormente, en el
taller de la exposicion.

Los cuestionarios que emplea el profesor o la azafata-guia en la visita
guiada como la hoja didactica disefiada para la visita-descubrimiento tienen una
gran importancia por su efecto motivador.

Todo este proceso desarrollado en la sala de exposiciones debe finalizar en
el colegio o en el taller de la exposicion, si queremos que la visita sea aprovechada
adecuadamente.

. Actividades para después de la visita.

Las actividades pueden estar previstas en la primera hoja didactica que se
hace al plantear los objetivos de la investigacion, de esta manera la recogida del
material de la exposicion se orientard a resolver esas propuestas. Pueden surgir,
también, nuevas cuestiones, suscitadas en cualquier momento del proceso por el
profesor o los propios alumnos.

El profesor del colegio y el responsable o pedagogo de la exposicion, a la
hora de pensar en las actividades tienen que tener en cuenta, ademas de la edad de
los alumnos y el tiempo que necesitan, varios objetivos:

- Abarcar cuantas mas areas mejor.

- Favorecer la libre expresion.

- Dar las claves para descubrir la intencionalidad de las obras.

- Fomentar la capacidad creadora y la libre utilizacioén de recursos.

- Hacer descubrir la percepcion sensorial, visual y tactil sobre todo.

- Posibilitar a los alumnos ser sujetos activos de su propio aprendizaje,
relacionando las obras de la exposicion con los contenidos de las areas y con los
temas de su propio interés.

- Favorecer la creacion individual y en grupo.

- Acompaniar la informacion, con el vocabulario y el material de apoyo que
se pueda necesitar.
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- Cuidar que las propuestas se puedan desarrollar a partir de la observacion
directa y, por tanto, obligue a recoger los datos en la exposicion.

- Desarrollar la capacidad critica.

- Interesar a los alumnos en el conocimiento de nuestro patrimonio y
aprender a valorarlo.

- Presentar conclusiones originales de otros alumnos de su misma edad.

Lo ideal es que los escolares realicen algunas de las actividades planteadas
en el taller de la exposicion, y el resto, en el colegio. Si éste carece de taller con
caracteristicas propias, el profesor puede improvisarlo en el aula tradicional y
convertirla en un aula taller, disponiendo las mesas en grupos, retirandolas cuando
sea preciso, traer grandes cajas de carton para guardar el material, motivar a los
chicos para que inventen sus propios recursos, ... .

Por otro lado, el profesor y el pedagogo deben fomentar y favorecer la
exposicion de los trabajos efectuados por los nifios, lo que puede hacerse tanto en
el colegio como en el propio taller, sirviendo de motivacion a otros escolares. Pero
se expondra no solamente el resultado final, la obra perfectamente acabada, sino el
material que han ido elaborando a lo largo del proceso y que constituye la base y
fuente de investigacion: dibujos, fotografias, encuestas, planos, ...*%.

2. Taller.

Esta visita-descubrimiento puede terminar en una serie de actividades que
pueden realizarse en el taller ubicado en la cripta de la capilla. Con estas
actividades se trata de globalizar y de desarrollar una experiencia interdisciplinar,
utilizando siempre como punto de partida y referencia las obras de la sala de
exposicion.

Este taller, en el que se recrea, expresa, experimenta a partir de ideas,
conceptos, formas sugeridas a través del recorrido por los espacios de la
exposicion, sera un apoyo que se relaciona con los conceptos generales o
particulares que se han querido comunicar en el proyecto global.

El concepto de taller aplicado a la ensefianza en general y, mas
especificamente, a un proceso de adquisicion de conocimientos, aplicacion de
recursos y desarrollo de destrezas y habilidades, se esta utilizando en pedagogia
mas como una actitud y una filosofia que como un aspecto fisico real, aunque lo
idoneo seria que fueran ligadas las dos cosas.

%02 FULLEA GARCIA, F., 1987, pp. 57-80.
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El taller se relaciona, inmediatamente, con una practica metodologica de la
escuela activa, que se esta poniendo en practica en los tltimos afios. Consiste en la
creacion de un ambiente optimo donde los nifios puedan experimentar, expresarse y
crear en libertad. En este contexto, la relacion del pedagogo con el alumno ya no es
solo de transmision de conocimientos teoricos, sino de facilitar la adquisicion de
habilidades, la experimentaciéon y, en definitiva, el predominio de la actividad
como medio de conocimiento por encima de la receptividad pasiva.

También, a estas actividades de tipo multidisciplinar se les ha llamado
areas de sensibilizacion como una forma de acercamiento y comprension de las
obras y objetos artisticos por medio de experiencias y juegos de expresion.

Por otra parte, toda abertura o buena disposicion hacia los escolares puede
resultar muy beneficioso para el desarrollo de la sociedad, convirtiéndose estas
formas de conocimiento en talleres activos.

En el taller, donde se montara un taller de carpinteria, en el que dos
carpinteros por turnos podran ensefiar a realizar algunas piezas y técnicas de la
carpinteria, se dispondran las mesas en grupos o se retiraran cuando sea preciso, se
motivara a los alumnos para que inventen sus propios recursos, ... .

Las actividades del taller podran ser todas aquellas que despierten el
entusiasmo entre los jovenes. Se tendra en cuenta, consciente o inconscientemente,
la experiencia vivida durante la visita a la exposicion.

Entre las posibles actividades que se pueden realizar en el taller se
encuentran:

- Dibujos y pinturas de libre interpretacion, realizados con materiales
diversos.

- Modelado en arcilla, pasta de papel o pasta de madera.

- Quizas queda fuera de nuestras posibilidades que los nifios hagan una
talla en madera para recordar algunas de las obras vistas en la exposicion, pero si
pueden hacer un trabajo mas sencillo: coger madera y hacerle transformaciones o
hacerle todo lo que se les apetezca, serrarla, cortarla, clavarla, pintarla, lijarla, ...).
Se pueden utilizar tacos, listones, tableros, cajas, material de desecho, ... .

- Construcciones en tres dimensiones con papel, carton, arcilla, ... .
- Construcciones hechas mediante la union libre de materiales diversos:

latas vacias, cajitas de carton, alambres, envases de todo tipo, ..., y luego pueden
pintarlas, decorarlas, con temperas o pinturas acrilicas.
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- Maquetas™®.

- Servicios para publicos especiales.

Segiin Begofia Consuegra, para el publico especial, tanto fisico como
discapacitado, se ha de tener en cuenta que:

- El personal debe estar formado y preparado para atender a las personas
con necesidades especiales.

- El personal que atiende vestira una ropa o uniforme de colores muy
contrastados para que los puedan localizar con facilidad.

- Legalmente los perros-guia pueden entrar en la exposicion. Se ha de
preguntar a la persona ciega, si quiere que el perro los guie o la azafata-guia.

- La azafata-guia se dirige y presenta a la persona ciega, no invidente, le
toca el hombro y le explica el orden de lo que va a ver. Le ofrece el brazo, al que se
cogera el ciego, ya que se guia por el movimiento del cuerpo. Siempre la azafata-
guia va delante y el ciego detras. Si la persona ciega fuera mayor, se cogera a la
azafata-guia, quien doblara el brazo hacia atras al pasar por la puerta. Si fuera un
nifo, ésta le cogera de la mufieca. La azafata-guia les tocara como referencia en el
hombro y brazo y les pondra la mano encima de las maquetas. Al tocarlas, el ciego
reconocera con mucha precision y podra obtener informacion de las estructuras de
las maquetas hechas a escala con diferentes materiales y texturas, en relacion con el
peso, volumen, forma y tamafo, igualmente, podra sentir la textura, la dureza o
temperatura de las mismas.

Los ciegos percibiran de las maquetas unas informaciones que, estando en
funcién de los tamafios, de las texturas y de la complejidad de las formas que
presenten, servirdn para aumentar sus conocimientos.

- La descripcion a través del oido complementara y ampliara la del tacto.
La azafata informara sobre cuestiones de movilidad en el espacio: arriba-abajo, a la
izquierda y a la derecha, delante-detrds, y se podra sefializar con referencias
corporales. Si no es la azafata-guia, un servicio de audioguia podra ampliar la
informacion sobre las maquetas.

- La informacién de las maquetas ha de estar también accesible. Se dara
mediante cartelas metalicas en braille (combinacion de 6 puntos), paloseco (tipo
arial), de 4,5 mm de tamafio. Segin las normas europeas en alturas maximas y
minimas, la zona de informacion se ubicara de 1,10 a 1,50 m y entre 30° y 45°, ya
que se lee mejor en plano inclinado. La zona de manipulacion estara entre 0,85 a

63 FULLEA GARCIA, F., 1987, pp. 29-32 y 34-47.
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1,10 m.

- La informacion también puede darse a través del folleto o de la guia
didactica en braille.

- Una textura de suelo especial guiara tanto en el recorrido como en la
salida.

- La iluminacion también servira de guia-movilidad a los ciegos que tienen

cierta vision®®*,

. Servicios para el publico investigador.
. Biblioteca.

La biblioteca esta abierta al publico de lunes a viernes de 9 a 14,30 horas.
Durante los meses de julio y agosto, Navidad, Semana Santa y Fiestas del Corpus
el horario se reduce, generalmente, de 9 a 13,30 horas.

Aunque en la biblioteca se atiende a toda aquella persona que llega
interesandose por sus fondos, lo cierto es que se trata de una biblioteca
especializada, orientada mas a los investigadores que al publico en general. Para
una consulta concreta no es necesario mas que la acreditacion personal. Para
investigar, se requiere el carnet de investigador, que se puede solicitar en este
mismo centro. Se precisa, ademas, la autorizacion de la Direccion del Patronato de
la Alhambra y Generalife.

. Servicios que presta la biblioteca:

Informacion sobre la biblioteca y sus fondos.

La localizacion de los libros y publicaciones periddicas se realiza en el
ordenador, utilizando el OPAC, en donde se encuentran informatizados todos los
fondos, segun el programa de gestion bibliotecaria ABSY'S.

- Servicio de lectura en sala.

Cualquier usuario que se acredite, bien mediante su carnet de investigador,
bien con su carnet de identidad o con cualquier otra identificacion si solo va a

efectuar una consulta ocasional, puede consultar cualquiera de las obras de la
biblioteca en la sala de lectura.

264 Estos datos fueron explicados por Begofia Consuegra en la mencionada conferencia.
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- Servicio de préstamo.

En relacion con la biblioteca, se lleva a cabo un servicio de préstamo
interbibliotecario y de acceso al documento.

- Servicio de referencia y de informacion bibliografica.

Se presta este servicio a los usuarios que lo solicitan, bien sea en el centro
o por correspondencia, llevandose a cabo mediante la consulta de las obras de
referencia.

- Servicio de reprografia.

La biblioteca cuenta con una fotocopiadora, los investigadores pueden
solicitar las fotocopias que deseen y éstas son realizadas por el personal de la
biblioteca. También existe la posibilidad de realizar reproducciones fotograficas.
Los precios de estos servicios estan aprobados por la Orden de 3 de marzo de 1997,
por la que se revisan los precios publicos que han de regir en el ejercicio de 1997

en el conjunto monumental de la Alhambra y el Generalife (B.0.J.A.)*®.

. Jornadas sobre carpinteria mudéjar.

Para determinados investigadores, arquitectos, ingenieros ¢ historiadores
del arte, y profesionales en general, como complemento a la exposiciéon unas
Jornadas sobre carpinteria mudéjar seran organizadas por el Patronato de la
Alhambra y Generalife en colaboracion con la Universidad de Granada, siendo
patrocinadas por las citadas instituciones, la Obra Social de CajaGranada y el Corte
Inglés.

Se llevaran a cabo durante cuatro dias, a fijar en el mes de septiembre, en
el salon de actos del palacio de Carlos V, previa preinscripcion y posterior
inscripcion por parte de los asistentes.

En las citadas jornadas, establecidas bajo la direccion de Nieves Jiménez
Diaz, comisaria de la exposicion y alumna del master de Museologia, y la
coordinacién del jefe del Servicio de Investigacion y Difusion del Patronato de la
Alhambra y Generalife, intervendran los siguientes especialistas:

La carpinteria mudéjar: estado actual de la cuestion, Gonzalo Borras
Gualis, Universidad de Zaragoza.

El mudéjar después de la conquista del reino de Granada, Ignacio Henares
Cuéllar, Universidad de Granada.

265 ENRIQUEZ, P. y ARIZA, M* J., 1998, pp. 220-222.
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La carpinteria de armar, Enrique Nuere Matauco, arquitecto.
Intervenciones en las armaduras, Enrique Nuere Matauco, arquitecto.

Ornamentacion en las armaduras mudéjares, Antonio Fernandez Puertas,
Universidad de Granada.

Carpinteria mudéjar en las iglesias sevillanas, Alfredo J. Morales,
Universidad de Sevilla.

Armaduras en las iglesias mudéjares de la provincia de Granada, José
Manuel Gémez-Moreno Calera, Universidad de Granada.

El mudéjar en las iglesias de Iberoamérica, Rafael Lopez Guzman,
Universidad de Granada.

Por las tardes, de 17 a 19 horas, se realizara un recorrido guiado por las
siguientes iglesias mud¢jares de la ciudad:

- Iglesia de San Cristobal.

- Iglesia de San José.

- Iglesia de Santiago.

- Iglesia de San Miguel Bajo.

- Iglesia de San Ildefonso.

- Iglesia de Santa Ana.

- Iglesia de San Juan de los Reyes.

- Iglesia de Bartolomé.

- Iglesia de San Pedro y San Pablo.

- Iglesia del convento de Santa Isabel la Real.

- Elaboracion de un dossier para rueda de prensa. Seleccion de la mesa
para rueda de prensa.

En primer lugar, se realizaria una nota de prensa u hoja informativa de la
exposicion, que se redactaria de la siguiente forma:

NOTA DE PRENSA

EXPOSICION: Maderas mudéjares en Granada.
LUGAR: Palacio de Carlos V. Alhambra. Granada.
INAUGURACION: Jueves 6 de junio, 20:00 h.

FECHAS: Del 6 de junio al 31 de octubre de 2002.
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CONTENIDO: La exposicion trata de dar a conocer el arte mudéjar en uno
de sus aspectos mas técnicos, formales o materiales como es el de las maderas en
su vertiente constructiva, formando parte esencial de lo que es la arquitectura
mudéjar, que constituye una de las mas importantes tradiciones técnicas,
constructivas y decorativas del mundo hispanico y de Occidente. A través de la
exposicion se invita a reflexionar sobre la supervivencia y significado del mudéjar
mas alla del espacio temporal que abarca desde la tardia Edad Media hasta el siglo
XVIII y se difunde por una amplia extension geografica, que comprende la
peninsula e Iberoamérica, sobre el valor y esencia de una técnica
extraordinariamente resistente que, caracterizada por la sencillez de los materiales
y estructuras y rapidez de ejecucion, se encuentra relacionada con una situacion
social y politica de convivencia, tanto étnica como religiosa, lo que va a dar lugar a
la aparicion de elementos artisticos comunes a las tradiciones técnicas goticas y
moriscas, como es el caso de la armadura, un elemento basico en el sistema
constructivo mudéjar, que va a sustituir eficazmente en toda Europa a la tradicional
boveda empleada en los grandes estilos internacionales, el romanico y el gotico,

. ’ : 2
por razones evidentes de economia y rapidez*®.

Un recorrido por la exposicién nos situara en la época, dandonos una
rapida vision del gremio de carpinteros y sus ordenanzas en el siglo XVI, los
tratados de carpinteria, los materiales, las herramientas y el lenguaje constructivo:
pies derechos, zapatas y canes y cubiertas. En las armaduras se sefialara su trazado,
proceso constructivo y tipologias, atendiendo a su estructura y ornamentacion.

La nota de prensa se manda a los periodistas por mailing. Asimismo, con
estos datos, para la prensa diaria local como Ideal, El Pais y El Mundo y para las
radios o televisiones locales como TeleAlbolote o TeleAlhambra, en la misma
semana se convoca una rueda de prensa, el miércoles a las 11 de la mafiana para el
jueves, que es el dia de la inauguracion. Previamente, una persona durante las dos
semanas anteriores ha tenido que estar mandando fases a los medios para citarles el
dia de la rueda de prensa y para que pongan una nota el dia de la inauguracion.

Para la prensa especializada, dependiendo de los medios, esta tarea se
realizara con antelacion. A determinadas revistas se mandara el material original,
diciéndoles lo que se puede reproducir. Esto influird en las demas. La semana
anterior sacaran un reportaje para el dia de la inauguracion.

En la rueda de prensa, las personas que intervendran seran un representante
politico o institucional, en este caso, el director del Patronato de la Alhambra y
Generalife y la comisaria de la exposicion. La exposicion sera presentada en el
salon de actos del Patronato de la Alhambra y Generalife, ubicado en el palacio de
Carlos V.

266 HENARES CUELLAR, 1., 1995b, pp. 29-35.
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El director del Patronato de la Alhambra y Generalife presentard la
exposicion, explicando en qué consiste, y la comisaria agradecera los préstamos de
las obras a las instituciones correspondientes e, igualmente, hablara sobre la
exposicion.

Los periodistas preguntaran, cogeran el material, el catalogo, las
diapositivas o fotografias, los folletos o guias didacticas, las notas de prensa y los
textos del director del Patronato de la Alhambra y Generalife y de la comisaria. Los
periodistas podran, ademas, realizar una visita guiada a la exposicion. A la prensa

. . 2
que no ha ido se le manda el dossier de prensa®’.

Al dia siguiente al de la rueda de prensa tiene lugar la inauguracion de la
exposicion, acto en el que el director del Patronato de la Alhambra y Generalife y
la comisaria la presentaran a los distintos invitados y al publico en general. El acto
serd acompanado por un concierto de Manuel Cano y una copa ofrecida en el patio
del palacio de Carlos V.

. Anuncios en la prensa.

Los anuncios de la exposicion en la prensa diaria y especializada se
realizaran de forma concreta, junto a una lista de eventos. El anuncio aparecera
regularmente en la prensa, por lo que tendra una tarifa especial. Esta regularidad no
so6lo ayudara a promocionar el nombre de la institucion que organiza la exposicion,
el Patronato de la Alhambra y Generalife, sino que también asegura el hecho de
que sea vista como una institucion activa y dinamica en la que, sucesivamente, se

organizan actividades®®.

En la parte superior del anuncio aparecera el titulo de la exposicion,
Maderas mudéjares en Granada, el lugar, Exposicion en el Palacio de Carlos V,
Granada, la fecha, Del 6 de junio al 31 de octubre de 2002, el horario de la
exposicion, de 9 a 19 h y el teléfono de informacion. Abajo, estaran el organizador,
el Patronato de la Alhambra y Generalife, y los patrocinadores. A la izquierda se
mostrara el can zoomorfico, que representa un aguila tallada sobre un fondo
grisaceo.

- Elaboracion de un dossier para un suplemento de prensa.
Para mantener la exposicion viva, a lo largo de ella podran ir saliendo

comentarios de la misma, sefialando lo sucedido en el dia de la inauguracién o la
visita de las personalidades mas importantes, ..., asi como diversos articulos de

7 La nota de prensa se ha realizado segiin lo comentado por Consuelo Luca de Tena y Francisco
Baena, funcionario en el Departamento de Artes Plasticas de la Diputacion Provincial de Granada.

268 BELCHER, M., 1997, p. 129.
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periodistas o colaboradores mas especializados, que podran salir en los
suplementos de la prensa especializada, como E! Pais o El Mundo. Otras criticas o
comentarios pueden aparecer en revistas especializadas como El Periodico del
Arte, Arte y Parte o El Punto de las Artes. Asimismo, se grabara la exposicion,
entrevistando a la comisaria y a los especialistas®®’

%9 Datos facilitados por Francisco Baena.
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EL PERSONAL.
- Comisario o comisarios.

El comisario/a es un especialista que se ocupa de la parte mas cientifica de
la exposicion.

Condiciones de la contratacion que ha de tener el comisario.

1. El comisario preparara y presentara, en el plazo mas breve posible
desde la firma de estas condiciones de contratacion, una exhaustiva memoria sobre
el proyecto de exposicion.

La memoria se completara con la planificacion grafica de la exposicion a
partir de las salas destinadas al efecto, adecuandose siempre a las condiciones
fisicas de la capilla del palacio de Carlos V. Asimismo, incluira la bibliografia y los
materiales que vayan a facilitar la informacion y actividad didactica de la
exposicion.

2. Las fechas previstas para la exhibicion son del 6 de junio al 31 de
octubre del afio 2002. El comisario, en la realizaciéon de su trabajo, deberd cumplir
unos plazos y las obligaciones que a continuacidén se enumeran:

2.1. El comisario redactara y presentara una lista provisional de las obras
que han de exhibirse, incluyendo el formato de las mismas, teniendo en cuenta el
espacio expositivo destinado a la exposicion.

La lista debera completarse con una imagen de cada obra.

2.2. El comisario presentara la lista definitiva de las obras que han de
exhibirse.

2.3. El nimero de las obras transportadas a la capilla del palacio de Carlos
V habra de coincidir con las que se incluyan en la exposicion.

2.4. Personalmente llevara la gestion relacionada con el préstamo de las
obras. Ira al Museo Arqueologico y Etnologico y al Patronato de la Alhambra y
Generalife y hablara con los directores, justificando las obras para la exposicion y
garantizando su seguridad.

2.5. El comisario se responsabilizara de que las hojas de préstamo estén
debidamente cumplimentadas por los prestamistas anteriormente citados y con la

debida antelacion.

2.6. El comisario elaborara una memoria indicativa del modo y plazos en
que debe realizarse el transporte de las obras tanto para la concentraciéon como la
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dispersion de la exposicion.

2.7. El comisario debera asegurar la presentacion del material grafico
(fotografias, dibujos, etc.) y los textos que ha de contener el catdlogo. Se encargara,
asimismo, de proporcionar los textos institucionales, logotipos y demas material
necesario para la confeccion del catdlogo, que se publicard con los materiales
existentes bajo la responsabilidad del comisario.

2.8. El comisario seleccionara el equipo de investigacion, facilitando los
nombres de las personas que van a redactar los articulos y las fichas del catalogo.
Igualmente, comprobara que los textos tengan un nivel de calidad, homogeneidad,
sean intencionados y adaptados al contenido de la exposicion.

2.9. El comisario redactara los textos expositivos.
2.10. El comisario debera entregar los siguientes documentos:

A) Un estudio detallado de las caracteristicas del montaje de la exposicion
y los medios personales y materiales que van a precisarse para su realizacion.

B) Una relacion detallada de las obras, con sus correspondientes medidas,
que van a ir colocadas en cada una de las vitrinas.

2.11. El comisario entregara el material relativo al folleto de mano de la
exposicion (reproducciones y texto de caracter divulgativo).

2.12.  El comisario entregara el material relativo a la nota de prensa
(resumen del contenido de la muestra).

3. El comisario se pondra de acuerdo con el disefiador, que en este caso es
la misma persona, explicandole el tono de la exposicion, que sera didactica.

4. El comisario dirigira personalmente el montaje e instalacion de las
obras, desde el momento que se hace el plano de disposicion de las obras en
correspondencia con lo que se quiere contar. Revisara el montaje de la colocacion y
orientacion de las obras. Durante el montaje de la exposicion respetara las normas
de seguridad que rigen el palacio de Carlos V.

5. El comisario colaborara para la obtencion de las autorizaciones relativas
al uso de los derechos de reproduccion e informacion publica de las obras artisticas
en el ambito de la exposicion y para la edicion del material grafico.

6. Cualquier sugerencia o propuesta que haga el comisario, relativa a
actuaciones que deriven en costes economicos, debera efectuarse con antelacion
suficiente y en los plazos antes descritos. El incumplimiento de este precepto
obligara al comisario a hacerse cargo de los gastos ocasionados.
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7. El comisario se abstendra de intervenir en la contrataciéon de los
servicios derivados de la exposicion (transporte, seguros, etc.).

8. Durante el periodo que permanezcan expuestas las obras, el comisario
estara localizable y en contacto al objeto de atender cualquier imprevisto o
incidente que lo requiera.

9. El comisario debera entregar cualquier documentacién que obre en su
poder relacionada con el interés general de la exposicion.

10. El comisario deberd entregar copia de toda la documentacion,
correspondencia, memorias, listados, investigacion, etc., derivados de esta
exposicion.

11. En el supuesto de que la exposicion itinere, el comisario tendrd derecho
a un incremento del precio previsto, comprometiéndose a realizar la adaptacion de

e, . e D
la exposicion al nuevo espacio expositivo’’".

- Asesorias que seran requeridas. Justificacion.

Se requeriran los servicios de unas asesorias determinadas por el tiempo
que dure el proyecto o como parte de un contrato de mas larga duracion.

De este modo, aparte del organizador y del comisario, para la exposicion se
necesitaran los servicios de:

- Un coordinador, que se ocupa de la parte organizativa, coordinando las
actividades antes, durante y después de la exposicion, es decir, es el nudo que
enlaza todos los trabajos de la exposicion en sus aspectos mas practicos, no
teoricos. Su trabajo consiste en:

1. Solicitar los préstamos de las obras al Museo Arqueologico y Etnologico
y al Patronato de la Alhambra y Generalife. Organizar y seguir la correspondencia
con las citadas instituciones, manteniendo una relacion independiente con cada

prestador.

2. Reunir toda la informacion de las obras que hacen falta para los seguros,
embalajes, transporte y montaje.

3. Distribuir esta informacion a cada parte.

4. Vigilar el calendario que siempre va atrasado, por lo que han de estar

0 Estas Condiciones de contratacion son las que utiliza normalmente la Diputacién Provincial de
Granada a la hora de contratar el comisario de una exposicion.
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muy claras las fases del proyecto.

5. Reunir toda la documentacion necesaria de los préstamos, ya que se
generan compromisos: contraprestaciones, fechas, conservacion, ... .

6. Reunir el material del catdlogo. Controlar que llegan las fichas y
articulos, las traducciones, las fotografias, ..., entregando a la imprenta el material
preparado.

7. Realizara el seguimiento de las obras. Llevando un control exhaustivo,
siempre ha de saber donde estan.

8. Organizara el montaje y desmontaje de las obras.

9. Vigilara que las condiciones de los prestadores se cumplen en todo,
sobre todo en lo referente a la conservacion de las obras.

En vez de un coordinador puede haber una minisecretaria formada por dos
personas que, al modo del coordinador, estén al tanto y ayuden en todos los
sectores.

- Un disefiador, que normalmente suele ser un arquitecto, que lleve a cabo
la distribucion de los espacios, disefie los soportes, vitrinas, materiales diversos
necesarios para la exposicion adecuada de las piezas, etc., es decir, realiza el
estudio de viabilidad y la investigacion necesaria respecto a los métodos de
exposicion, materiales y soluciones. Desarrolla el proyecto y elabora una solucion
de disefo. Produce y supervisa la produccion de los esquemas de trabajo,
especificaciones y primeros documentos.

- Un disefiador grafico trabajara con el disefiador tanto en los elementos
graficos de la exposicion como en los paneles ilustrativos. También se encargara de
la publicidad del catalogo, de las invitaciones, etc.

- Un conservador, que en este caso es el jefe del Departamento de
Conservacion de Museos del Patronato de la Alhambra y Generalife, sera quien se
encargue de revisar el proyecto de exposicion y estudie sus necesidades
(temperatura y humedad). También realizara la evaluacion del estado de
conservacion de las obras prestadas, realizando una ficha de la evolucion de dicho
estado desde el momento en que las obras llegan a la sala de exposiciones hasta el
momento de su devolucion a los almacenes del Museo Arqueoldgico y Etnoldgico
y al Museo de la Alhambra. Todas las tareas de conservacion de las obras durante
la exposicion seran desarrolladas por el conservador.

En el proyecto de montaje revisara:

1. La forma de exponer las obras en las vitrinas y la que no lo esta.
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2. Necesidad de una mayor proteccion para las obras, por las
aglomeraciones que pueda haber.

3. El tipo de iluminacion que se va a utilizar.

4. Los materiales a usar, puesto que algunos de ellos son incompatibles,
debido a que emiten vapores acidos, ... .

5. Los planes de transporte y los embalajes, aunque ya lo hace la empresa
de transporte.

6. Examinara directamente las obras que van a ir a la exposicion, aunque
en el Museo Arqueolodgico y Etnoldgico hay un conservador y varios restauradores
que pueden analizar los estados de conservacion de las mismas.

7. Controlara la llegada de las obras y las examinara, pues puede ser que
hayan sufrido durante el viaje o hayan tenido algunas incidencias.

- De este modo, si pasa cualquier percance, cuanto antes se ponga remedio
mejor.

- Comprobar los dafos, si antes no los tenia se ha de comunicar al Museo
Arqueoldgico y Etnologico.

- Tenemos seguro, por lo que ha de estar seguro donde se produce el dafio.

8. Revisara periddicamente la exposicion pues, a veces, por la mala
colocacion, exceso de sequedad, humedad, ..., se pueden producir dafios, por lo que
hay que avisar al propietario de las obras, en este caso, al Museo Arqueologico y
Etnologico.

- Un restaurador llevara a cabo un analisis técnico y material de las obras,
abordando las intervenciones que sean necesarias. Prepararda las obras
seleccionadas para la exposicion. Aconsejard respecto a las condiciones
ambientales de la exposicion y otros factores relacionados con el cuidado de las
obras, de las vitrinas y de las fijaciones. Ayudara en la manipulacion de las obras,
aunque se haga con sentido comun. Debe vigilar para una mayor garantia.
Asimismo, con el consentimiento del prestador llevara a cabo la intervencion de
emergencia por un dafio ocasionado circunstancialmente.

- Un pedagogo realizara el tratamiento didactico tanto del tema como de la
propia exposicion, en directa relacion con el comisario y el disefiador o asesorando
al arquitecto en los montajes mas complicados, en cuanto a su comprension por el
publico. Asesorara en aquellos aspectos relacionados con la psicologia y la
tecnologia educativas e ideara los materiales educativos.
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- Dos carpinteros que, en el taller de carpinteria, ensefien a labrar las
maderas y los diferentes ensambles.

- Dos azafatas-guias, una en el servicio de informacion y libreria y la otra
realizando las visitas guiadas para las personas o grupos que lo soliciten, tanto para
el publico espafiol y extranjero como para los discapacitados fisicos y visuales.

- Personal de produccion o montaje que, trabajando a las o6rdenes del
disenador, llevara a la practica el proyecto de disefio propuesto. Se necesitaran
especialistas en informatica, audiovisuales, ebanisteria, electricidad, dibujo,
fotografia, maquetacion, etc.

- Un responsable de seguridad, aunque en este caso también sea el
comisario, trabajard con el comisario y el disefiador asesorando en todos los
aspectos de la seguridad, tanto en el proceso de preparacion, en el que se estan
moviendo las obras, como durante la exposicion y desmontaje. De este modo, se
encargara de revisar:

1. El lugar, es decir, el espacio de la capilla junto con los de las otras salas
adyacentes y la cripta.

2. El proyecto de montaje.
3. Los planes de transporte e instalacion.

4. El nuevo plan de seguridad que se da a la empresa y su control, asi como
el equipo de vigilancia.

Dos vigilantes de seguridad de la empresa Prosegur, a cargo del Patronato
de la Alhambra y Generalife, seran los responsables de la seguridad en los espacios
de la exposicion cuando se encuentre abierta. También estaran presentes en la
llegada de las obras, con la lista de las mismas y de los prestadores, y en el
desmontaje.

- Personal de mantenimiento. Una vez acabada la exposicion, una persona
se encargara de limpiarla con unos determinados productos de limpieza y de
mantenerla en correcto orden de funcionamiento y con buena presencia. Otra
persona se encargara del mantenimiento de la iluminacién y electronica,
electricidad y audiovisuales, decoracion y grafismo al igual que de la recuperacion
del enfoque de una luminaria tipo proyector después de la limpieza y cambio de
lampara, limpieza de un sistema Optico o reposicion de un fusible. Este personal

estara a cargo del Patronato de la Alhambra y Generalife®”".

2 BELCHER, M., 1997, pp. 100-101; algunos de los datos han sido dados por Consuelo Luca de Tena
en su conferencia.
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Por otro lado, se contrataran a las empresas que se encargaran de los
seguros, embalajes y transportes de las obras.

- Colaboradores para publicaciones. Justificacion.

Respecto a la publicacion se necesita un director de la edicién y un
disefiador.

En el catalogo colaboran varios especialistas que han investigado sobre
diferentes aspectos del arte mudéjar:

- Gonzalo Borras Gualis, catedratico de Historia del Arte de la Universidad
de Zaragoza, Valoracion historiografica del arte mudéjar.

- Ignacio Henares Cuéllar, catedratico de Historia del Arte de Ia
Universidad de Granada, Urbanismo, significado historico y valores estéticos.

- Rafael Lopez Guzman, catedratico de Historia del Arte de la Universidad
de Granada, Tecnologia, modelos y estructuras del lenguaje mudéjar.

- Antonio Fernandez Puertas, catedratico de Arte Hispanomusulman de la
Universidad de Granada, Ornamentacion mudéjar.

- Alfredo J. Morales, catedratico de Historia del Arte de la Universidad de
Sevilla, Estudio comparativo del mudéjar sevillano con el granadino.

- José Manuel Gomez-Moreno Calera, profesor titular del Departamento de
Historia del Arte de la Universidad de Granada, El mudéjar en la provincia de

Granada.

- El folleto o guia didactica y las veinticinco fichas catalograficas seran
elaboradas por M* Carmen Lépez Pertifiez, doctora en Historia del Arte.

- Elaboracion de los pliegos de caracteristicas técnicas (descripcion,
plazos y cuantias) para la infraestructura (iluminacion, vitrinas y pedestales,
disefio y maquetacién, etc.), seguridad y vigilancia, pedagogia, transporte,
seguros, etc.

En la elaboracion de los pliegos de condiciones técnicas con las
correspondientes empresas, se han de tener en cuenta las siguientes cuestiones:

1. Empresa de seguros a través de un agente que busca la mejor.
El agente realizara las siguientes gestiones:

a) Organizara el contrato, la poliza y los certificados.
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Para contratar el seguro hay que dar la lista de todas las obras con sus
valoraciones, con mencion de los prestadores.

El agente de seguros hara el presupuesto para el seguro, con las fechas y
condiciones. Luego enviara la péliza y el certificado de seguro de cada obra donde
aparecen los prestadores, la lista de obras y mencion de las clausulas especiales: a
todo riesgo, clavo a clavo, emérito, ..., es decir todo lo que se sale de lo habitual.

Finalmente, se firmara el certificado de seguro de la pdliza completa, y se
enviara a cada prestador.

La contratacion del seguro no lleva mucho tiempo.

b) En caso de siniestro se mandaran peritos e indemnizara.

2. Empresa de embalajes y transporte.

La contratacion del transporte se hara con mucho tiempo de antelacion, tres
meses antes como minimo para estudiar el recorrido. Desde la fecha de
inauguracion se ha de contar con una o dos semanas para el montaje, una semana
para que salga, un mes para que tenga el transporte adjudicado, haga las cajas, etc.

En la contratacion del camion se pide:

1. Climatizacién con control de temperatura y humedad relativa. Sistemas
de registro.

2. Alarmas contra intrusion y contra incendio.
3. Suspension neumatica.

4. Cierres de seguridad.

5. Carroceria rigida y blindada.

6. Trampilla blindada, elevadora y abatible.

7. Dos conductores por camion, para no dejar el camién nunca
abandonado.

La empresa de transporte nos facilita:
- El correo y su viaje.

- La construccion de los embalajes de las obras.
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- Lista de las cajas con su clave. Es mejor dar la clave para que todos
tengan la misma lista.

- Esto se da con suficiente tiempo.

El personal de la empresa recogera las obras en origen, es decir, en el
Museo Arqueologico y Etnologico, construird los embalajes de las obras, las
transportard y entregard en el lugar de destino, en la sala de exposiciones
temporales ubicada en el palacio de Carlos V, y posteriormente, junto con la
armadura del Museo de la Alhambra, las transportard y entregara en el Real
Alcézar de Sevilla. El personal colaborara en los montajes y desmontajes de las
obras, asi como las transportara y devolvera a las instituciones prestadoras.

3. Empresa de montaje.

El equipo del disefiador sera el que se encargue del montaje de las obras de
la exposicion, con las siguientes tareas a realizar:

1. Con el proyecto hecho por el disefiador, los planos con las obras y la
lista de lo que tiene que construir, el equipo de montaje construird todos los
elementos, pintara, iluminara, ... .

2. Se encargara de la instalacion de las obras.

3. Al finalizar la exposicion deshara el montaje.

4. Se encargara del almacenamiento de los embalajes.

4. Empresa de seguridad.

En este caso, el Patronato de la Alhambra y Generalife se encargard de la
seguridad de la sala que, formando parte de la seguridad global de todo el edificio,
esta a cargo de la empresa Prosegur, que es la que proporcionara los dos vigilantes
de seguridad.

5. Empresa de limpieza y mantenimiento.

Como en el caso anterior, el Patronato de la Alhambra y Generalife se
encargara de la limpieza y mantenimiento de la sala, que corre a cargo de la misma
empresa, que es la que busca y pone el personal necesario para llevar a cabo estos
trabajos.

6. Editorial.

Por convenio con la editorial Comares, se le dan los textos y las fotografias
y ella se encarga de hacer la maqueta, el diseflo, la correccion de pruebas y la
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distribucion, incluso fuera de la exposicion™ .

22 Datos facilitados en la conferencia de Consuelo Luca de Tena.
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BALANCE PRESUPUESTARIO.

CONCEPTOS

1. Comisario

2. Coordinador

3. Disenador

E N

. Diseiiador grafico
5. Seguros
6. Transporte

7. Montaje
Vitrinas
Maquetas
Soporte de la armadura
Paneles
Cartelas
Otros

8. Restauracion

9. Publicaciones
Catalogo
Folletos o guias didacticas
Hojas didacticas
Carteles
Banderolas

10. Publicidad

11. Actividades complementarias
Taller didactico
Jornadas

12. Personal
Azafatas
Pedagogo
Carpinteros

Total de gastos

Coste
12.020,24 euros.
12.020,24 euros.

9.015,18 euros.
6.010,12 euros.
120.202,42 euros.
24.040,48 curos.

60.101,21 euros.

2.103,54 euros.

36.060,73 euros.

9.015,18 euros.

10.818,22 euros.

27.045,54 euros.

327.852,10 euros.
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- Aproximacion al coste apertura.

El coste de la apertura se aproxima a 7.692,95 euros.

- Aproximacion al coste de mantenimiento.

Los gastos de mantenimiento de la exposicion, como la luz, personal de
mantenimiento y limpieza y seguridad, irdn a cargo del Patronato de la Alhambra y

Generalife?”. Asimismo, la institucion organizadora de la exposicion prestara la
sala de exposiciones temporales asi como las salas adyacentes y la cripta.

* Datos aportados por Purificacién Marinetto Sanchez.
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LA FINANCIACION.
- Formas de financiacion.

Para economizar los gastos, el banco que financia parte de la exposicion, la
Caja de Ahorros de Granada, se encargaria también de la gestion:

- Realizar4 las contrataciones de los profesionales y de las empresas.

- Tendra la labor de la asesoria juridica.

La exposicion sera financiada por diferentes patrocinadores que quieren ser
reconocidos y quieren beneficiarse al maximo de la proyeccion publica de la
exposicion”™*, por tanto, sus logotipos deberan aparecer en todas las publicaciones.

El patrocinio, segiin Joan Linares, es un intercambio o contraprestacion,
dinero a cambio de la divulgacion de la imagen de la empresa, para crear una
imagen distinta en el &mbito cultural.

Entre los patrocinadores se encontraran:

- Junta de Andalucia.

- Patronato de la Alhambra y Generalife.

- La ONCE.

- Universidad de Granada.

- Ayuntamiento de Granada.

- Diputacion de Granada.

- Obra Social de la Caja de Ahorros de Granada.

- El Legado Andalusi.

También, se pueden obtener fondos econdmicos de la venta en la libreria
de los catidlogos y otros objetos como cuadernos, lapices, gomas, llaveros,

pisapapeles, etc. de la exposicion.

La itinerancia de la exposicion al Real Alcdzar de Sevilla es una mejora
socializante; segiin Joan Linares con esta itinerancia se extiende la contemplacion y

2 BELCHER, M., 1997, p. 97.
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se soportan menos costes al liberar recursos a otro lugar. Con la itinerancia se
pueden reducir los costes a la mitad”””.

. Financiacion de la apertura.
El coste de la apertura de la exposicion sera:

1. Un coctel servido por la Bernina, a 24,04 euros por persona.
Calculando una asistencia de 200 personas equivaldriaa 4.808,10 euros.

2. Manuel Cano dara un concierto que costara 1.202,02 euros.
3. 500 invitaciones y sobres hechos por una imprenta costara 180,30 euros.
4. Gastos de envio costara 300,51 euros.

5. Encartar, franquear y enviar las invitaciones
por la empresa Tras costara 1.202,02 euros.

Total de gastos 7.692,95 euros.
. Mantenimiento. La sostenibilidad debera quedar garantizada.

Como se ha comentado anteriormente, los gastos de mantenimiento tanto
de la exposicion, como de la luz, personal de mantenimiento y limpieza y

seguridad, irdn a cargo del Patronato de la Alhambra y Generalife®’®.

La itinerancia tendra los siguientes gastos de mantenimiento:

1. Luz, 120.20 euros al mes, dos meses costara 240,40 euros.

2. Una limpiadora 2 horas diarias a 6 euros/hora

durante dos meses 721,21 euros.
Total de gastos 961,62 euros.

Este gasto ira a cargo de la entidad que lleve la itinerancia.

275 1 as formas de financiacion fueron explicadas en la conferencia, antes comentada, de Joan Linares.

276 Datos aportados por Purificacion Marinetto Sanchez. Manteniendo las cantidades originales de los
presupuestos del proyecto, se han actualizado los valores en euros.
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EJECUCION.
- Descripcion general.

La elaboracion de la exposicion se realiza en varias fases con unos puntos
a destacar, dentro de los cuales algunas actividades pueden desarrollarse
paralelamente:

1. Reconocimiento de la necesidad. Ante todo, ha de darse un
reconocimiento de la necesidad de la exposicion temporal sobre Maderas
mudéjares en Granada. Esta necesidad se ha producido gracias a la idea aportada
por Diia. Purificacion Marinetto Sanchez, tutora del Master de Museologia de la
Universidad de Granada. Idea que, una vez valorada por Nieves Jiménez Diaz,
alumna del citado master, se ha creido conveniente desarrollar como proyecto.

2. Valoracién previa de la propuesta. En este momento, se valora el tema
propuesto, su importancia y adecuacion a una exposicion. Se analiza el publico al
que fundamentalmente se quiere dirigir, estudiantes en edad escolar, estudiantes
universitarios y profesionales, arquitectos, ingenieros ¢ historiadores del arte, con
posibilidades para las personas discapacitadas y otros tipos de publico en general.
También, se analiza su posible ubicacion, en la sala de exposiciones temporales del
palacio de Carlos V, la fecha y algunas implicaciones presupuestarias.

3. Estudio de viabilidad. Se analizan mas detalladamente todos los aspectos
e implicaciones de la propuesta. Por tanto, se define, en primer lugar, el proyecto,
sus objetivos y finalidades y, luego, un esquema del proyecto, cuya viabilidad es
analizada. Se tienen en consideracion algunas cuestiones importantes como la
disponibilidad de las obras y sus necesidades de conservacion y seguridad, la
disponibilidad y la implicacion del personal, la ubicacion, las fechas y el coste
total.

4. Valoracion del estudio de viabilidad. La aceptacion del estudio de
viabilidad y la aceptacion de proseguir seran paralelas a la seleccion del personal
necesario para el proyecto, asi como al establecimiento de un equipo o grupo de
trabajo y a la realizacion de alglin trabajo preliminar que garantice los recursos o
los patrocinadores que puedan estar interesados en la exposicion.

5. Nueva investigacion. El comisario y el disefiador (es la misma persona),
junto con otras personas o especialistas, investigan determinados aspectos de la
exposicion, de este modo se pueden visitar otras instituciones para ver como se han
resuelto problemas similares. En este caso, se ha visitado el Museo de la Alhambra
para ver y estudiar la instalacion de una armadura. Paralelamente, se busca
asesoramiento externo y se puede contratar a otros especialistas, aqui se ha
consultado a M* Carmen Lopez Pertifiez, especialista en el tema de carpinteria
nazari.
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6. Bases de la comunicacion. Como paso previo a la redaccion del proyecto
final, el comisario desarrolla el esquema de proyecto elaborado en la fase de
estudio de viabilidad, de forma que establece un proyecto o plan conceptual mas
elaborado y hace una seleccion previa de las obras a incluir en la exposicion.

7. Conservacion. Una vez seleccionadas e identificadas las obras que
podrian incluirse en la exposicion, puede comenzar el trabajo de prepararlas para
Su muestra.

8. Elaboracion del proyecto. El proyecto es el documento en el que los
objetivos y finalidades de la exposicion se desarrollan con todo detalle y en el que
se incluye toda la informacion necesaria para permitir al disefiador comprender el
problema e iniciar los trabajos que le permitan formular una solucion de disefio.
Este punto o etapa es fundamental, ya que la solucion al problema o la realizacion
de un buen disefio depende de la calidad del proyecto.

Normalmente, el proyecto se elabora detalladamente por el comisario,
quien consulta a otros especialistas, segun van surgiendo las necesidades. Sin
embargo, es importante que el disefiador tome parte en la redaccion y en la
discusion del problema y las formas de afrontarlo. También, puede asesorar sobre
la viabilidad de las ubicaciones y se asegura de que el proyecto no crea problemas
imposibles de resolver. En este momento, posiblemente, el disefiador quiera llevar
a cabo un pequefio estudio del lugar en el que se va a desarrollar la exposicion.

Una vez que el proceso de toma de decisiones esta claramente definido,
para que el grupo funcione eficazmente, cada miembro del equipo ha de tener unos
puntos de referencia claros y definidos con areas de responsabilidad establecidas,
siendo de gran importancia que exista una buena relacion entre ellos,
principalmente entre el comisario y el disefiador. Las reuniones periddicas del
grupo pueden facilitar el que todos sus miembros estén informados y se sientan
participes y unidos al resto del grupo para la consecucion de su objetivo.

9. El disefio de la exposicion. Con el proyecto, el disefiador hara nuevas
investigaciones e iniciara sus trabajos para solucionar el disefio de la exposicion.
Surgiran las primeras ideas que son puestas a prueba. La principal preocupacion
del disefiador sera el concepto global, la ubicacion de cada seccion, el
establecimiento de la circulacion y el tipo de estructura prevista en la exposicion.

Una vez resueltos estos aspectos, comenzara a realizar un trabajo mas
detallado, que incluye el desarrollo de los graficos de la exposicion. En un primer
momento, se pueden barajar las primeras ideas a través de los bosquejos de las
ideas mas generales y los modelos conceptuales. Estos dardn pie a una
visualizacion, a modelos de presentacion e incluso a maquetas a escala para que
todo ello sea aprobado antes de iniciar nuevos trabajos. También es necesaria una
aproximacion de costes para asegurarse de que el disefio entra dentro del
presupuesto inicial. Una vez que el disefador tiene clara la solucion de disefio,
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puede pedir a sus colegas una revision del proyecto, antes de someterlo a la
aprobacion de la autoridad competente u organizacion.

10. Aprobacion formal. Este proceso es importante y, posiblemente,
implique varias aprobaciones por separado. En un principio, el disefiador querra
estar seguro de que la propuesta va a tener el apoyo de cualquiera de los
responsables de la planificacion o de los maximos responsables de la institucion
que organiza la exposicion, es decir, del Patronato de la Alhambra y Generalife,
antes de dar pasos significativos. Posiblemente, los patrocinadores también tendran
que dar su aprobacion, si es que se quiere contar con su apoyo econémico. Como
resultado de todos estos pasos es natural que sean necesarias algunas revisiones de
las propuestas iniciales.

11. Culminacion de la propuesta. Tras la aprobacion del esquema de disefio
es necesario llevar a cabo algunas actuaciones previas a la produccion o ejecucion
del mismo. Entre éstas se encuentran acabar con la seleccion de las obras y el cierre
de los acuerdos de préstamo; ultimar los textos de la exposicion hasta en sus mas
pequetios detalles y seleccionar las ilustraciones, etc.

Sera necesario elaborar los bocetos del plan general de trabajo al igual que
los bocetos desarrollados que se necesiten y la disposicion de los graficos. Las
maquetas pueden convertirse en prototipos que son puestos a prueba y, de ser
necesario, seran modificadas y vueltas a probar. Se elaborara una memoria
detallada, ya que cualquier aspecto no resuelto podria crear problemas en el futuro,
asi como cualquier error que se cometiera en esta etapa seria muy caro de corregir
una vez que el proyecto se encuentre en la fase de produccion.

Resumiendo, en una primera fase se engloban todos estos puntos que
tienen como resultado el que el comisario, con un tiempo minimo de un afio y
medio, ha elaborado el discurso o guion, buscado y seleccionado las obras y
contactado con los colaboradores, al mismo tiempo que ha hecho un estudio de
viabilidad, con un sondeo de financiacion para atraer a los posibles patrocinadores,
y un estudio de conservacion y seguridad de las obras a exhibir. También, se ha
establecido y aprobado el disefio de la exposicion.

En una segunda fase, una vez definida la sala de exposiciones, la fecha, el
equipo de trabajo y la lista de las obras, se hace la negociacion de los préstamos,
siguiendo las instrucciones establecidas en el art. 8 del Real Decreto 620/87 de 10
de abril y las recomendaciones del ICOM, justificandose las obras que se piden.
Hay que tener claro lo que se va a pedir, mediante visitas personales con
compromisos a cumplir.

Posteriormente, el organizador se hace cargo de los gastos que origina la

exposicion, por lo que pide presupuestos de esos gastos. Los gastos ineludibles son
la fabricacion del embalaje, el transporte de las obras, los seguros, fotografias, ... .
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12. Concurso y pliego de condiciones. Si el trabajo o partes de él, como
por ejemplo, las maquetas, que van a ser ejecutadas por contratistas ajenos a la
institucion que organiza la exposicion, habran de elaborarse los pliegos de
condiciones junto con las especificaciones y los dibujos de cada tema a tratar
(embalajes, seguros, transportes, ...). Estos se remitiran a aquellas personas a
quienes se invite a concursar. Esta etapa puede llevar varias semanas en funcion de
la complejidad y el tamaiio del proyecto. Una vez recibidas las ofertas, es posible
que sean necesarios algunos ajustes que permitan cumplir los objetivos
presupuestarios. Puestos de acuerdo sobre los costes, fechas de entrega y demas, se
puede establecer un orden de preferencias.

- La contratacién del seguro no lleva mucho tiempo.

- La contratacion de los embalajes y transporte se hace con mucho tiempo
de antelacion, tres meses antes como minimo, para estudiar y realizar los embalajes
y el recorrido.

- La contratacion de una empresa de restauracion es necesario hacerlo con
tiempo de antelacidn, sobre todo, por el propio estado de las obras.

13. Montaje. Una vez que comienza la fase de montaje, el disefiador,
normalmente, asume la tarea de comprobar y supervisar todos los niveles de
trabajo para reducir la posibilidad de errores o malentendidos. Es una etapa
frenética con la realizacion de muchas actividades, como la construccion dentro y
fuera del espacio de la exposicion, la confeccion de las maquetas, la composicion
de los textos, la produccion del trabajo artistico, etc., ejecutandose todas ellas a un
mismo tiempo.

Una vez terminada la estructura, seran comprobados algunos servicios
como la iluminacion, la seguridad y las condiciones ambientales. Cuando las
condiciones del conjunto sean satisfactorias, las obras podran instalarse. Pueden
necesitarse algunos pequeios ajustes y retoques antes de la entrega definitiva de las
obras.

Para la instalacion de las obras se utilizaran los planos de la sala de
exposicion. Dos meses antes, el coordinador habra tenido una reuniéon con la
empresa de transporte y equipo de montaje en la que, con un plano definido, se
habra discutido y ajustado el movimiento de colocaciéon de las obras, con la
elaboracion de una lista con los dias y horarios. En el plan detallado del montaje se
establece que:

1. La armadura procedente de los almacenes del Museo de la Alhambra,
por sus enormes dimensiones, aunque venga desarmada, sera la primera a instalar

en la sala.

2. Después seran instaladas las maquetas, la maquina interactiva, el video y
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el resto del mobiliario.

3. Las obras procedentes del Museo Arqueologico y Etnoldgico, que
llegaran posteriormente, seran instaladas adecuadamente en las vitrinas.

4. Finalmente, se instalaran los paneles con las ilustraciones.

Todo el mundo ha de saber lo que ha de hacer para ser relativamente
autéonomo.

Todo lo que haga la empresa de transporte y montaje ha de ser revisado por
el coordinador, el conservador y el restaurador.

El camion llegara a la hora prevista y se ha de estar alli para supervisar la
descarga, para que no le den golpetazos. Asi ponen mas cuidado.

La empresa de transporte te da la lista de claves de las cajas. El plano con
el numero de obras se reparte por toda la exposicion.

El trabajo en el taller llevara dos meses y el montaje de las obras un mes.

14. Inauguracion, supervision del funcionamiento y mantenimiento. Los
preparativos para la apertura, entre los que se encuentra la preparacion del material
impreso, habran de estar disponibles mucho antes de la fecha de la inauguracion.
Estos preparativos pueden ser los avances de publicidad, las invitaciones y los
materiales visuales para los medios de comunicacion. También, con bastante
antelacion, se prepararan los esquemas que permitan evaluar la efectividad de la
exposicion. El personal de seguridad y mantenimiento, por su parte, habra de estar
formado y preparado para entrar en accion tan pronto como el publico tenga acceso

a la muestra, para garantizar que la exposicion esté siempre en orden’’’.

- Plazos y cronograma.
Los plazos establecidos para la elaboracion y ejecucion del proyecto son:

- Fase de realizacion del proyecto: un afio y medio para el proyecto que
realiza el comisario.

- Fase de ejecucion del proyecto: a partir del afio y medio, ocho meses mas
para la ejecucion del proyecto.

En ese tiempo, teniendo como base o documento fundamental el proyecto

27 BELCHER, M., 1997, pp. 102-105; las fases a realizar en el montaje de las obras han sido
establecidas por Consuelo Luca de Tena.

266



elaborado por el comisario, las actividades podran realizarse al mismo tiempo.

- El disenador necesitara seis meses: tres meses para el disefio propiamente
dicho, dos meses para realizar los trabajos en el taller y un mes para el montaje.

- El disefiador grafico trabajara durante tres meses.
- Los préstamos de las obras se solicitaran con cuatro meses de antelacion.
- La contratacion de los seguros no lleva mucho tiempo.

- El transporte de las obras desde el Museo Arqueoldgico v Etnologico a la
sala de exposiciones temporales del Patronato de la Alhambra y Generalife se
realizara en un dia.

- El desmontaje y traslado de la armadura de los almacenes o del Museo de
la Alhambra, segun la que finalmente dejen, se realizard en uno o dos dias.

- La contratacion de los embalajes y transporte para cuando la exposicion
va a Sevilla se hace con mucho tiempo de antelacion, uno o dos meses antes como
minimo.

- La contratacion de una empresa de restauracion es necesario hacerlo con
tiempo de antelacion, sobre todo, por el propio estado de las obras. La intervencion
puede durar un mes.

- A los colaboradores que participan en la elaboracion de los articulos y de
las fichas catalograficas se les ha de dar un tiempo minimo de un afio. Entraria,
pues, dentro de la misma fase del proyecto del comisario, a partir de cuando tenga
claro su eleccion y se haya puesto en contacto con los mismos.

- Los textos para la editorial han de estar listos seis meses antes de la
inauguracion.

- Los actos a realizar en el dia de la inauguracion se contrataran un mes
antes.

- Formas de contratacion.
Los contratos que se efectuaran, tanto al personal como a las empresas,

seran especificos con una duracion temporal determinada, segin el trabajo a
desarrollar, lo cual aparecera establecido en cada uno de los contratos.
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PROYECTO DE ITINERANCIA.
- Eleccién de destinos.
Sevilla.
- Eleccion de sedes.
Real Alcézar.
- Modelo de solicitud de sede.

- Cumplimentacion de modelo de solicitudes de préstamo si fuesen
necesarias.

Vease la solicitud realizada en el apartado de gestion de préstamos.
- Cronograma.

El desmontaje y los embalajes de las obras se realizaran en diez dias,
contados a partir del dia siguiente de finalizar la exposicion.

El transporte a la sala de exposiciones se hara en un dia.

El montaje de las obras que serdn adaptadas al nuevo espacio de
exposicion por el equipo de montaje, segun el proyecto del comisario y disefio del
disefiador, se llevara a cabo en veinte o veinticinco dias.

La exposicion en el Real Alcazar de Sevilla tendra una duracion de dos
meses por cuestiones de conservacion y seguridad. Se inaugurara el 5 de diciembre
de 2002 y finalizara el 5 de febrero de 2003.

Nuevamente, el desmontaje y los embalajes de las obras se verificaran en
diez dias.

El transporte y entrega de las obras al Museo Arqueoldgico y Etnoldgico y
al Museo de la Alhambra se realizara en un dia.

- Valoracion de las piezas a efectos de seguro.

Los directores del Museo Arqueoldgico y Etnologico y del Patronato de la
Alhambra y Generalife, que hacen los préstamos, se encargaran de valorar las
obras, objeto de los préstamos, a efecto de formalizar las polizas del seguro,
aunque las contrataciones corren a cargo de la entidad organizadora de la
exposicion. El beneficiario de la podliza sera el Estado Espafiol (Ministerio de
Cultura). Dicha poliza debera cubrir todos los dafios que puedan sufrir las obras
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aseguradas desde el momento en que se retiran de los almacenes del Museo
Arqueologico y Etnolégico y del Museo de la Alhambra hasta que son devueltas a
los mismos®’®.

En cuanto a las valoraciones de estas obras de madera mudéjares, se puede
hacer siguiendo la valoracion ofertada en el mercado de obras de arte.
Actualmente, el valor de este tipo de piezas esta en alza, se cotiza bastante en la
opinion de Benito Padilla, anticuario de Barcelona.

Si la valoracion es excesiva se habla o negocia. Se juega con el valor
aceptado, si se acepta la valoracion del prestador ante catdstrofe total se paga todo.

Para la exposicion se han elegido dos obras, un can antropomorfico que
representa a una figura femenina de cuerpo entero y una zapata renacentista de
acanto con terminacion zoomorfica y perfil de S procedentes de la casa del
Almirante. Son piezas tnicas para las que se hara un seguro especial sobre modelo
de seguro de transporte.

- Condiciones para el seguro.

Segun Consuelo Luca de Tena, el seguro se hace a todo riesgo, pues no
existe un seguro que lo cubra todo. Se asegura todo lo que menos explicitamente se
exceptiia como la mala voluntad (el dolo), el desgaste natural o vicio de la obra, si
venia estropeada y se rompe.

Los dafios por catastrofes naturales se entienden incluidos. Ningin seguro
cubre accidente nuclear.

Respecto a la poliza, consiste en un papel donde se especifican una serie de
datos:

- El contratante o asegurado, los que pagamos el seguro.

- El beneficiario que cubre la indemnizacion, en este caso, el Estado
Espafiol (Ministerio de Cultura).

- La titularidad de las obras, nos interesa el que presta no el propietario.
Presuponemos que tiene derecho a prestarla. El titular es el Estado Espafiol.

- Ambito fisico de cobertura, de clavo a clavo, de donde estd colgada o
colocada hasta que vuelve al mismo lugar, en este caso, los almacenes del Museo
Arqueologico y Etnolégico y al Museo de la Alhambra.

?® HERNANDEZ HERNANDEZ, F., 1994, p. 227.
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- Periodo de cobertura, que incluye el viaje y montaje y desmontaje y viaje
posterior de las obras.

- Lo normal es que el seguro sea a todo riesgo, con clausulas inglesas,
formula standard que dicta el Instituto de Aseguradores de Londres para
mercancias de clase A, a todo riesgo, que excluye el riesgo de huelga y el riesgo de
guerra que hay que afiadir.

- Clausula obligatoria, es de emérito. Si la obra se estropea se restaura,
pero restaurada no es la misma, se compensa porque ha disminuido en su valor.

En la valoracion de emérito, normalmente si el prestador discute, se manda
a otro perito para que haga una nueva valoracion, perito al que el prestador ha de
pagar por dicha valoracion.

- Clausula de recompra. Si roban, el seguro nos da el importe integro. Si se
recobra, la obra pertenece a la compaiia aseguradora. Si se prefiere la obra se ha de
devolver el importe mas los gastos de recuperacion de la obra.

- Clausula de museo. Si ocurre un dafio importante y se restaura la obra, su
valor disminuye. El valor de la restauraciéon mas el emérito, si la compaiiia paga el
importe total se queda con la obra.

- La prima de seguro es lo que pagamos, depende de la cobertura y de las
condiciones de seguridad ofrecidas (sala climatizada, ...), lo que abarata el seguro.

- Con siniestro, el organizador para la circunstancia, poniendo los medios
para pararla (por ejemplo, en una inundacion), dando parte al seguro, pues cuanto
mas tiempo pase es peor. La compaiiia de seguros nos manda un perito que valora
y paga al prestador que puede que no esté de acuerdo.

Los prestadores pueden aceptar el seguro o imponer su compaiia. Se puede
discutir y negociar que nuestro seguro es tan bueno o mejor. Si el Museo
Arqueologico y Etnologico y el Patronato de la Alhambra y Generalife lo
gestionaran no se controla el gasto, la compaiiia aseguradora te cobra lo que quiere

ya que no tiene competencia, por lo que es peor””.

- Transporte:
. Eleccion de un medio de transporte.

Segtin indica Antonio Ortega Ortega, en Manipulacion, embalaje y

2 . . . .y
7 Estos datos fueron explicados en la conferencia que imparti6 Consuelo Luca de Tena.
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transporte de obras de arte®™, el transporte dentro de Espafia se realiza por
carretera. Este medio es el mas adecuado al reducirse sensiblemente el riesgo de
dafios, ya que la obra sélo se manipula en la carga y en la descarga, no se somete a
cambios bruscos de temperatura al viajar en vehiculos climatizados, no hay transito
por terminales de carga, ni riesgo de que la obra permanezca a la intemperie o que
sea manipulada por personal no cualificado.

En el transporte por carretera, las obras son entregadas por el personal del
vehiculo que, habitualmente, es el mismo que la ha recogido en el punto de origen.

. Consideraciones en el transporte.

El transportista aconseja la forma, los medios y los tiempos mas
adecuados, informando previamente al prestador y actuando de la forma mas logica
dentro de las posibilidades reales.

El transporte terrestre garantiza una continuidad en la calidad tanto de las
manipulaciones, cargas y estibas como en las condiciones medioambientales, al
mismo tiempo que garantiza un control permanente.

La carga y estiba en los camiones debe hacerse conociendo perfectamente
los embalajes y obras que contienen. Se acondicionard la carga atendiendo
exclusivamente a la seguridad de la misma:

- Eliminar holguras entre los embalajes.

- Formar agrupaciones compactas de cajas.

. Caracteristicas de los vehiculos terrestres.

Dentro de los vehiculos existen ciertos tamafios, capacidades de peso y
volumen.

Lo aconsejable es utilizar vehiculos de 30-45 m*® de capacidad, por la
necesidad de poder acceder a lugares a los que normalmente no pueden acceder

vehiculos de 50 m?® o mas.

Las dimensiones pueden oscilar tomando una media entre 7 y 11 m de
longitud.

También es muy importante que los vehiculos estén provistos de una

%0 Este articulo, que comprende todas las cuestiones de transporte y embalajes referidas en estos
puntos, fue facilitado por Antonio Ortega Ortega en la conferencia que imparti6, el 5 de mayo de 2000, en el
Master de Museologia.
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trampilla elevadora y que la altura interior sea la mayor posible. Las dimensiones
pueden oscilar desde los 2 hasta los 3 m, pudiéndose llegar incluso a 3,10 0 3,12 m
de altura interior.

Existen diversos tipos de vehiculos: capitoné, tren de carretera y trailer.
. Sistemas adaptados al transporte de obras de arte.

Las condiciones con las que debe contar un vehiculo para el transporte de
obras de arte son:

- Carrocerias térmicas y semiblindadas, construidas con dos chapas de
metal y aislamiento térmico.

- Suspension neumatica: sistema de suspension por aire que amortigiie los
pequefios pero constantes golpes y vibraciones que ocurren durante el trayecto
desde el punto de origen al punto de destino.

- Sistema de alarma programable que controle los accesos al interior de la
cabina y la zona de carga, conectando a todas las puertas del vehiculo.

- Sistema de deteccion y extincidon de incendios consistente en una red de
sensores instalados en el vehiculo para detectar cualquier combustion. Esta red
debe ser capaz de conectar automaticamente con un sistema de extincion por gas u
otro medio similar.

- Aire acondicionado: sistema de control de aire frio y caliente para
mantener una temperatura estable en la zona de carga, con capacidad para
funcionar de manera auténoma durante horas, aunque el vehiculo esté parado,
también con posibilidad de conexion a red eléctrica.

- Control de niveles de humedad relativa: humidificador que mantenga un
porcentaje estable de humedad relativa, factor especialmente importante para la
conservacion de obras de arte, en este caso de madera, en zonas secas.

- Control y programaciéon en cabina de los niveles de humedad y
temperatura: el conductor debe recibir la lectura de estos niveles y poder
controlarlos desde el interior de la cabina, asi como su encendido y apagado.

- Trampilla elevadora: sistema elevador hidraulico adaptado al chasis del
vehiculo, que permite levantar la carga desde el suelo hasta el nivel de la zona de
carga del camidn, con el minimo esfuerzo humano.

- GPS: sistema de localizacion, control y seguridad.

- Registro de datos: sistema opcional que puede utilizarse en transportes
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muy concretos, con el fin de registrar las fluctuaciones de los porcentajes de
humedad relativa y las variaciones de temperatura en la zona de carga en cada
transporte.

. Aportaciones.

El transporte por carretera y la utilizacion de vehiculos dotados con las
caracteristicas especiales mencionadas anteriormente, ofrece como principales
aportaciones:

- Control permanente.

- Reduccion de vibraciones.

- Un solo responsable.

- Manipulacion especializada.

- Supresion de almacenajes intermedios.

- Informacion detallada en todo el proceso de transporte.

Todos los sistemas de climatizacion o de acondicionamiento
medioambiental deben ser auténomos y no depender unos de otros para evitar
saturaciones innecesarias o alteraciones debidas al funcionamiento conjunto de
varios de estos sistemas. En las cargas y descargas ayuda enormemente la calidad
del embalaje, ya que en estas operaciones es cuando puede existir una variacion
importante de temperatura y humedad.

. Caracteristicas y dimensiones de los embalajes.

Segin explica Antonio Ortega Ortega, en el articulo mencionado
anteriormente para el transporte, en el embalaje de las obras de madera se deben
escoger los materiales mas adecuados, para los que han de tenerse en cuenta los
siguientes aspectos:

- Acidez. Los materiales que toman contacto con las obras deben presentar
niveles de pH neutros. Es aconsejable que el resto de los materiales que forman el
embalaje tengan un pH neutro.

- Rugosidad. Los materiales en contacto con la superficie de las obras no
deben producir ningun tipo de abrasion o rozamiento. El simple roce puede

deteriorar la obra.

- Fragilidad. Los materiales utilizados deben soportar ciertos esfuerzos sin
romperse y, en caso de hacerlo, no deben producir bordes que puedan rasgar o
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arafiar las obras.

- Composicion quimica. Se ha de utilizar siempre materiales que no tengan
0 emitan sustancias o elementos que puedan causar algin deterioro. Determinados
materiales desprenden vapores perjudiciales que, en ciertas circunstancias como
ambientes reducidos (el interior de un embalaje), pueden causar alteraciones en las
obras. En caso de duda, es preferible utilizar materiales conocidos.

- Cargas de electricidad estatica. Se debe evitar que los materiales se
carguen de electricidad estatica para asi evitar que atraigan diminutas particulas

que producen un deterioro minusculo pero constante sobre las obras.

- Durabilidad. Todos los materiales deben tener una resistencia propia al
paso del tiempo.

Relacion de materiales envolventes mas comunes:
- Papel kraft.

- Film polietileno.

- Glassine.

- Tissue.

- Papel siliconado.

- Papel sandwich.

- Fibras poliester y polipropileno.

- Tejidos (fieltro).

- Burbuja.

- Carton.

- Cartén pluma.

- Celulosa.

- Mantas de embalaje.

- Adhesivos, cintas y materiales auxiliares.

Para llevar a cabo el transporte de las obras hay que tomar en
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consideracion diversos factores. En primer lugar es importante valorar el grado de
vulnerabilidad de las obras. Esto determina que la calidad de los embalajes sea
parte fundamental para preservar las obras transportadas de posibles deterioros,
puesto que las manipulaciones son muy diversas, con elementos mecanicos muy
variados, y personal con distinto grado de cualificacion. Todos estos factores
entrafan una dificil valoracion de los riesgos. Entre ellos se encuentran:

- Vibraciones.

- Choques.

- Cambios en la temperatura ambiental.
- Cambios en la humedad ambiental.

Estos dos ultimos factores son los que mas incidirian en el transporte de las
obras de madera.

En términos generales y de acuerdo con criterios ya establecidos a través
de estudios realizados y con el apoyo de especialistas y técnicos en distintos
campos, se han conseguido determinar las caracteristicas basicas que deben tener
los embalajes de las obras de arte, aunque de momento no existe una norma o
criterio internacional oficial de prevencion de riesgos en manipulacion y transporte.

Las caracteristicas basicas de un embalaje, teniendo en cuenta lo
anteriormente mencionado, se pueden dividir en tres puntos fundamentales,
enumeradas desde el exterior al interior del embalaje:

1. Solidez y seguridad.

2. Aislamiento térmico.

3. Vibroaislamiento.

1. Solidez y seguridad.

El embalaje debe tener resistencia mecanica suficiente para soportar golpes
o caidas durante las manipulaciones y traslados tanto manuales como mecanicos,
torsiones, deformaciones y estabilidad dimensional.

La resistencia del embalaje depende de la utilizacion de materiales de
primera calidad con espesores adecuados, evitando maderas infectadas o en mal
estado, no suficientemente desecadas. Los contrachapados son idoneos por su

configuracion laminada, mas resistente y estable. Tienen una buena relacion
resistencia-peso y son facilmente trabajados.
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Las estructuras perimetrales son esenciales para la fortaleza del embalaje
asi como las esquinas de refuerzo, ya que forman un esqueleto externo que
protegera contra los golpes, arrastres, etc. La caja no debe curvarse en ningun caso,
puesto que transmitiria esa deformacion a la obra, siendo esto ultimo muy
peligroso. En embalajes de gran formato todos los riesgos aumentan
considerablemente, siendo imprescindible la utilizacion de estos refuerzos y
estructuras perimetrales.

Algunos de los embalajes llevan soportes o elementos adicionales que
ayudan a la manipulaciéon y complementan la seguridad del propio embalaje. Los
embalajes deben estar protegidos, exteriormente, con barnices, pinturas ignifugas o
retardadores de combustion.

2. Aislamiento térmico.

La capacidad de amortiguacion ante los contrastes bruscos de humedad y
temperatura que se producen durante los transportes es un factor fundamental que
siempre ha de tenerse en cuenta, debido a la sensibilidad de las obras a estos
cambios. Este proceso de amortiguacion debe ser lo mas lento posible.

Los tiempos medios de temperatura sirven para comprobar el
comportamiento de los aislantes y demas materiales utilizados en la fabricacion de
embalajes. Estos tiempos medios se determinan contrastando la temperatura
interior del embalaje con la exterior al mismo y controlando el tiempo que tardara
el embalaje en conseguir una temperatura intermedia entre el interior y el exterior.

Los materiales aislantes deben cubrir todas las caras internas del embalaje.
Los grosores de dichos materiales quedan definidos por los coeficientes de
conductividad térmica de cada uno de ellos y de las caracteristicas del resto de los
materiales utilizados en cada caso.

La junta de unién de la tapa con el resto del embalaje debe ser lo mas
estable posible frente a los agentes atmosféricos y corrosivos y debe tener un buen

comportamiento eldstico para permitir un uso continuado.

Los materiales aislantes deben ser autoextinguibles y no producir
combustion alguna en caso de incendio.

Se deben unir con adhesivos o cintas que no contengan sustancias que
emanen vapores perjudiciales.

El sistema de cierre debe acoplarse en las partes menos alterables de la
caja.

Deben ser uniones estables, que no cojan holgura con sucesivas aperturas y
cierres.
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Las asas deben ser solidas para el peso que deben soportar y estar
colocadas a una altura apropiada.

Respecto a los acabados interiores, no interesa pintar ni barnizar el interior
de los embalajes, ya que asi evitamos que los posibles diluyentes puedan
desprender vapores y, consecuentemente, deteriorar la obra.

En cuanto a los materiales plasticos, del petréleo como materia prima a
través de unos procesos de transformacion llegamos a los plasticos. Cuando estos
plasticos contienen macromoléculas formando una red o malla abierta se
denominan elastometros (flexibles), en cambio, si forman una red o malla cerrada
se denominan rigidos.

Todos estos derivados plasticos (espumas) tienen una densidad muy
reducida, ya que contienen aire ocluido. Las espumas plasticas forman un grupo
muy particular de la gran familia de los materiales celulares. Estas poseen una serie
de propiedades generales:

- Pueden elaborarse para que sean muy flexibles o muy rigidas.

- Pueden excluirse y moldearse.

- Son buenas absorbentes de choques y vibraciones.

- Resistencia a comprension y traccion, segun se necesite.

- Baja absorcion de agua y transmision de vapor de agua.

- Muchas de las espumas tienen un pH neutro o muy cercano a 7.

- Se pueden emplear una amplia gama de adhesivos.

- Materiales de baja conductividad térmica.

- Materiales resistentes (capacidad de deformacion para recuperar la
posicion inicial).

3. Vibroaislamiento.

La proteccion de las obras se realiza con materiales vibroaislantes
mediante puntos, zonas o superficies realizadas con materiales especiales desde el
punto de vista dindmico que, situdndose en las zonas internas del embalaje,

absorben las vibraciones, segiun la incidencia del peso de la obra, del impacto
acusado y del movimiento que se genera.

Es el aspecto mas complejo y dificil de valorar, debido al comportamiento
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de unos materiales con mayor o menor capacidad dinamica sobre los efectos de
causas externas imprevisibles, que pueden suceder en cualquier manipulaciéon o
movimiento. El tipo quimico, grosor, densidad, area de contacto son basicos para
determinar una optima proteccion.

El grado de fragilidad de la obra influira decisivamente en la eleccion de
los materiales y en el disefio de los puntos o superficies de sujecion.

Los materiales deben tener unos comportamientos Optimos ante los
choques y las vibraciones. La disposicion de los mismos dentro del embalaje debe
hacerse teniendo en cuenta la proteccion en los tres ejes ortogonales (vertical Z,
longitudinal Y y transversal X).

Se deben elegir materiales, cuya frecuencia de resonancia sea diferente a la
de la obra transportada y que tiendan a atenuar la vibracion.

Siempre hay que valorar primero los comportamientos ante las vibraciones,
ya que éstas se producen siempre en todo proceso de manipulacién, mientras que
los choques se producen de manera ocasional.

La decision de utilizar un material concreto debe basarse en un
conocimiento previo de su comportamiento dindmico y de las caracteristicas de la
obra (peso y tamaiio).

La energia de vibracion depende de la masa y rigidez del lienzo, con lo que
cada obra tiene sus propias caracteristicas de comportamiento a la vibracion.

. Tipos de embalajes.

Los embalajes que se construyen para la proteccion de las obras de arte son
muy variados, con diversidad de materiales clasificados de muchas maneras. No
obstante, los materiales mas utilizados son maderas, plasticos y metales.

Para las obras de madera pedimos unas cajas o embalajes que sean
resistentes, sobre todo, para las piezas mas alargadas o de mayores dimensiones,
ignifugas, control de la temperatura y de la humedad relativa, ... .

Para las obras de madera que vamos a embalar utilizaremos los embalajes
metalicos. Estos embalajes se construyen a medida de la obra, por lo tanto, es
necesario medir cuidadosamente la obra antes de preparar el embalaje. Las
caracteristicas de las obras y los materiales utilizados definen la calidad del
embalaje, dependiendo de factores como la superficie de apoyo, el grosor de las
espumas, la densidad, el peso de la obra, las zonas de sujecion, etc.
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Los embalajes metalicos tienen las siguientes ventajas:
- Mejor estabilidad dimensional.

- Mayor resistencia mecanica.

- Mayor resistencia frente al fuego.

- Proteccion total contra insectos y microorganismos siempre que, en el
interior, no exista algiin material del agrado de estos microorganismos o xilofagos.

. Condiciones medioambientales.

Con el fin de evitar los deterioros durante el transporte hay que realizar un
optimo estudio de conservacion para el que es necesario tener el historial de las
condiciones sufridas por las obras, asi como de su entorno. Por esta razon se
aplicara el sistema Control Trans, a fin de poder valorar y controlar las condiciones
medioambientales basicas y, de esta manera, tener la suficiente informacién para
no romper el proceso de conservacidon en una fase tan comprometida como la del
transporte.

Por estos motivos, durante el transporte se empleara el sistema Control
Trans para medir las condiciones medioambientales (temperatura y humedad
relativa) junto con otros valores afiadidos como presion, vibracion, impacto, etc.

Este sistema se basa en recoger informacion a través de unos data loggers,
que registran los datos para su posterior configuracion grafica y/o numérica,
estrictamente en el proceso del transporte, desde el momento que se cierra el
embalaje hasta su apertura en el lugar de destino.

En relacion con sus caracteristicas:

- Se puede conectar en el momento justo y necesario, por ejemplo, en el
momento de cerrar el embalaje.

- No precisa de ningun tipo de cableado o accesorio.

- Tiene un peso de 85 gr, con unas dimensiones realmente reducidas.

- Requiere un seguimiento por parte de la empresa que lo utiliza y una gran
responsabilidad, consiguiendo una mayor calidad de servicio al aportar una
informacién muy valiosa para la conservacion de las obras.

Se empleara el control paralelo basado en utilizar un data logger en el

interior del embalaje y comparar los datos con las condiciones medioambientales
exteriores.
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Las dimensiones para el embalaje de cada una de las obras seran las
siguientes:

1. Can/ménsula de proa de barco.

Dimensiones de la obra:
Dimensiones del embalaje:

28,5x22,5x 63 cm.
58,5x52,5x93 cm.

2. Zapata en esquina de traceria gotica con tres l6bulos.

19x 16 x 38 cm.
49 x 46 x 68 cm.

Dimensiones de la obra:
Dimensiones del embalaje:

3. Triple zapata de traceria gotica con tres lobulos sobre pie derecho
biselado.

251x90x 16 cm.
281 x 120 x 46 cm.

Dimensiones de la obra:
Dimensiones del embalaje:

4. Can/ménsula de traceria gotica con cuatro l6bulos y cordéon
superpuesto.

Dimensiones de la obra:
Dimensiones del embalaje:

28 x 24 x 49,8 cm.
58 x 54 x 79,8 cm.

5. Can/ménsula de traceria gotica con cuatro lobulos soportando heraldica.

Dimensiones de la obra:

Dimensiones del embalaje:

6. Pifia de mocarabes.

Dimensiones de la obra:

Dimensiones del embalaje:

7. Can antropomorfico masculino.

Dimensiones de la obra:

Dimensiones del embalaje:

8. Can antropomorfico femenino.

Dimensiones de la obra:

Dimensiones del embalaje:

34x23,7x48 cm.
64 x 53,7 x 78 cm.

69 x 32 cm.
99 x 62 cm.

282x21,2x110,2 cm.
58,2x 51,2 x 140,2 cm.

28,4x21x114,8 cm.
58,4 x 51 x 144,8 cm.
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9. Can/ménsula zoomorfica.

Dimensiones de la obra:

Dimensiones del embalaje:

27 x20x 52 cm.
57 x50 x 82 cm.

10. Can/ménsula zoomorfica sustentando heraldica.

Dimensiones de la obra:

Dimensiones del embalaje:

11. Can zoomorfico.

Dimensiones de la obra:

Dimensiones del embalaje:

12. Zapata zoomorfica.

Dimensiones de la obra:

Dimensiones del embalaje:

13. Can/ménsula zoomorfica.

Dimensiones de la obra:

Dimensiones del embalaje:

14. Can zoomorfico.

Dimensiones de la obra:

Dimensiones del embalaje:

15. Zapata zoomorfica.

Dimensiones de la obra:

Dimensiones del embalaje:

16. Can antropomorfico.

Dimensiones de la obra:

Dimensiones del embalaje:

27 x20,5x49,5 cm.
57 x 50,5 x 79,5 cm.

28,5x 21 x 111,5 cm.
58,5x 51 x 141,5 cm.

19,5x 12,5 x 89 cm.
49,5x42,5x 119 cm.

26,8 x21,5x 63,4 cm.
56,8 x51,5%x93,4 cm.

28 x21x115,5 cm.
58 x 51 x 145,5 cm.

17 x 15,5 x 36,5 cm.
47 x 45,5 X 66,5 cm.

26,5x20,5x113,3 cm.
56,5 x 50,5 x 143,3 cm.

17. Can/ménsula/zapata renacentista de acanto, con terminacion

antropomorfica y perfil de S.

Dimensiones de la obra:

Dimensiones del embalaje:

23 x 28 x 46 cm.
53 x 58 x 76 cm.
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18. Can/ménsula renacentista de acanto con perfil de S.

Dimensiones de la obra: 25x22 x49 cm.
Dimensiones del embalaje: 55x52x79 cm.

19. Can/ménsula/zapata manierista con perfil de Y o S partida.

Dimensiones de la obra: 22x16x 35 cm.
Dimensiones del embalaje: 52 x46 x 65 cm.

20. Can/ménsula/zapata manierista con perfil de Y o S partida.

Dimensiones de la obra: 37 x29x 65,5 cm.
Dimensiones del embalaje: 67 x 59x95,5 cm.

21. Can/ménsula zoomorfica.

Dimensiones de la obra: 13x11,5x26 cm.
Dimensiones del embalaje: 43x41,5x 56 cm.

22. Can/ménsula/zapata manierista con perfil de S partidao Y.

Dimensiones de la obra: 33,5x26 x 100 cm.
Dimensiones del embalaje: 63,5x 56 x 130 cm.

23. Zapata, ménsula antropomorfica.

Dimensiones de la obra: 26,5 x 23 x 44 cm.
Dimensiones del embalaje: 56,5x 53 x 74 cm.

24. Gorronera-ménsula.

Dimensiones de la obra: 12x11,5x29,5 cm.
Dimensiones del embalaje: 42 x 41,5 x 59,5 cm.

25. Armadura de par y nudillo.
Dimensiones de la obra: Ded4a5m.
Dimensiones del embalaje: De cada pieza que resultara de la
armadura desmontada se afiladen 30 cm por cada lado.
. Correo/os.
En el transporte por carretera, los prestadores requieren que las obras

vayan acompafiadas por un correo que supervise las manipulaciones. Entonces, el
transportista deberd tener en cuenta la presencia del correo en el momento de
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coordinar el transporte. También habra que reservar hotel en Sevilla y anticipar al
correo el billete, las dietas que le hayan sido asignadas y las horas de espera en la
sala de exposiciones.

Segun Consuelo Luca de Tena, los gastos del correo son:
- Viaje en clase preferente por horas.

- Una noche de hotel como minimo de tres estrellas.

- Taxis y transporte.

- Dietas de la administracion, 30,05 euros.

Aunque la funciéon del correo es fundamentalmente la de acompaiar,
salvaguardar y supervisar la manipulacion de las obras, sin consideracion de
horarios y cambios climaticos, el transportista procura suavizar los rigores del
trabajo del correo, confeccionando el itinerario del viaje por carretera, que no sea
intempestivo, y prestandole la ayuda que pueda precisar.

Siguiendo las indicaciones dadas por Consuelo Luca de Tena, el correo, en
la nueva sala de exposiciones, debera presenciar el desembalaje y manipulacion de
las obras e incluso puede montarlas. Realizara un informe de conservacion de las
mismas, cotejandolo con los informes de origen del Museo Arqueologico y
Etnolégico y del Museo de la Alhambra de Granada®'.

21 Aparte del articulo de Antonio Ortega Ortega, la mayoria de las cuestiones referentes al correo
fueron explicadas en la conferencia de Consuelo Luca de Tena.
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OBRAS ORIGINALES.

Can/ménsula de proa de barco
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Zapata en esquina con tres l6bulos de traceria gética
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Triple zapata de traceria gética con tres lébulos con pie derecho biselado
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Can/ménsula de traceria gética con cuatro lébulos y cordén superpuesto
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Can/ménsula de traceria gética con cuatro lobulos sustentando heraldica
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Can antropomérfico masculino

340



Can antropomérfico femenino

341



Can/ménsula zoomdérfica

342



Can/ménsula zoomérfica sustentando herdldica

343



Can zoomérfico

344



Zapata zoomorfica

345



Can/ménsula zoomdérfica

346



Can zoomérfico

347



Zapata zoomorfica

348



Can antropomdrfico femenino

349



Can/ménsula renacentista de acanto en S

350



Can/ménsula, zapata renacentista de acanto en S con terminacién antropomorfa
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Can/ménsula, zapata manierista con perfil de Y o S partida

352



Can/ménsula zapata manierista con perfil de Y o S partida

353



Can/ménsula, canecillo zoomdarfico

354



Can/ménsula, zapata manierista con perfil de S partidao Y

355



Zapata, ménsula antropomérfica

356



Gorronera-ménsula

357



Armadura de par y nudillo
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DISPOSITIVOS DE EXPOSICION.

Tipo de vitrina
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Sistema de paneles
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PLANIMETRIA.
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