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RESUMEN

La presente investigacion tiene como objeto de estudio las yeserias del Patio de las Doncellas
del Real Alcazar de Sevilla, centrando su atencién en sus policromias, tanto en lo que respecta

a su conocimiento como a su conservacion.

En la actualidad, el color en los revestimientos arquitectonicos de tradicion islamica sigue
siendo un tema poco conocido. Aunque existen numerosos estudios sobre este tipo de
decoraciones, la mayor parte de ellos se centra en cuestiones tipologicas o historicas,
detectdndose pocas investigaciones dedicadas al conocimiento de su cromatismo. Esta
situacion se debe en gran parte a los escasos restos de color que se conservan, especialmente
en las yeserias, que suelen presentar un aspecto blanquecino/grisaceo, como sucede en las
del Patio de las Doncellas. Esta pérdida u ocultamiento del color ha estado ocasionada por
intervenciones mas o menos afortunadas o por problemas de conservacion, ofreciendo una
imagen en la actualidad que esta muy lejana al aspecto que estas ornamentaciones debieron
tener en el momento de su realizacién, que se caracterizaban por un intenso y variado

cromatismo.

Considerando estas premisas, la investigacion llevada a cabo establece un planteamiento
metodolégico que parte de la busqueda bibliografica especializada del contexto histérico
artistico del Real Alcazar de Sevilla, teniendo en cuenta las transformaciones que ha tenido a
lo largo del tiempo, como consecuencia de ser el palacio real en uso mas antiguo de la
monarquia espanola. Dentro del conjunto, la atencidn se ha centrado en el palacio de Pedro |,

revisando los rasgos caracteristicos del arte mudéjar que son los distintivos de esta decoracion.




Una vez en este punto, el analisis se localiza en uno de los espacios mas importantes del
palacio mudéjar, el Patio de las Doncellas, una de las zonas que ha sufrido mayores
transformaciones desde su construccion en 1356-1366 hasta nuestros dias. Esta circunstancia
ha motivado que fuese fundamental realizar una intensa busqueda bibliografica con el objetivo
de recuperar toda la informacién posible sobre las diferentes actuaciones llevadas a cabo en
los paramentos de yeso, de forma que, una vez obtenidos los resultados del estudio de
materiales, se pudieran establecer relaciones entre las intervenciones documentadas y los

estratos identificados.

Para abordar el estudio de la decoracion y de sus policromias era también primordial realizar
un acercamiento a las particularidades de estos acabados cromaticos desde el punto de vista
técnico-material, poniendo especial atencioén en la revision de los estudios publicados en otros
monumentos de similar cronologia como el Cuarto Real de Santo Domingo, el oratorio de la
Madraza de Yusuf | o la Alhambra en la ciudad de Granada, asi como otras zonas del Palacio

de Pedro | ya estudiadas como es el caso de la fachada'.

De la misma manera, esta revision ha estado orientada al conocimiento de los problemas de
conservacion que presentan este tipo de obras y de los posibles tratamientos a utilizar para la

consolidacién de sus policromias, tanto los de uso mas frecuente como de nueva incorporacion.
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Afrontado el analisis documental, se consigue el conocimiento tedrico necesario para abordar
el estudio especifico de las yeserias del Patio de las Doncellas. Este estudio parte de un
exhaustivo trabajo de campo en el que se realiza una documentacién fotografica completa,
toma de medidas, analisis de alteraciones y muestreo. Con la informacién obtenida se dispone
de las herramientas necesarias para realizar una descripcién pormenorizada de las tipologias
decorativas que se desarrollan en las yeserias, elaborar un levantamiento grafico de la zona,
realizar un informe exhaustivo del estado de conservacion actual de la decoracion y abordar el
estudio de materiales a partir de las muestras recogidas. EIl método continia con el
aprovechamiento de técnicas instrumentales para el andlisis exhaustivo de las muestras
tomadas, que tiene como objetivo el conocimiento de la composicion del mortero, las
caracteristicas, composicion y estratificacion de las capas pictéricas presentes, asi como los
aglutinantes empleados para su fijacion. Entre los métodos empleados, destacan el
microscopio estereoscopico, microscopio Optico, microscopio electronico de barrido con
microanadlisis de rayos X (SEM/EDX), difracciéon de rayos X, espectroscopia infrarroja
transformada de Fourier o cromatografia de gases. Gracias a la aplicacion de estas técnicas
instrumentales se ha podido confirmar la existencia de considerables restos de policromia
original debajo de intervenciones posteriores a su ejecucion que ocultan no solo su color, sino
también la delicadeza de su relieve. Ademas, la identificacién precisa de su composicion
mediante los microanalisis realizados, ha permitido establecer una relacion entre los resultados
obtenidos y las intervenciones documentadas, obteniendo resultados relativos a los diferentes
niveles de actuacion y la posible cronologia de las intervenciones realizadas sobre los acabados

cromaticos originales.

Por otro lado, el examen del estado de conservacién realizado a partir del trabajo de campo
permitié determinar la situacion de degradacion de las policromias conservadas en esta zona
y la necesidad de su intervencion. Teniendo en cuenta la falta de estudios actuales que aborden
el tratamiento de este tipo de revestimientos, se establecid la necesidad de realizar un estudio
pormenorizado sobre probetas con el objetivo de encontrar el tratamiento 6ptimo para su
intervencion. Para ello, se parte de una investigacion experimental sobre probetas de yeso
preparadas tanto con materiales identificativos de las policromias originales, como aquellos que
normalmente corresponden a las intervenciones de repolicromados realizadas en épocas
posteriores. Sobre estas probetas se aplica una seleccion de cinco consolidantes (hidroxido de
bario, butiral de polivinilo, resina acrilica, silicato de etilo y carbonatogénesis bacteriana) y se

establecen probetas control con las cuales realizar comparativas del comportamiento.

Una vez aplicados los tratamientos y pasado el tiempo de cura de los mismos, se propuso la

puesta a punto de un método de estudio, a partir de un ciclo de envejecimiento de exposicién



natural de doce meses, tras el cual poder valorar la respuesta de los productos seleccionados
mediante una serie de ensayos normalizados. Estos comprenden entre otros, el estudio

colorimétrico, evaluacion de la absorcion de agua, resistencia a la adhesién o a la solubilidad.

Contrastar la informacién recopilada en los ensayos realizados sobre probetas tras el ciclo de
envejecimiento con superficies decoradas reales, era fundamental para poder garantizar la
fiabilidad del estudio. Ante la imposibilidad de realizar las pruebas pertinentes sobre las
yeserias del Patio de las Doncellas por cuestiones burocraticas y de infraestructura, se
determind su aplicacion sobre fragmentos arqueoldgicos descontextualizados. Para ello, se
contd con un conjunto de fragmentos de cornisa romana, procedentes del conjunto
arqueologico de Castulo en la provincia de Jaén, cedidos amablemente por el director del
proyecto, FORVM, el Dr. Marcelo Castro y otros de yeseria, procedentes del Alcazar de
Guadalajara, puestos a nuestra disposicion por el Dr. Julio Navarro Palazon, investigador de la

Escuela de Estudios Arabes, CSIC, Granada, director de la excavacion.

Debido a las caracteristicas especificas de los fragmentos seleccionados y los escasos restos
de policromia que conservaban, para esta parte del trabajo se puso a punto un método de
estudio basado en su observacion mediante microscopio estereoscopico y microscopia
electrénica de barrido de presion variable (VPSEM), lo que permitid obtener datos precisos
sobre la distribucion de los consolidantes tanto en superficie como en profundidad, detectar las
diferencias entre las muestras tratadas y no tratadas (grado de penetracion, porosidad, cambios
de composicion, sistema de cristalizacion, composicion...), asi como posibles alteraciones o
cambios de la técnica. Todo este proceso ha permitido comparar los resultados obtenidos en
los ensayos realizados sobre las probetas identificativas y los que se han podido extraer de
estos fragmentos, lo que ha permitido extraer conclusiones de gran interés para conocer el
comportamiento de estos productos sobre este tipo de materiales y, de esta forma, poder elegir

aquellos que garanticen una optima conservacion de estos revestimientos.

Como conclusién, este trabajo ha permitido conocer la existencia de considerables restos de
policromia original en las yeserias del patio de las Doncellas, caracterizados por una gran
rigueza cromatica, que esta realizada al temple con pigmentos naturales de una gran calidad.
Sobre la policromia original conservada ha sido posible identificar tres niveles de intervencién
bien definidos. El primero de ellos es un encalado, constituido por una o varias capas de
considerable espesor segun los casos, que ha sido documentado por diversos autores, que lo
situan entre los afios 1805-1816, y que habria sido realizado con el objetivo de adaptar el
palacio a presupuestos neoclasicistas. A este encalado siguen dos repolicromados sucesivos,

muy caracteristicos por la incorporacion de pigmentos industriales propios de la revolucién



industrial, asi como dorados de una gran calidad. En lo que respecta a su estado de
conservacion, los encalados e intervenciones posteriores han contribuido a perder el relieve y
la delicadeza de su trazado. Por otra parte, los dorados realizados a base de aceites y resinas
han provocado la impregnacion de estratos originales, reduciendo su porosidad, lo que ha

favoreciendo la descohesidn de las policromias inferiores.

Considerando estos motivos, se puede afirmar que es necesaria la limpieza de las yeserias y
consolidacién de las policromias que aun se conservan, con el objetivo de recuperar el color y
una imagen mas cercana a la de la obra original. Ademas las pruebas y ensayos aplicados a
probetas y fragmentos de origen arqueolégico, han permitido obtener datos precisos sobre su
comportamiento, y por tanto poder seleccionar el producto mas adecuado para su intervencion,

de modo que se pueda garantizar su conservacion y evitar su pérdida definitiva.

Esta investigacion se incluye dentro de la linea de trabajo que se esta desarrollando en el grupo
Laboratorio de Arqueologia y Arquitectura de la ciudad (HUM 104) de la Junta de Andalucia,
concretamente en el subgrupo dedicado al estudio de “Revestimientos murales y acabados
arquitecténicos” cuyo trabajo esta orientado a la recuperacién del color en la arquitectura y al
estudio de los revestimientos cromaticos, sobre todo en relacidn con la arquitectura de tradicion
islamica. Ha podido realizarse gracias a la concesion de diversos proyectos competitivos como
el Proyecto de Excelencia de la Junta de Andalucia titulado, “Estudio y Conservacion de la
Decoracién Arquitectonica de Tradicion islamica” (HUM-02829) (31/01/2008-31/12/2012), asi
como al del Ministerio de Innovacion y Ciencia denominado “Decoracion arquitectonica de
tradicion islamica. Materiales y técnicas de ejecucion” (HAR 2011-27598) (01/01/2012-
31/12/2014) y al de “Tratamientos cromaticos en la arquitectura de tradicion musulmana.
Técnica y conservaciéon” (HUM-1941) (01/01/2014—-31/12/2017), asi como al programa de

Formacion del Profesorado Universitario (FPU) del que he sido beneficiaria.



Riassunto

La presente ricerca ha come oggetto di studio gli stucchi del Patio de las Doncellas dell’Alcazar
Reale di Siviglia, focalizzando I'attenzione sulle policromie, sia per cio che riguarda lo studio

conoscitivo sia per quanto concerne la conservazione.

Attualmente, il tema del colore nei rivestimenti architettonici di tradizione islamica & ancora poco
conosciuto. Nonostante esistano numerosi studi su questi tipi di decorazioni, la maggior parte
si concentrano su questioni tipologiche o storiche e sono poche le ricerche dedicate al tema del
cromatismo. Cid & dovuto in gran parte ai pochi resti conservati fino ad oggi, soprattutto negli
stucchi, che di solito hanno un aspetto bianchino/grigiastro, come succede nel Patio de las
Doncellas. Questa perdita e/o occultamento del colore si € verificata a causa di interventi piu o
meno sfortunati o per problemi di conservazione e oggi queste decorazioni offrono un’immagine
molto lontana da quello che era il loro aspetto originario, caratterizzato da un cromatismo

intenso e diversificato.

Considerando queste premesse, il lavoro realizzato stabilisce un approccio metodologico che
parte dalla ricerca bibliografica focalizzata nel contesto storico e artistico dellAlcazar Reale di
Siviglia, tenendo conto delle trasformazioni che ha subito questo edificio nel corso del tempo,
dovute al fatto di essere il piu antico palazzo reale usato dalla monarchia spagnola. All'interno
del complesso, & stato preso in esame il palazzo di Pedro I, controllando i tratti caratteristici
dell’arte mudejar, che sono tipici di questa decorazione. Una volta fatto questo, I'analisi si centra
in uno degli spazi pit importanti del palazzo mudejar, il Patio de las Doncellas, una delle zone

che, dallepoca della sua costruzione nel 1356-66 fino ad oggi, ha subito maggiori




trasformazioni. Cid ha fatto si che fosse fondamentale realizzare un’accurata ricerca
bibliografica con I'obiettivo di recuperare tutte le informazioni possibili sui diversi interventi
eseguiti nei paramenti di gesso, di modo che, una volta ottenuti i risultati degli studi sui materiali,

si potessero stabilire relazioni tra gli interventi documentati e gli strati identificati.

Per affrontare lo studio della decorazione e delle sue policromie era di fondamentale importanza
avvicinarsi allo studio delle particolarita di queste rifiniture cromatiche dal punto di vista tecnico-
materico, con attenzione speciale nella revisione degli studi effettuati su altri monumenti dello
stesso periodo storico, come il Cuarto Real de Santo Domingo, I'oratorio della Madraza di Yusuf
| o la Alhambra, tutti e tre situati nella citta di Granada, cosi come altre zone gia studiate del

Palazzo di Pedro I, come ad esempio il caso della facciata?.

Allo stesso modo, questa revisione € stata orientata verso la conoscenza dei problemi di
conservazione che questo tipo di opere presentano e ai possibili trattamenti da utilizzare per il
consolidamento delle policromie, sia per quanto riguarda quelli piu tradizionali che per quelli piu

moderni.

Grazie allanalisi documentale, si arriva alla conoscenza teorica necessaria per effettuare lo
studio specifico degli stucchi del Patio de las Doncellas. Tale studio parte da un esaustivo lavoro
sul campo nel quale si realizza, oltre a una documentazione fotografica completa, il rilievo
metrico, I'analisi del degrado e la raccolta di campionature delle policromie. Con le informazioni
ottenute, si hanno a disposizione gli strumenti necessari per realizzare una descrizione
dettagliata delle tipologie decorative presenti negli stucchi, per elaborare un rilievo grafico della
zona, per realizzare una relazione esaustiva dello stato di conservazione attuale della

decorazione e per affrontare lo studio dei materiali a partire dai campioni raccolti.

Il metodo prosegue con ['utilizzazione di tecniche strumentali per un’analisi esauriente dei
campioni raccolti, che ha come obiettivo la conoscenza della composizione della malta, le
caratteristiche, la composizione e la sovrapposizione degli strati pittorici presenti, cosi come dei
leganti utilizzati per il loro fissaggio. Tra i vari metodi utilizzati, i pit conosciuti sono: Stereoscopic
microscopy, polarizing optical microscopy, scanning electron microscopy (SEM-EDX), X-ray
diffraction (XRD). Grazie all’applicazione di queste tecniche strumentali, & stato possibile
confermare l'esistenza di resti considerevoli della policromia originale sotto gli interventi
posteriori alla sua costruzione, che nascondono non solo il suo colore, ma anche la delicatezza
dei suoi rilievi. Inoltre, I'identificazione precisa della sua composizione, tramite le microanalisi

realizzate, ha permesso di stabilire una relazione tra i risultati ottenuti e gli interventi

2 Nota 1.



documentati, ottenendo risultati relativi ai differenti livelli di intervento e alla possibile cronologia

delle operazioni realizzate sulle rifiniture cromatiche originarie.

D’altra parte, 'esame dello stato di conservazione realizzato a partire dal lavoro sul campo, ha
permesso di determinare lo stato di degrado delle policromie conservate in questa zona e il
grado di necessita di attuazione degli interventi. Tenendo conto della mancanza di studi attuali
sul trattamento di questo tipo di rivestimenti, si € stabilita la necessita di realizzare uno studio
particolareggiato sui provini, con il fine di trovare il trattamento migliore per l'intervento di
restauro. Per fare cio, si & partito da una ricerca sperimentale sui provini di gesso preparati sia
con materiali che identificano le policromie originarie, sia con quelli che normalmente si
utilizzano negli interventi di nuova colorazione realizzati nelle epoche posteriori. Su questi
provini si applica una selezione di cinque consolidanti (bario idrossido, polimero di vinilbutirale,
resina acrilica al 100% a base di Metilacrilato-Etilmetacrilato, silicato di etile e
bioconsolidamento -bacterial mineralization of calcium carbonate-) e si stabiliscono provini di

controllo con cui realizzare confronti di comportamento.

Una volta applicati i trattamenti e superato il tempo di cura di questi, si &€ proposta la messa a
punto di un metodo di studio che, a partire da un ciclo di invecchiamento all’esposizione naturale
della durata di dodici mesi, rende possibile stimare la risposta dei prodotti selezionati tramite
una serie di prove secondo la normativa. Queste comprendono, tra le altre, lo studio
colorimetrico, la valutazione dell’assorbimento dellacqua, la resistenza all’adesione o alla

solubilita.

Verificare I'informazione redatta nelle prove realizzate sui provini dopo il ciclo di invecchiamento
con superfici decorate reali, era fondamentale per poter garantire I'affidabilita dello studio.
Davanti all'impossibilita di realizzare le prove pertinenti sugli stucchi del Patio de las Doncellas
per questioni burocratiche e di infrastrutture, la sua applicazione si & determinata su frammenti
archeologici decontestualizzati. Per questo, sono stati utilizzati un insieme di frammenti di una
cornice romana, provenienti dal complesso archeologico di Castulo, nella provincia di Jaén,
gentilmente messi a disposizione dal direttore del proyecto, FORVM, il Dott.re Marcelo Castro
e altri resti di stucchi, provenienti dal Alcazar di Guadalajara, ceduti dal Dott.re Julio Navarro

Palazén, direttore degli scavi.

A causa delle caratteristiche specifiche dei frammenti selezionati e dei pochi resti di policromia
che vi erano conservati, per questa parte di lavoro & stato messo a punto un metodo di studio
basato sulla osservazione mediante il Stereoscopic microscopy e I'Energy-Dispersive X-ray
Spectroscopy at variable pressures, che hanno permesso di ottenere dati precisi sulla

distribuzione dei consolidanti, tanto in superficie come in profondita, scoprendo le differenze tra



i campioni trattati e quelli non ftrattati (grado di penetrazione, porosita, alterazione della
composizione, sistema di cristallizzazione, composizione...), cosi come si sono potute trovare
possibili alterazioni o cambiamenti nella tecnica di esecuzione. Tutto questo processo ha
permesso di confrontare i risultati ottenuti durante le prove realizzate sui provini identificativi e
quelli che & stato possibile estrarre da questi frammenti, il che ha permesso di trarre conclusioni
di grande interesse per conoscere il comportamento dei prodotti analizzati su questo tipo di
materiali e, in tal modo, poter scegliere quelli che garantiscano una conservazione ottima di tali

rivestimenti.

In conclusione, questo lavoro ha permesso di conoscere I'esistenza di resti considerevoli della
policromia originaria negli stucchi del patio de las Doncellas, caratterizzati da una grande
ricchezza cromatica, realizzata al tempo con pigmenti naturali di gran qualita. Sulla policromia
originaria conservata & stato possibile identificare tre livelli di intervento ben definiti. Il primo &
una imbiancatura a calce, costituita da uno o piu strati di spessore considerevole a seconda dei
casi, documentato da differenti autori, i quali lo datano tra gli anni 1805-1816 e che & stato
realizzato con I'obiettivo di adattare il palazzo allo stile neoclassico. A questo tipo di intervento
seguono due interventi successivi di nuova colorazione, caratterizzati dall'incorporazione di
pigmenti industriali propri della rivoluzione industriale, cosi come dalla messa in opera di uno
strato dorato di elevata qualita. Per quanto riguarda lo stato di conservazione, le imbiancature
a calce e gli interventi successivi hanno contribuito a far si che si perdessero il rilievo e la
delicatezza del tracciato. D’altra parte, le pellicole dorate realizzate a base di olii e resine hanno
provocato I'impregnamento degli strati originari, riducendo la porosita e favorendo cosi la

disconnessione delle policromie sottostanti.

Considerato tutto cio, si pud affermare che & necessaria la pulitura degli stucchi e il
consolidamento delle policromie tuttora conservate, con I'obiettivo di recuperare il colore e
un’immagine piu vicina a quella dell’opera originale. Inoltre, le prove applicate ai provini e ai
frammenti di origine archeologica hanno permesso di ottenere dati precisi sul loro
comportamento e per tanto & possibile selezionare il prodotto piu adeguato per il loro intervento,
in maniera tale che si possa garantire la conservazione ed evitare la perdita definitiva delle

policromie.

Questa ricerca si inserisce nella linea di lavoro che si sta sviluppando nel gruppo Laboratorio
de Arqueologia y Arquitectura de la ciudad (HUM 104) de la Junta de Andalucia, precisamente
nel sottogruppo dedicato allo studio di “Revestimientos murales y acabados arquitecténicos” il
cui lavoro & orientato al recupero del colore nell’architettura della tradizione islamica. Si & potuto
realizzare grazie alla concessione di diversi progetti competitivi come il “Estudio y Conservacion
de la Decoracion Arquitectdnica de Tradicion islamica” (HUM-02829) (31/01/2008-31/12/2012),



cosi come quello del Ministerio de Innovacion y Ciencia denominato “Decoracidn arquitectonica
de tradicion islamica. Materiales y técnicas de ejecucion” (HAR 2011-27598) (01/01/2012-
31/12/2014) e quello di “Tratamientos cromaticos en la arquitectura de tradicion musulmana.
Técnica y conservacion” (HUM-1941) (01/01/2014-31/12/2017), cosi come al programma di
Formacion del Profesorado Universitario (FPU) del quale sono stata beneficiaria.



AB STRACT

This paper presents a study of the gypsum plasterwork of the Courtyard of the Maidens, in the
Royal Alcazar of Seville, focusing the attention both in the knowledge of its polychrome

decorations and their preservation.

At the present time, the colour of architectural wall coatings of Islamic tradition is still a little-
known field. Even though there are several studies on this type of decorations, most of them are
focussed on formal or historical aspects, being very few of them focussed on the knowledge of
its polychrome decorations. This is mainly due to the scarcity of preserved rests of colour,
especially in the gypsum plasterwork, which usually has a whitish/greyish appearance, as is the
case in the Courtyard of the Maidens. This loss or concealment of the colour has been caused
by more or less appropriate interventions or by conservation issues, being its current
appearance of this ornamentation very different from the one it must have shown when

executed, when it was characterised by the intensity and variety of its chromatism.

Under these premises, the conducted research established a methodological approach which
began with the specialised bibliographical research on the historical and artistic context of the
Royal Alcazar of Seville, taking into account the transformations it has undergone throughout
history as a consequence of being the oldest royal palace in use of the Spanish monarchy.
Within the ensemble, the attention has been focussed on revising the features of the distinctive
decoration of the Palace of King Pedro |, typical of Mudejar art. Once this point was covered,
the analysis focussed on the Courtyard of the Maidens, one of the most important spaces of this

Mudejar palace and one of the areas which has suffered major transformations since it




construction in 1356-1366 and up to the date. This circumstance demanded a comprehensive
bibliographical research with the objective of collecting all possible information on the different
interventions carried out on the gypsum wall coating, so as to establish the links between the

documented interventions and the strata identified during the study.

For the study of the decoration and its polychromy, it was also essential to develop an approach
to the distinctive features of the chromatic finishes from a technical and material point of view,
paying special attention to the review of published studies on other monuments of similar
chronology, such as the Royal Chamber of Santo Domingo, the oratory in the Madrasa of Yusuf
| or the Alhambra in the city of Granada, and also other areas of the Palace of Pedro | which

had already been studied, such as the fagade?.

In the same way, this review has addressed the preservation issues characteristic of this type
of works and the possible treatments which can be used for the consolidation of its polychrome

decorations, both the most frequent ones and those of new inclusion.

The in-depth analysis of existing documentation provided the theoretical knowledge necessary
to address the specific study of the gypsum plasterwork of the Courtyard of the Maidens. This
research began with a thorough field work including complete photographic documentation,
measurements, analysis of alterations and sampling. The gathered information provided the
necessary tools to make a detailed description of the decorative typologies of the gypsum
plasterwork, develop a graphic survey of the area and an exhaustive report on the current state
of preservation of the decorations, and address the study of the materials of collected samples.
The method continued with the use of instrumental techniques for the thorough analysis of the
samples collected aiming at examining the composition of the mortar; the characteristics,
composition and stratification of the current pictorial layers; and the binding media used. Some
of the methods which could be highlighted are the stereoscopic microscopy, the polarizing
optical microscopy, the scanning electron microscopy with X-ray microanalysis (SEM/EDX), the
X-ray diffraction (XRD), the Fourier transform infrared spectroscopy and the gas
chromatography. These instrumental techniques applied have confirmed the existence of
important rests of original polychromy under subsequent interventions which conceal not only
its colour but also the fineness of its carved reliefs. Moreover, the exact identification of its
composition by means of the performed microanalyses has allowed to establish a relation
between the obtained results and the documented interventions, achieving results related to the
different levels of intervention and the possible chronology of the interventions carried out on

the original chromatic finishes.

3 Nota 1.



On the other hand, the analysis of the preservation state conducted thanks to the field work,
determined the degradation situation of the preserved polychrome decorations in that area and
the need for an intervention. Taking into account the lack of current studies on treatments for
this type of wall coatings, it was necessary to undertake a detailed study on simulating plaster
trial pieces, with the objective of finding the optimal treatment for its intervention. For that, a trial
research was conducted on plaster trial pieces containing polychromed materials, both original
and corresponding to interventions carried out in subsequent periods. A selection of five
consolidants was applied on these trial pieces (barium hydroxide, polyvinyl butyral,
methylacrylate-ethylmetacrilate copolymer, ethyl silicate and bacterial biomineralization) and

monitoring trial pieces were selected in order to establish performance comparatives.

Once the treatments were applied and the treatment period expired, the development of a study
method was proposed, based on a 12-month aging cycle of natural exposition after which it
would be possible to assess the response of the selected products through a series of
standardised tests. The tests included the colorimetric study and the assessment of water

absorption, adhesion resistance or solubility, among others.

Comparing the information gathered from the trials on plaster trial pieces after the aging cycle
with surfaces of the original decorations was of major importance in order to guarantee the
reliability of the study. Facing the impossibility of conducting the pertinent trials on the gypsum
plasterwork of the Courtyard of the Maidens due to bureaucratic and infrastructure reasons, it
was decided to conduct the tests on decontextualized archaeological fragments. For that, an
ensemble of fragments of the roman cornice coming from the archaeological site of Castulo, in
the province of Jaén, and kindly handed over by Dr Marcelo Castro, director of the project
FORVM, were put at our disposal together with other fragments of gypsum plasterwork coming
from the Alcazar of Guadalajara, handed over by Dr Julio Navarro Palazén, director of the

archaeological excavation and researcher in the School of Arabic Studies, CSIC, Granada.

Due to the specific characteristics of the selected fragments and the scarce rests of polychromy
preserved, for this part of the research a study method was developed based on its observation
with stereoscopic microscopy and variable pressure scanning electron microscopy (VPSEM),
which allowed the collection of accurate data on the distribution of consolidants, both in the
surface and in-depth, the detection of the differences between treated and untreated samples
(degree of penetration, porosity, composition changes, crystallisation system, composition, ...),
as well as possible alterations or changes in technique. All this process permitted the
comparison of the results obtained in the plaster trial pieces and those obtained in these

fragments, leading to conclusions of great interest to know the performance of these products



on this kind of materials and, in this way, enable the selection of those which guarantee an

optimal preservation of these wall coatings.

In conclusion, this research has provided knowledge on the existence of considerable rests of
original polychromy in the gypsum plasterwork of the Courtyard of the Maidens, characterised
by an outstanding chromatic wealth and painted in tempera with high-quality natural pigments.
It has been possible to identify three well-defined levels of intervention over the preserved
original polychromy. The first of them is a whitewash, consisting of one or several layers of
considerable thickness depending on the case, which has been documented by several authors
dating it between 1805 and 1816, and presumably applied with the objective of adapting the
palace to the neoclassical style of the time. This whitewash is followed by two consecutive
polychrome decorations, easily distinguished due to the incorporation of industrial pigments
typical of the industrial revolution and a high-quality gold leaf. Regarding its preservation state,
the whitewash and subsequent interventions have contributed to the loss of their relief and their
delicate sketch. On the other hand, the gold leaf consisting of oils and resins has led to the
impregnation of the original strata, reducing their porosity, something which has contributed to

the decohesion of the original polychromy.

Considering these reasons, it can be stated that a cleaning of the gypsum plasterwork and the
consolidation of the polychromy which is still preserved is necessary, with the objective of
recovering their colour and achieve a closer appearance to that of the original artwork.
Moreover, the tests and researches conducted on plaster trial pieces and fragments of
archaeological origin have allowed to collect accurate data on the performance of this type of
decorations, thus allowing the selection of the most suitable product for their intervention, so

that they can be preserved, avoiding their definite loss.

This research is included within the line of work carried out by the research group Laboratory of
City Archaeology and Architecture (HUM-104) of the Andalusian Regional Government, in
particular in the subgroup devoted to the research on Wall Coating and Architectural Finishes,
whose work is aimed at recovering the colour in architecture and studying chromatic wall
coatings, mainly in relation to the architecture of Islamic tradition. This research has been
possible thanks to the granting of several projects, such as the excellence project of the
Andalusian Regional Government, entitled Study and Preservation of the Architectural
Decoration of Islamic Tradition (HUM-02829) (31/01/2008 to 31/12/2012), as well as that of
Architectural Decoration of Islamic Tradition. Materials and execution techniques (HAR 2011-
27598) (01/01/2012 — 31/12/2014), from the Spanish Ministry of Innovation and Science, and

Chromatic Treatments in the Architecture of Muslim tradition. Technique and Preservation



(HUM-1941) (01/01/2014-31/12/2017), as well as the University Faculty Training (FPU)

programme of which | have been granted.
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PreamBULO

En la Conservacién y Restauracion de los Bienes Culturales es imprescindible el conocimiento
de los materiales constitutivos, asi como del proceso de ejecucion de los mismos. Un mayor
numero de estudios sobre nuestro patrimonio cultural redunda en una mejor conservacion, asi

como en la planificacion de intervenciones con total garantia de resultados.

La diversidad de los acabados empleados en la arquitectura, asi como la multiplicidad de las
técnicas utilizadas en su ejecucion y, a menudo, la superposicion de intervenciones de
diferentes épocas, hacen necesario un estudio interdisciplinar que permita una interpretacién

adecuada y completa.

Por otra parte, las intervenciones de restauracion y conservacion en la decoracion
arquitectdnica, suelen presentar una amplia problematica y requieren una revisién continua de
los tratamientos realizados. Esta problematica se agudiza en los morteros de yeso, donde se
ha investigado relativamente poco, asi como sobre sus policromias donde a menudo, o bien se
han perdido las originales, o se encuentran ocultas bajo sucesivos repolicromados o
remodelaciones. Esta situacion de desconocimiento y falta de estudios respecto a las yeserias
de época mudéjar se constata desde hace algunas décadas tanto en reuniones de caracter
cientifico, como por parte de investigadores de reconocido prestigio que han dedicado gran

parte de su produccion cientifica a este tema concreto.




La problematica de intervencion de este tipo de revestimientos se puso de manifiesto en el lll
Simposio Internacional de Mudejarismo(1984) donde se sefial6 como uno de los puntos
fundamentales en las conclusiones extraidas en la Seccién Arte: Materiales, técnicas artisticas
y sistema de trabajo: el yeso, la preocupacion por “La problematica de las restauraciones
llevadas a cabo sin un estudio previo y profundo por un equipo serio que ofrezca la colaboracion
de arquedlogos, arquitectos e historiadores, debido a los destrozos causados muchas veces ”.
Esta misma situacién se expuso en la reunion celebrada en Caracas en junio de 1995, con
motivo del Il Encuentro de Expertos del proyecto ACALAPI en la que quedé manifestado de
nuevo la “preocupante situacion en la que se encontraba el patrimonio mudéjar’ (Mogollén
Cano-Cortés, 2012, p. 123-124). En dicha reunion se promovieron una serie de estudios para
la conservacion e investigacion sobre este patrimonio, que se encuentra habitualmente en un

estado de conservacién muy degradado.

Garate Rojas (1999) afios mas tarde, en su manual El arte de los yesos, expone la escasez de
estudios sobre este material y sus técnicas de ejecucion, especialmente en época mudéjar.
Todos estos problemas, también se sefialan desde hace afios por el taller de restauracion de
la Alhambra, cuyas investigaciones principales recogidas por Rubio Domene (2010) en la
publicacion Yeserias de la Alhambra. Historia, técnica y conservacién, destaca nuevamente la
escasez de trabajos de caracterizacion material y tratamientos sobre restauracion en yeserias

de tradicion hispanomusulmana.

A esto se une que, las investigaciones publicadas hasta la fecha se centran en la efectividad
de los tratamientos en términos de consolidacién del mortero, no detectandose estudios en
profundidad sobre superficies policromas y la incidencia de los productos de restauracion sobre

ellas.

Esta tesis doctoral se integra en la linea de investigacion que se desarrolla dentro del grupo
Laboratorio de Arqueologia y Arquitectura de la ciudad (HUM 104) de la Junta de Andalucia,
concretamente dentro del subgrupo “Revestimientos murales y acabados arquitectonicos”, que
viene realizando desde la década de los noventa, una intensa labor de trabajo gracias a la
concesion de diversos proyectos competitivos de I1+D, orientados principalmente a la
recuperacion del color en la arquitectura y al estudio de los revestimientos cromaticos, sobre
todo en relacion con la arquitectura Isldmica. Fruto de este trabajo son los estudios llevados a
cabo por el mismo equipo en monumentos de primer nivel como la Casa de Zafra de Granada,
el Palacio de Qusayr- Amra en Jordania, el Cuarto Real de Santo Domingo o el edificio de la
Madraza, ambos en la ciudad de Granada, lo que ha dado lugar a un nimero considerable de

publicaciones en medios especializados que han sido un referente fundamental en este trabajo.



Por otra parte la investigacion que se presenta es continuacion de la ya iniciada por otros
miembros del equipo que han estudiado otras partes del conjunto del Real Alcazar y cuyos
resultados se han publicado y se recogen en profundidad en la Tesis Doctoral “Las policromias
de la Fachada del Palacio de Pedro | en el Real Alcazar de Sevilla” leida por la doctora Olimpia

Lopez Cruz en diciembre de 2012.

El trabajo que se presenta, se centra en las yeserias del Patio de las Doncellas del Real Alcazar
de Sevilla, en el que desde el primer momento se constata la dificultad y necesidad de realizar
el estudio de su policromia. El problema principal son las sucesivas intervenciones realizadas
desde su construccion en el s. XIV. La presencia de repolicromados y encalados superpuestos
contribuye a la pérdida de la imagen original tanto por el dafio en las policromias como por la
saturacion y pérdida del relieve, por lo que hoy presenta un aspecto muy diferente al del
momento de su realizacion. A esto se une, el estado de conservacion actual, que requiere la
puesta a punto de una metodologia de intervencién que permita, en la medida de lo posible, la

recuperacion y consolidacion de los acabados policromos que aun se conservan.

El Patio de las Doncellas forma parte de las construcciones realizadas por Pedro | (entre 1356-
1366) en el conjunto monumental del Alcazar de Sevilla. La importancia de la ciudad palatina
determind su inclusion en la Lista del Patrimonio Mundial de la UNESCO en el afio 1987, junto
ala Catedral y el Archivo de Indias. Su condicidon como residencia permanente de los monarcas
espafoles ha permitido que sea conservado, pero también que haya sido muy intervenido
desde su construccion. Ciertos autores afirman que es el “palacio real mas antiguo en uso en
Europa”, ademas de “el mejor y mas completo ejemplo de la arquitectura civil mudéjar” (Morales
Martinez, 2006, p. 233). Los estudios realizados en el mismo, han puesto de manifiesto sus
valores arquitecténicos asi como su rico programa decorativo, resultado de ser el compendio
de las tradiciones hispanomusulmanas con las nuevas experiencias nazaries (Morales
Martinez, 2006).

El espectacular patio en el que se centra este estudio, se encuentra entre las construcciones
de lo que es conocido como el Palacio Mudéjar, uno de los primeros verdaderamente suntuosos
pertenecientes a la corona de Castilla. Su creacion formé parte del programa politico iniciado
por Pedro | de Castilla como simbolo de su poder, en el cual, la ornamentacion y policromia
ejercieron un papel fundamental en el cumplimiento de este objetivo (Almagro Gorbea, 2005).
De esta forma, la pasion por el lujo y el esplendor del monarca se proyecto de forma definitiva

en la construccion de este palacio en la capital hispalense.



Dentro de los espacios del Real Alcazar, el Patio de las Doncellas es una singular obra
arquitecténica, muchos autores la han equiparado con excepcionales obras de su época como
el Palacio de Tordesillas o el de los Leones de la Alhambra. Desde su construccion, funciond
como eje principal del palacio, en torno al que se organizaban las dependencias dedicadas a
la vida oficial. El patio, de forma rectangular, conectaba directamente con el Salén de
Embajadores en un extremo, donde el rey recibia a sus subditos, y la capilla en uno de los
laterales, hoy conocida con el nombre de Salén del Techo de Carlos V (Patronato del Real
Alcazar de Sevilla, 2003).

Los revestimientos del patio se caracterizan por la presencia de yeserias, carpinterias,
alicatados y pintura mural en la alberca. La decoracion de esta zona fue alabada desde su
creacion por su belleza y singularidad. Se considera obra de sevillanos, toledanos y granadinos,
ademas es fruto, en gran parte, de la amistad que unia al rey Pedro | con el sultan Muhammad
V (Marin Fidalgo, 1990). Destacan especialmente las labores de yeso que despertaron desde
siempre la admiracion de aquellos que las contemplaron. El azul y el oro, muy presentes en
esta zona, tenian ademas una simbologia, pues representaban los colores de la divinidad y de

la realeza (Comez, 2006a).

Al ser uno de los espacios principales del palacio, el patio ha tenido importantes intervenciones
a lo largo de su historia. Entre ellas destacan las realizadas en el s. XVI, en las que se cambia
completamente su fisonomia pues se oculta el jardin rehundido mudéjar original al enlosar el
patio y colocar una fuente central, y se procede a la construccion de una galeria superior de
caracter clasico (Morales Martinez, 2006). También son muy significativas las llevadas a cabo
en el s. XIX, con el desarrollo de las restauraciones estilisticas, motivadas por el movimiento
romantico y el gusto por lo oriental. El estudio en concreto de este periodo es fundamental “para
el conocimiento de muchos aspectos del Alcazar medieval, que quedd transformado sobre todo
en lo ornamental, sin que exista documentaciéon previa, lo que hace dificil garantizar la

originalidad de lo que vemos” (Almagro Gorbea, 2007a,p.162).



HlPOTESlS DE PARTIDA. OBJETIVOS messsssssssssssssss—

Teniendo en cuenta las consideraciones anteriormente expuestas y dada la situacion actual de
las yeserias del Patio de las Doncellas, se selecciona para este estudio una octava parte del
revestimiento, en concreto la zona del muro sur/este que comprende la excepcional portada de
acceso al Salon del Techo de Carlos V, entre otros elementos decorativos de importancia v,
que a priori debido a los restos aparentes de color, estado de conservacion y caracteristicas
formales de la decoracion, era una de las zonas mas interesantes a estudiar sobre la que
recabar informacion del revestimiento de yeso. De este modo se toma una parte extensa y
representativa de las yeserias para realizar un estudio en profundidad, cuyas conclusiones
puedan ser extrapolables a otras zonas. Se trata de realizar un estudio exhaustivo de las
policromias (caracterizacion de materiales, técnica de ejecucion, sucesion de intervenciones,
estado de conservacion y posibles tratamientos). Por esto la superficie elegida, siendo muy
amplia, se trata a la vez de una zona concreta para que la investigacion realizada pudiera ser
muy exhaustiva, teniendo en cuenta la complejidad que presenta esta investigacion. La
informacion generada es suficientemente amplia y significativa como para no tener que ampliar

a otras zonas el estudio.

A partir del levantamiento grafico, la toma de muestras, el analisis de materiales y el examen
del estado de conservacion, se conocera la problematica de su intervencion, y, en particular,
en lo referente a tratamientos de conservacion, las dificultades de consolidacion de su
policromia, lo que hace imprescindible una propuesta viable para su estudio antes de proceder

a su intervencion.



Esta investigacidon no se puede considerar una suma de trabajos desconectados entre si, sino
que se enmarca en un proceso de investigacion y discusion de resultados conjuntos, que
permitira aportar hipotesis y soluciones a los problemas surgidos en cualquiera de los ambitos

de estudio abordados.

En consecuencia, con este trabajo se pretende contribuir al conocimiento del palacio y de su
rigueza cromatica, y de forma general al conocimiento de los revestimientos en yeso de
tradicion hispanomusulmana, asi como evidenciar la importancia de la elaboracion de estudios
previos e investigaciones en profundidad sobre el Patrimonio. Solo de esta manera se pueden
realizar intervenciones de restauracion que respeten la historia y las circunstancias en las que

los distintos monumentos se han desarrollado.

A partir de esta hipdtesis, los objetivos generales que se pretenden conseguir en este trabajo

de investigacion son:

- Abordar un profundo conocimiento de los materiales constitutivos del patio que permita
relacionar la sucesion de estratos identificados en las muestras estudiadas con las

intervenciones documentadas en esta zona del palacio.

- Determinar los posibles cambios cromaticos que se ha ido produciendo y su evolucion
a través de las diferentes etapas histoéricas, asi como la posible incorporacion de nuevas

reposiciones en épocas posteriores.

- Conocer el estado de conservacién de las yeserias del patio, a partir de un profundo
estudio de campo, con el cual poder valorar los posibles tratamientos de restauracion.

Centrandonos especialmente en lo que a consolidacién de sus policromias se refiere.

Para conseguir estos objetivos, el plan de trabajo se basa en la obtencién del maximo posible
de informacion a partir de la oportuna revision bibliografica (documentacion historica de las
intervenciones de esta zona y consulta de estudios de caracterizacion de materiales en obras
de similar tipologia), del trabajo de campo, asi como de la realizacion de un estudio profundo
de sus policromias, empleando técnicas analiticas que permitieran la identificacion de las

sucesivas intervenciones.

La aplicacion del método estratigrafico al estudio de la decoracion arquitecténica permite
identificar las sucesivas etapas constructivas de la obra, asi como la evolucién que en ella se
produce a lo largo del tiempo. La utilizacién de este método facilita poner en relacién todos los
datos obtenidos sobre la obra que se analiza, pudiendo estudiar no solo los cambios que se

producen en cuanto a la alteracion propia de los materiales, sino también aquellos que



responden a cambios por la adaptacion al gusto estético de aquellos que lo habitan. Una vez
llegados a ese punto, se puede tener la suficiente informaciéon para extraer conclusiones y
confrontar los datos analiticos (obtenidos del estudio de materiales) e histéricos (resultado de
la revision bibliografica) que permitan relacionar a una cronologia aproximada las
intervenciones identificadas, asi como diferenciar zonas originales y anadidas en épocas

posteriores.

Por otra parte, el intenso estudio de campo que se ha realizado en el que se incluye una
documentacion fotografica exhaustiva, el levantamiento grafico, un informe detallado del estado
de conservacion, y los resultados del estudio de materiales, permitiran valorar el estado actual

de las policromias y sus problemas de conservacion.

La toma de muestras realizada en el estudio de campo, permite llevar a cabo un estudio
analitico, que en la actualidad es fundamental en las investigaciones sobre Patrimonio. A partir
de estos andlisis se pueden conocer los materiales que constituyen la obra, la técnica de
ejecucion, identificar la sucesion de intervenciones y detectar alteraciones en los mismos. Este
estudio resulta imprescindible para poder establecer una hipétesis sobre las intervenciones, ya
que permitira relacionar la informacion documental extraida de la revision bibliografica con los

acabados actuales y los estratos identificados.

Por otro lado, en cuanto a tratamientos de restauracion se refiere, hoy en dia, resulta muy util,
cuando se llevan a cabo investigaciones en profundidad, realizar ensayos de tratamiento sobre
probetas simuladas. Este tipo de estudios permite valorar y conocer el comportamiento de los
materiales de forma mas precisa y exhaustiva que cuando se aplican sobre obra real, pues se
cuenta con una superficie “de sacrificio” sobre la que realizar ensayos de eficacia y mediciones

en condiciones de exposicidn que no son posibles en obra original.

Por estos motivos, se establece un proceso de investigacion sobre la efectividad de los
tratamientos sobre probetas de ensayo, sometidas a un ciclo de envejecimiento natural
controlado de doce meses. Los resultados se complementan con pruebas de tratamientos

realizadas sobre fragmentos descontextualizados de origen arqueoldgico.

Todo ello ha permitido la discusion conjunta de los resultados obtenidos tanto en obra real como
sobre probetas y, finalmente la extraccion de conclusiones acerca del tratamiento mas

adecuado para la intervencion de las yeserias estudiadas.

De acuerdo con este planteamiento, los objetivos especificos que se han abordado en esta

tesis doctoral son los siguientes:



Conocer las técnicas y procedimientos empleados en la ejecucion de las yeserias del
Patio de las Doncellas asi como su evolucién historica, a partir de fuentes
documentales.

Definir formalmente la composicion decorativa en una zona representativa: esquema
decorativo, lineas de simetria, médulos repetidos, elementos coincidentes con obras de
similar cronologia...

Determinar los materiales constitutivos de la policromia original y de las intervenciones
posteriores, mediante la caracterizacion de pigmentos y capas de base.

Establecer la técnica de ejecucién empleada en la obra original e identificar posibles
afiadidos en épocas posteriores.

Comparar la informacién obtenida en los objetivos anteriores con la documentacion
obtenida de la revision bibliografica realizada con la finalidad de relacionar los estratos
identificados con las intervenciones documentadas.

Conocer los cambios cromaticos que se han producido en el revestimiento de yeso y
su cronologia.

Elaborar un informe completo del estado de conservacion de la obra, determinando las
alteraciones existentes, concretando su extension y localizacion, asi como posibles
intervenciones de restauracion previas.

Realizar una revision de la problematica de restauracién de los revestimientos de yeso
asi como de los tratamientos empleados para su intervencion.

Seleccionar una serie de tratamientos de consolidacion representativos que englobe
tanto aquellos utilizados de manera tradicional como otros de nueva incorporacion en
la conservacion del Patrimonio y aplicarlos sobre probetas de ensayo y fragmentos de

procedencia arqueoldgica para valorar su eficacia.

10) Contrastar la informacién obtenida de las probetas de ensayo y los fragmentos

originales sobre los tratamientos seleccionados, con el objeto de establecer cual es el

mas adecuado para la restauracion de las yeserias del Patio de las Doncellas.



Preambulo. Hipotesis de partida. Objetivos
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Capitulo 1
Metodologia






1 . M ETODOLOGIA

Para cumplir los objetivos enumerados en el epigrafe anterior ha sido necesario establecer una

metodologia de estudio especifica, que se ha divido en dos apartados:

En la primera parte, se ha abordado el estudio completo de las yeserias del Patio de las
Doncellas, en el que se incluye, la documentacion histérica, el estudio de campo, el analisis
formal de la decoracién, la documentacion material y técnica, el estudio estratigrafico mediante
técnicas instrumentales, la determinacion de la evolucion cromatica y cronologia de las

intervenciones, asi como el informe completo de su estado de conservacion.

En la segunda parte, se ha afrontado el estudio de los posibles tratamientos de consolidacion
para sus policromias y seleccion de los tratamientos a analizar en esta investigacion. De esta
forma se ha establecido un ensayo sobre probetas identificativas mediante envejecimiento
natural controlado de 12 meses (que incluye elaboracion de probetas y métodos para valorar
los resultados obtenidos), asi como un ensayo de fragmentos de origen arqueoldgico (que

incluye la eleccion de los fragmentos y los métodos para valorar su eficacia).

En funcion de estas consideraciones se ha aplicado la siguiente metodologia:




11 METODOLOGiA DE ESTUDIO DE LAS YESERIAS DEL PATIO DE LAS
DONCELLAS.

1.1.1. Documentacion histérica.

La primera parte del trabajo se ha centrado en la realizacién de una pormenorizada revision
documental, que ha aportado una gran cantidad de informacion. El objetivo principal ha sido
contextualizar la obra para abordar posteriormente el trabajo especifico sobre el paramento

seleccionado.

En primer lugar, esta documentacion se ha concentrado en identificar las principales
caracteristicas del arte mudéjar en lo que, a decoracion arquitectonica se refiere. En segundo
lugar, se ha procedido a una revision de las principales transformaciones del conjunto del Real
Alcazar desde su origen hasta la actualidad y, por ultimo se ha analizado el Palacio de Pedro |,
centrando la atencién en el Patio de las Doncellas y en las intervenciones documentadas en
esta zona, con la finalidad de obtener una secuencia de las intervenciones histéricas realizadas
en el paramento. De esta forma se ha obtenido informacion para poder relacionar en la medida
de lo posible, los estratos identificados en el analisis de muestras con la documentacion

existente sobre las intervenciones histéricas.
1.1.2. Estudio de campo.

Los datos obtenidos del estudio documental previo han sido fundamentales para orientar el
trabajo de campo realizado in situ. Como se ha puesto de manifiesto en la hipétesis de partida,
el estudio del revestimiento en yeso del Patio de las Doncellas es muy complejo. En particular,
en el caso de la policromia existe una gran dificultad para reconocer los colores originales,
debido tanto a las intervenciones posteriores a su ejecucion, asi como a las alteraciones que,
presentan este tipo de materiales. En el caso de las yeserias, a las alteraciones propias que
pueden sufrir las diferentes capas pictéricas se unen los problemas de conservacion del yeso
que, siendo un material sensible a la humedad, suele presentar descohesién del soporte cuyo
efecto, como es logico, afecta también a las policromias. A esto se une que, los tratamientos
aplicados sobre las policromias originales (encalados, repolicromados con aceites, tratamientos
de restauracion...) a menudo crean una capa que altera o impide la transpiracion de los
materiales, lo que agudiza su deterioro y provoca en ocasiones su pérdida completa. Ademas,
oculta los colores originales ofreciendo una imagen, que en ocasiones debe ser muy distinta a

la del momento de su realizacion.



Para el estudio de campo y toma de muestras se ha contado con un sistema de andamiaje
movil asi como una cesta elevadora de mastil vertical autopropulsada eléctrica proporcionados
por el patronato del Real Alcazar. Esta accesibilidad ha permitido una aproximacion a toda la
superficie del paramento y ha posibilitado la realizacion de un detallado estudio del mismo con
una documentacion fotografica exhaustiva, recogida de informacion para la realizacion del
levantamiento grafico (toma de medidas, calcos y examen de la decoracion), realizacién de

catas de limpieza y un muestreo de toda la superficie.

Documentacion fotografica

Ha consistido en un barrido completo de la superficie con fotografias generales, parciales y de
detalle que ha centrado el interés en la identificacién de policromia y en los problemas de
conservacion y documentaciéon de posibles afiadidos. Este punto del trabajo ha sido
fundamental ya que la repeticion de motivos decorativos hace que, de no ser muy rigurosos en
la recogida de datos se pudieran producir confusiones en la localizacion de los mismos, algo
completamente indeseable ya que su localizacién es fundamental a la hora de manejar la
informacién obtenida. La toma de fotografias se ha realizado con una camara Réflex Nikon
D5200 con pantalla de angulo variable y objetivo 18-55 mm apoyada en las ocasiones que fue
necesario en un tripode auxiliar, lo que ha permitido la obtencion de fotografias de una gran

calidad.

Documentacién grafica: calcos

De forma paralela a la documentacion fotografica se han realizado calcos directos de la
superficie de algunos modulos decorativos, asi como de la toma de medidas de los mismos.
Estos calcos se han realizado directamente sobre el paramento interponiendo film transparente
sefalando con rotuladores de tinta indeleble, los datos de interés. El atractivo de este método
de documentacion frente al que se puede obtener directamente de una fotografia (calco digital
de una fotografia) es que el natural ofrece en este tipo de intervenciones un acercamiento y
posibilidad de informacién y detalle que no se consiguen de otra manera. A esto se une la
documentacion de la impronta directa de la imagen original de la obra evitando las
deformaciones o errores que en ocasiones nos inducen otros métodos de documentacion. Su
realizacion in situ permite sefalar en ellos informacion importante como lineas de unién entre
placas, lineas incisas, restos de policromia, alteraciones; asi como otro tipo de detalles que

pueden pasar desapercibidos en una vision mas general [Fig. 1].



Figura.l.DtalIe de dos calcos realizados in situ con el objetivo de refle
0 de escape.

jar la decoracion de la puerta pequefia

Por otra parte, la toma de medidas se realizdé con un distanciometro laser con un rango de
medicion de 60 metros y un margen de error de £1.5 milimetros lo que nos permitié obtener
medidas bastante precisas de los diferentes médulos decorativos. La informacion obtenida ha
sido clave para el levantamiento grafico de paramento, asi como para la identificacion de la
técnica de ejecucion pues gracias a los mismos se ha podido comprobar la repeticién de ciertas

placas, o por el contrario, la singularidad de otros modulos en la superficie estudiada.

Levantamiento grafico

La elaboracion de un levantamiento grafico bidimensional es fundamental para abordar tanto el
examen de la decoracion, el estudio de los materiales constituyentes asi como el informe del
estado de conservacion. Para la obtencion del modelo bidimensional se ha trabajado
principalmente con tres programas; Autodesk AutoCAD, Adobe Photoshop y Corel Draw

Graphics Suite.

La metodologia aplicada para la realizacion del levantamiento grafico parte de la planimetria
publicada del Real Alcazar de Sevilla cuyos archivos del programa AutoCAD fueron
amablemente puestos a nuestra disposicion por el doctor Antonio Almagro Gorbea. Gracias a
estos archivos y a los datos recogidos por el distanciémetro laser en el trabajo de campo, se
ha podido generar una planimetria de base acotada sobre la que encajar a escala los diferentes
modulos decorativos. De otra parte, la informacion obtenida del trabajo de campo, en la que se
ha realizado un completo barrido fotografico, toma de medidas y calcos directos de la superficie
a los que se tuvo acceso, ha servido para completar los diferentes modulos decorativos. Para
ello se ha utilizado el programa CorelDraw Graphics Suite, ya que para este trabajo presenta
varias ventajas. La primera de ellas, es que al ser compatible con los archivos de AutoCAD, ha

posibilitado la correccién o adicion de elementos a los archivos de base. Por otra parte, ha
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permitido generar rapidamente dibujos de espacios proporcionados y acotar los posibles
errores derivados de calcos fotograficos. Por ultimo, se ha utilizado el programa Adobe
Photoshop a la hora de elaborar el levantamiento grafico final, programa que trabaja a base de
imagenes de mapa de bits, empleandose en este caso concreto para la correccion de
fotografias y los calcos directos con los que se ha trabajado a partir de su digitalizacion,
creacion de fotomontajes, ensamblado de calcos digitalizados y en definitiva para la

reconstruccion virtual completa®.

La ventaja que presenta la realizacion de este tipo de levantamientos, cuya efectividad ha sido
puesta de manifiesto en trabajos anteriores, realizados por el equipo de investigacion en el que
se incluye esta tesis doctoral, es que permite realizar con relativa facilidad un levantamiento
completo de la superficie, proporcionando una representacion minuciosa de los detalles de este
tipo de decoracion que, a menudo se pierden cuando se utilizan otro tipo de programas que
funcionan a base de vectores. Por otra parte, los medios de los que se dispuso en el trabajo de
campo realizado no han permitido la realizacion de un levantamiento fotogramétrico de calidad

para el trabajo que se presenta.

Mapeo de alteraciones.

El procedimiento que se ha llevado a cabo para realizar un analisis pormenorizado de las
alteraciones que presenta el paramento ha comenzado por un primer examen visual realizado
con ayuda de medios auxiliares (lupas de aumento, luz rasante...) con el objetivo de realizar
una primera aproximacion que permite detectar los principales problemas de conservacién a
afrontar durante el desarrollo del estudio in situ. A este examen preliminar se ha afiadido la
informacion obtenida de catas puntuales de limpieza que se han realizado mediante métodos
mecanicos. El objetivo era determinar tanto la morfologia del relieve original (oculto bajo las

sucesivas intervenciones), como la existencia de policromias debajo de los estratos actuales.

Sobre el levantamiento grafico obtenido, se han sefalado los problemas de conservacion
presentes (reposiciones de material, elementos metalicos, grietas, oquedades...) y se ha
elaborado una hipétesis de sus posibles causas (intervenciones posteriores, condiciones de
temperatura y humedad, orientacion...) lo que ha posibilitado realizar un informe de diagnéstico

completo que evidencia el estado de conservacion actual.

Tanto el conocimiento que se obtiene del analisis en profundidad de la superficie, como los
resultados obtenidos de las catas de limpieza aportan informacion que es determinante para la

toma de muestras, pues contribuye a detectar los puntos de mayor interés para el muestreo.

4 El ensamblado fotografico del zocalo del paramento que se aporta en la reconstruccion grafica, ha sido
aportado por Ariadna Hernandez Pablos, miembro investigador del mismo equipo.



Toma de muestras.

La informacién obtenida en las fases previas, ha permitido seleccionar con gran rigor, las zonas
de muestreo. Se han tomado muestras de diferentes puntos del paramento con el objetivo de
obtener resultados representativos, fiables y con garantias, y su localizacion se ha senalado de
manera precisa en el levantamiento grafico realizado. Como criterio general de la recogida de
micromuestras se han elegido las que son representativas de los diferentes elementos
decorativos, muestreando aquellas zonas en las que parecen conservarse mayores restos de
policromia. El objetivo fundamental del muestreo es el de realizar un estudio de materiales para
datar y relacionar, en la medida de lo posible, los estratos identificados con las intervenciones
documentadas, a la vez que conocer los principales componentes del revestimiento policromo:
tanto aquellos que forman parte del mortero (aglomerante, arido y posibles adiciones de materia
organica) como de la capa pictérica (pigmentos y aglutinantes). Este condicionante ha
implicado la necesidad de incrementar considerablemente el numero de muestras que de otro

modo hubiera sido necesario para un simple estudio de materiales.

Asi, las muestras seleccionadas para su estudio han sido un total de 155 a las que se les asigno
un codigo alfanumeérico representativo de su localizacion en el conjunto palatino con tres niveles
de denominacién. PD-Y-X. La primera sigla corresponde a su localizacién dentro del Real
Alcazar de Sevilla PD (Patio de las Doncellas). En segundo lugar se define el tipo de
revestimiento estudiado Y (Yeserias), y en tercer lugar el numero identificativo de muestra X
(Numero de muestra). El mayor numero de muestras se ha concentrado en la puerta de acceso

al Salén del Techo de Carlos V puesto que es la zona donde se puso de manifiesto la existencia

de un mayor niumero de estratos conservados [Fig. 2].

T .

Figura 2. Imagenes de la toma de muestra efectuada en el paramento.
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1.1.3. Analisis formal de la decoracion.

Para poder realizar el analisis formal de la decoracidon del paramento, se ha realizado
previamente una revision bibliografica con el objetivo de identificar las diferentes tipologias
decorativas que se desarrollan en las yeserias del patio. De esta forma, gracias a la informacién
obtenida de la documentacion consultada, se ha realizado una descripcién de los motivos
decorativos representados que ha sido muy util para la identificacion de posibles afiadidos a la
obra original, asi como para determinar su técnica de ejecucion. Esta descripcion se ha
completado con la documentacién fotografica obtenida en el trabajo de campo, asi como con

los dibujos de detalle derivados del levantamiento grafico.
1.1.4. Documentacion material y técnica.

La documentaciéon material y técnica ha estado orientada al conocimiento previo de los
materiales de este tipo de obras, asi como a sus procesos de ejecucion. Es una parte del trabajo
que ha sido imprescindible para poder realizar con posterioridad una interpretacién de
resultados mas concluyente. Esta documentacién se ha realizado a partir de una extensa
revision bibliografica de estudios e investigaciones especificas publicadas sobre este tipo de

obras.
1.1.5. Estudio estratigrafico de las muestras.

Como se ha expuesto con anterioridad, en este tipo de estudios es esencial la caracterizacion
de los materiales por métodos cientificos. Este trabajo se ha afrontado basandose en los

siguientes presupuestos:

- Latécnica de una pintura esta determinada por el material que fija los pigmentos al soporte,
en este caso yeso.

- Laidentificacion de los pigmentos, ademas de aportarnos informacion sobre los materiales
constitutivos, contribuye a establecer su datacion, sobre todo en el caso de materiales que
son caracteristicos de una determinada época, como es el uso de pigmentos de etapa
industrial. En otros casos no se puede contar con un criterio material diferenciador, por
tratarse de pigmentos y otros elementos, cuyo uso se mantiene a través de diferentes
épocas. Sin embargo, aun en estos casos, un estudio analitico exhaustivo permite
relacionar los materiales que corresponden a una misma intervencion atendiendo a
morfologias similares o presencia de materiales traza. Esto, junto a su posicion
estratigrafica relativa, permite identificar a menudo los niveles que corresponden a una

determinada actuacion.



- De la misma forma, el estudio de la composicién del mortero aporta datos aplicables a la

identificacion de posibles reposiciones efectuadas sobre la obra original.

Técnicas instrumentales de andlisis de investigacion en el Patrimonio aplicadas en el
estudio de las policromias

La investigacion de las muestras seleccionadas mediante las técnicas instrumentales del
Patrimonio tiene como objetivo la caracterizacion material de las capas pictoricas, la
identificacion de las técnicas de ejecucion, su estado de conservacion, asi como las sucesivas
intervenciones sobre las policromias originales (Lopez Cruz, 2012). De las 155 muestras
seleccionadas para este estudio, 133 han sido estudiadas con el objetivo de determinar la
sucesion de las capas pictéricas asi como para la caracterizacion del mortero (113 preparadas
en laminas delgado-pulidas y 20 sin preparacién); 10 muestras para el analisis especifico de la
composicion del mortero mediante difraccion de rayos X y 12 para el estudio de aglutinantes o

fijativo.

La primera etapa de este estudio ha consistido en un examen en vision estereoscopica de la
muestra sin preparar, en diferentes orientaciones. Este primer examen requiere una cantidad
minima de muestra y es muy util para orientar el método mas idéneo a aplicar en las siguientes
fases del estudio analitico, pues permite seleccionar aquellas que son mas representativas y
de mayor interés. Esta técnica permite realizar un analisis preliminar con la observacién e
identificacion de los diferentes estratos de las capas pictoricas, laminas metalicas,
impregnacion de aceites o resinas asi como la morfologia del mortero. Para este analisis se ha
utilizado un microscopio estereoscopico NIKON SMZ 1000 del que se obtuvieron
microfotografias tanto de la superficie como del corte estratigrafico gracias a la camara que

lleva incorporada el dispositivo (DS-U3 Digital Camera).

Para el estudio mediante microscopia 6ptica y electrénica, se han preparado 113 laminas
delgado-pulidas en el Departamento de Mineralogia y Petrologia de la Universidad de Granada.
Una vez estudiadas con microscopia 6ptica fueron metalizadas con una fina pelicula de carbono
en el laboratorio de preparacion de muestras del Centro de Instrumentacién Cientifica de la
UGR.

Las laminas delgado-pulidas se estudiaron mediante microscopia optica con luz polarizada
transmitida y reflejada. Este examen ha permitido la identificacion de los sucesivos estratos
pictoéricos, el color de los mismos y la morfologia del mortero. En lo referente a pigmentos, esta
técnica posibilita la observacién de una serie de propiedades Opticas caracteristicas, que
aportan informacion muy interesante en esta fase del estudio: pleocroismo, indice de refraccion,

linea de Becke, relieve, birrifrigencia y extincion, lo que permite estudiar y reconocer en esta



fase algunos de ellos (Domenech Carb6 & Yusa Marco, 2006). Para este analisis se han
utilizado los microscopios Carl Zeiss-Jena Jenalab y Olympus BX-0, éste ultimo, equipado con
un sistema de microfotografia DP-20, que ha posibilitado la obtencion de una amplia
documentacion de microfotografias de todas las muestras, en ambos casos, con un polarizador
y con polarizadores cruzados. Ambos microscopios se encuentran en el Departamento de

Mineralogia y Petrologia de la Universidad de Granada®.

En la tercera fase se ha realizado el analisis de las laminas delgado-pulidas metalizadas con
carbono mediante microscopia electronica de barrido (Scanning Electron Microscopy, SEM)
que proporciona imagenes de electrones secundarios retrodispersados y la realizacién de
microanalisis puntuales por dispersion de energia de rayos X (Energy Dispersion X-ray, EDX).
El microscopio electronico de barrido emite un haz de electrones que recorre la superficie de la
muestra, produciéndose al chocar con ella electrones secundarios, retrodispersados y rayos X
caracteristicos. Cada uno de ellos ofrece diferente informacion; con los electrones secundarios
que provienen de la parte externa se forma la imagen de la superficie de la muestra, los
electrones retrodispersados por haber impactado con los nucleos atémicos provienen de
niveles internos de la muestra y forman una imagen de la distribucion de sus elementos
constitutivos (Lopez Ortega, 1999). De esta forma, a partir de la obtencién de imagenes de la
micromuestra preparada se puede conocer la estructura que presenta su superficie y su seccién
transversal, morfologia de los granos, cristales, asi como todos aquellos datos derivados que,
a partir de esta informacién se puedan obtener mediante el tratamiento de las imagenes. Por
otra parte, la obtencion de espectros de rayos X por dispersion de energias permiten conocer
la composicion elemental de una zona especifica de la muestra estudiada (Domenech Carb6 &
Yusa Marco, 2006). Ademas, la posibilidad de analizarlas sin preparacion directamente en el
portamuestras, cuyo analisis se ha efectuado a 20 muestras, ha permitido obtener informacién
en la ultima fase de estudio que ha sido determinante para la elaboracién de las conclusiones
finales. Las imagenes electronicas y los microanalisis por dispersion de energia se han
realizado con los microscopios Leo Gemini 1530 y Leo 1430 VP, equipados los dos con
sistemas de microanalisis por dispersion de energia de rayos X Inca 350 version 17 de Oxford
Instrument. En los microanalisis puntuales se ha empleado una corriente de filamento de
500pA, 20keV de energia del haz y 10 eV/ch de resolucion espectral. Los mapas de rayos X se
han adquirido con el segundo de los equipos nombrados, usando un 1 nA de corriente del

filamento y 20 eV/ch de resolucién®.

5 Las fotografias del microscopio dptico han sido realizados por la doctora Olimpia Lépez Cruz. Departamento
de Pintura.

6 Los analisis de Microscopia Electronica de Barrido han sido realizados por la doctora Rocio Marquez
Crespo. Centro de Instrumentacion Cientifica de la Universidad de Granada.



Por otra parte, la caracterizacién de los materiales pictoricos en lo referente a los aglutinantes

o fijativos se ha realizado mediante las siguientes técnicas de analisis:

- Estudio y andlisis preliminar de pigmentos, aglutinantes y barnices mediante microscopia
Optica por reflexion y por transmision, con luz polarizada, empleando ensayos
microquimicos y de coloracién selectiva de capas de temple y 6leo. Las microfotografias se
han realizado con luz reflejada a 300 X y con nicoles cruzados, a no ser que se especifiquen
otras condiciones.

- Espectroscopia IR por transformada de Fourier. Este estudio se emplea principalmente en
el andlisis de las preparaciones y los componentes de recubrimientos o barnices. Los
analisis, en el caso de realizarse, se llevan a cabo entre 4400 cm™"y 370 cm’, en pastillas
de KBr o mediante analisis superficial usando la técnica UATR (Universal Attenuated Total
Reflectance).

- En lo que respecta a los métodos cromatograficos, con el término “cromatografia” se
designan varias técnicas analiticas capaces de separar una mezcla de sustancias
parecidas. El sistema operativo siempre esta constituido por una fase fija (o estacionaria) y
una fase movil. En este estudio se ha utilizado la cromatografia en fase gaseosa, para la
determinaciéon de sustancias lipdfilas, como aceites secantes, resinas y ceras; y de
sustancias hidrdéfilas, como las proteinas y las gomas-polisacarido (goma arabiga y
productos afines). Para el anadlisis de las sustancias lipdfilas, las muestras se han tratado
con el reactivo de metilacion Meth-prep Il. Para los hidratos de carbono y las proteinas se
ha llevado a cabo una hidrdlisis con HCI 6M y una derivatizacion con MTBSTFA en piridina

de los acidos grasos, aminoacidos y monosacaridos resultantes’

Por otra parte, para la caracterizacion del mortero, los analisis de muestras mediante
microscopio estereoscdpico, microscopia optica y microscopio electronico de barrido, se han
completado con el estudio especifico del mortero mediante el analisis por difraccion de Rayos
X. Este tipo de andlisis permite estudiar la estructura de las sustancias cristalinas e
individualizar los diferentes componentes (fases cristalinas) presentes en una mezcla de
sustancias solidas. La difraccion de rayos X “se produce cuando una fuente radiante que
proporciona un haz de rayos X interacciona con los electrones existentes en una muestra
compuesta por sustancias cristalinas a través de la cual pasan provocando una dispersion de
la radiacion incidente” (Gomez Gonzalez, 2008, p. 248). El sistema instrumental del aparato

permite el giro del cristal de modo que los rayos se difractan en todas direcciones. Para

7 Datos aportados por el Laboratorio Larco Quimica y Arte Madrid donde fueron realizados los examenes
para la identificacion de los aglutinantes.



favorecer este fenomeno, la muestra se pulveriza y se suspende en medio adhesivo.
Posteriormente las bandas caracteristicas que se obtienen de cada muestra se comparan con

patrones existentes a partir de un sistema de tratamiento informatico (Gémez Gonzalez, 2008).

En este caso concreto se han utilizado 10 muestras para su analisis debido a la escasez de
material disponible. ElI numero tan reducido de muestras estuvo condicionado
fundamentalmente por la dificultad de acceder a estratos del mortero profundos sin ocasionar
una agresion importante para la obra, por ello solo se tomaron de aquellos niveles de mortero

que lo permitian.

Los resultados que se obtienen de la difraccion de rayos X (DRX), se complementan con el
estudio del mortero mas profundo mediante Microscopia Electronica de Barrido (SEM) en
aquellas muestras que presentan restos de mortero. En este sentido, hay que recordar que el
objetivo fundamental de este trabajo es el estudio de la policromia del Patio de las Doncellas,
y que por lo tanto el conocimiento del mortero interesa fundamentalmente para la determinacion

de alteraciones y la identificacion de afiadidos.

No obstante, a pesar de la escasez de material para andlisis, se ha logrado obtener diagramas
de difraccion de rayos X a partir de los cuales se han identificado las fases minerales cristalinas

constituyentes del mortero, ademas de la cuantificacion de su proporcion.

El equipo que se ha utilizado para la realizacion de este estudio ha sido un difractometro
PANalytical X"Pert Pro con detector lineal de estado sdlido X Celerator del Departamento de
Mineralogia y Petrologia de la Universidad de Granada. Las condiciones experimentales han
sido las siguientes: radiacion CuKy45Kv de potencial y 40mA de intensidad. Los diagramas de
difraccion se han realizado usando un barrido continuo entre 3° y 50° de 206, 20 segundos de
tiempo de medida en cada paso y una velocidad de barrido de 3° de 26 por minuto. Para el
procesamiento de los datos y la identificacion de compuestos se ha utilizado el programa

XPowder?.
1.1.6. Determinacion de la evolucién cromatica y cronologia de las intervenciones.

La diversidad de los distintos tipos de acabados empleados en la arquitectura, asi como la
multiplicidad de las técnicas empleadas en la ejecucion de los revestimientos y, a menudo, la
superposicion de intervenciones de diferentes épocas, hacen necesario aplicar un estudio

interdisciplinar que incluya el maximo de facetas para una lectura adecuada, pues, como sefiala

8 Los analisis de Difraccion de Rayos X han sido realizados por la doctora Olimpia Lépez Cruz. Departamento
de Pintura.



Brogiolo (1995) la riqueza y complejidad de la informacién no se puede captar con los

esquemas rigidos de la arqueologia convencional.

Teniendo en cuenta estas consideraciones, ha sido fundamental para determinar la evolucion
cromatica y la cronologia de las intervenciones, contar con toda la informacion obtenida en las
fases anteriores (documentacion bibliografica, trabajo de campo y resultados del analisis de
muestras). Por esta razén, los datos que se han obtenido en estas fases de estudio, se han
manejado de manera conjunta, ya que de forma aislada no pueden aportar informacién

definitiva pero vistos de forma global permiten obtener conclusiones mas completas y fiables.

Por otra parte, para determinar la evolucion cromatica y cronolégica de las intervenciones ha
sido imprescindible la elaboraciéon de una serie de fichas identificativas de las muestras
estudiadas en las que se recoge la localizacién exacta de su situacion en el paramento a partir
de la documentacion grafica y fotografica, los resultados de cada uno de los analisis efectuados,
y las conclusiones extraidas. Los datos obtenidos han permitido asignar cronologia en muchos
casos atendiendo a la informacioén que aportan los propios pigmentos y aglutinantes. Debido a
la extension de las fichas identificativas, estas se incorporan para su consulta en el Anexo

2.Analisis de materiales.

Debido a que no todos las muestras presentan los mismos estratos, se han ido estableciendo
diferentes niveles con el objetivo de poder establecer las diferentes actuaciones efectuadas.
De esta forma, teniendo como base una cuadricula y en funcién tanto de los materiales
identificados en cada uno de los estratos (caracterizacion y cronologia), asi como a la
informacion recogida de la revision documental, se han podido establecer las correlaciones
cronoestratigraficas de las muestras estudiadas. Este sistema resulta muy util pues permite
representar de forma grafica los estratos que se conserva en cada una de las muestras y
establecer una valoracién global de las actuaciones, asi como las pérdidas que se ha producido

en la policromia de un paramento a lo largo de su historia.
1.1.7. Informe del estado de conservacion.

Para poder realizar un informe completo del estado de conservacion del paramento ha sido
necesario abordar una profunda revision de los principales procesos de degradacion que
presentan los revestimientos de yeso asi como los métodos que se utilizan para su
reconocimiento. Una vez completada esta revisiéon y en funcion de los datos obtenidos in situ,
se ha tenido la informacion necesaria para la elaboracion de un diagnostico completo del nivel
de degradacion del paramento y sus problemas de conservacion. Siguiendo las indicaciones
de Mora, Mora & Philippot (2001), toda la informacién recogida en este punto se ha reflejado

en el levantamiento grafico pues constituye una herramienta fundamental para el restaurador,



siendo la unica que permite la consignacion clara y sistematica del estado de conservacion y la
naturaleza de las intervenciones empleadas en un conjunto completo. Esta informacién se ha
documentado digitalmente de manera simple y facil de interpretar recurriendo a indicaciones
sencillas acerca del estado de conservaciéon del soporte (oquedades, desprendimientos y

grietas), pérdidas de material y presencia de elementos metalicos.

Al diagnodstico de danos que se ha realizado sobre el levantamiento grafico se une la
pormenorizada documentacion fotografica que ha sido imprescindible para la elaboracién del
informe, pues ha permitido sefalar de forma precisa la gravedad de las alteraciones y su

localizacion.



1 2 . METODOLOGiA DE ESTUDIO DE TRATAMIENTOS DE CONSOLIDACION.

Los estudios y publicaciones que hacen referencia a la consolidaciéon de las yeserias son
escasos, si bien en los ultimos afios se ha detectado un mayor interés en la investigacion de
este tipo de productos consolidantes y su comportamiento en yeso. Sin embargo,
generalmente, este interés se ha centrado fundamentalmente hasta el momento en su
efectividad sobre el material de base y su resistencia a los agentes que los deterioran. Entre
ellos destacan los trabajos del laboratorio de restauracién de la Alhambra, que viene realizando
en los ultimos anos una labor de investigacion acerca de este tipo de materiales, centrando sus
ensayos en la respuesta de estos tratamientos frente a la humedad, uno de los problemas
fundamentales de este tipo de revestimientos (examen oéptico y tactil, pruebas de adsorcion,
pruebas de desorcion y ciclos de humedad y sequedad). A pesar de que las conclusiones de
estos estudios son muy importantes y han sido tomadas en consideracion para esta
investigacion, no abordan en profundidad el efecto de estos tratamientos sobre las capas

pictéricas.

En nuestro caso, a los problemas indicados anteriormente se afiaden el de los sucesivos
repolicromados y encalados, que unidos a la presencia de humedad han derivado en la
descohesién y disgregacion de la capa pictérica. Esta alteracion afecta principalmente a los
estratos mas superficiales de la decoracion, y nos hizo plantear la necesidad de abordar un
estudio en profundidad sobre la efectividad de este tipo de materiales y su efecto sobre las
mismas. El tipo de intervencién que se requeria era fundamentalmente consolidante, actuando
sobre la descohesidon generalizada de los estratos, es decir sobre su microestructura,
aportandole estabilidad y permitiendo la adhesion de estos estratos superficiales (Botticelli et
al., 1998).

No hay que olvidar que cualquier material que se introduzca en la obra va a modificar su relacion
con el ambiente, de manera que su comportamiento en el futuro puede verse afectado. Cuando
se interviene un revestimiento de estas caracteristicas el objetivo es conseguir su conservacion
y que su comportamiento mejore, es decir, que disminuya su alterabilidad. En este sentido es
necesario realizar investigaciones en profundidad antes de aplicar los tratamientos con el
objetivo de evitar efectos o comportamientos indeseados con el paso del tiempo. En el caso del
patio de las Doncellas, como ya se ha expuesto, tanto los escasos restos de policromia, como
su estado de conservacion, no permiten un estudio minucioso con ensayos de eficacia in situ,
por lo que, como se aconseja en bibliografia, se debe recurrir a otros métodos de investigacion
como es el caso de probetas identificativas (Villegas Sanchez, 2007a; Villegas Sanchez, 2007b;

Rubio Domene, 2010) entre otros.



Segun Villegas Sanchez (2007b, p. 52) la metodologia que se debe aplicar con el objetivo de
determinar la idoneidad de cualquier tipo de técnica y producto de tratamiento es “independiente

del tipo de obra que se esté estudiando, y debe centrarse en evaluar los siguientes aspectos”:

- Compatibilidad de los productos y técnicas seleccionadas en el estudio con los materiales
originales de la obra.
- Resistencia a los agentes de alteracion que actuaran sobre la obra una vez tratada.

- Eficacia del tratamiento, es decir, que con él se consiga el fin que se persigue.

Atendiendo a estos presupuestos, el estudio de estos tres aspectos se ha abordado en esta

tesis doctoral de la siguiente forma:

- Revision y seleccion de los tratamientos de consolidacion a estudiar en este ensayo,
aplicandolos a probetas adecuadamente preparadas, de caracteristicas semejantes a la
obra a tratar por la cara policromada.

- Determinacion de la resistencia a los agentes de deterioro, sometiendo a las probetas
tratadas a un ciclo de envejecimiento que simule los efectos de los agentes y mecanismos
de alteracion que afectan a la obra real.

- Evaluaciéon de la eficacia de los tratamientos respecto a las probetas sin tratar y su
respuesta al ciclo de envejecimiento.

Ademas, este trabajo se ha podido completar con pruebas de tratamientos sobre fragmentos

arqueologicos descontextualizados, lo que ha permitido comparar los resultados obtenidos.
El desarrollo de esta parte de la investigacion ha sido el siguiente:

1.2.1. Revision de tratamientos aplicados en este tipo de revestimientos y eleccién de

los materiales para este ensayo.

Uno de los problemas fundamentales a la hora de abordar este tipo de investigaciones es el
gran numero de productos de tratamiento que se fabrican y que se comercializan y, sobre los
que hay en la actualidad poca experiencia en cuanto los resultados que proporcionan a medio
plazo (Villegas Sanchez, 2007b).

Teniendo en cuenta estas consideraciones, y después de hacer una revision en profundidad de
los posibles consolidantes a utilizar, se han seleccionado cinco consolidantes entre los que se
encuentran tratamientos que se han utilizado tradicionalmente para la intervencion de yeserias,
asi como otros de nueva incorporacion menos estudiados. En primer lugar se han elegido dos
de los productos que se han empleado mas frecuentemente en contextos arqueoldgicos (ya

sea para consolidar los revestimientos para su extraccion o para su conservacion in situ) como



la resina acrilica (metilacrilato-etilmetacrilato)®, mas conocido como Paraloid® B72 y el silicato
de etilo. A pesar de su efectividad y de la extension de su uso, ambos presentan el
inconveniente de obstruir la porosidad original de la obra y el de su reversibilidad ya que, en el
primer caso, para eliminarlo habria que aplicar una cantidad importante de disolventes, y el
segundo se vuelve mas irreversible con el paso del tiempo, lo que dificulta tratamientos

posteriores como pueden ser la limpieza.

Por otra parte se han seleccionado el butiral de polivinilo y el hidréxido de bario, que si bien se
han utilizado en menor medida, dadas sus caracteristicas se ha considerado que puede ser
interesante conocer su efecto especifico sobre las policromias con base de yeso. Ademas se
han incluido los de nueva incorporacion, destacando la carbonatogénesis bacteriana, que a
priori presenta ventajas como respetar la permeabilidad de los materiales sobre los que se
aplica y no interferir en tratamientos posteriores. Su eficacia ha sido comprobada en estudios
anteriores sobre yesos de procedencia arqueoldgica (Jroundi et al., 2014; Jroundi et al., 2011)
en los que se ha puesto de manifiesto “una adecuada activacion de las bacterias
carbonatogénicas y consiguientemente, un notable grado de consolidacion que alcanza hasta
los 2 cm de profundidad en el substrato” (Gonzalez-Mufioz et al., p.97). Aunque los resultados
expuestos en estas investigaciones han demostrado que el color no se enmascaraba ni sufria
brillos u otro tipo de efectos indeseables, su efecto sobre las policromias aun no ha sido
valorado en profundidad, debido a los escasos restos de color que presentaban los fragmentos
tratados. En este trabajo se presenta, su aplicacion en probetas con una superficie amplia para
el ensayo que permitira conocer el comportamiento de la solucién nutritiva M-3P (solucion
acuosa) sobre el material de base, asi como su interaccién con los aglutinantes seleccionados

(cola animal, goma arabiga y aceite) y los pigmentos elegidos (tanto histéricos como modernos).
1.2.2. Elaboracion de probetas.

Por todo lo anteriormente expuesto para el estudio de los tratamientos de consolidacion se ha
decidido la elaboracion de probetas de ensayo realizadas a partir de los materiales identificados
en el estudio. Ademas, para ampliar la aplicacion de los resultados obtenidos se incluyeron
otros no presentes en este estudio pero que, han sido identificados por nuestro equipo en obras
de similar cronologia, (yeserias de la Alhambra, Cuarto Real de Santo Domingo, Madraza de
Granada y otras zonas del palacio como la fachada de Pedro | o restos de yesos encontrados
en los camaranchones. En este sentido son especialmente interesantes los ultimos pues son
espacios que quedaron ocultos en la remodelacién llevada a cabo por los reyes catolicos a

finales del s. XV en la fachada del Palacio de Pedro | cuando se elevé un piso sobre los cuerpos

9 En adelante (resina acrilica) para abreviar.



CAPITULO 1. Metodologia

laterales de la fachada del palacio. En esta zona, las policromias conservadas son de un gran
interés porque se penso6 que debian contener Unicamente los materiales originales, ya que al

no estar visibles no se han visto afectadas por procesos de restauracion [Fig. 3].

De esta forma, al incluir un amplio abanico de materiales, los resultados que se obtengan no
seran solo aplicables a esta zona concreta, sino que seran extensibles a otros espacios de

similar tipologia.

Figura 3. Aspecto del fragmento de yeseria hallado en el camaranchén tras su limpieza.

Los materiales seleccionados para la elaboracion de probetas se dividen en dos tipos. Por una

parte los que son representativos de los materiales historicos, y por tanto probablemente
originales; y por otra parte, los materiales modernos que son representativos de intervenciones
posteriores. Asi pues, se han seleccionado un total de 25 acabados cromaticos diferentes, lo
que supone un numero considerable de probetas tal y como aconseja Villegas Sanchez
(2007b). Las probetas realizadas, se han adaptado en la medida de lo posible a la normativa
internacional vigente, por lo que se han tomado ciertas normas de referencia para su realizaciéon
(ISO 2810:2004 Paints and varnishes. Natural weathering of coatings. Exposure and
assesment.; UNE 135335:2005 Vertical signs. Test of natural weathering. Method of exposure

to direct weathering. Characteristics and test method):

El procedimiento que se ha seguido para esta investigacion ha sido el de la repeticion de tres
probetas por cada acabado policromo y tratamiento: una probeta de testigo interior, una probeta
de testigo exterior y finalmente otra probeta tratada, siendo este método normalmente el
aconsejado por (RILEM 1980, ISRM 1981, 1988 NORMAL italianas, UNE 1985 espafolas e
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ISO International Organization for Standarization. Dado que la superficie de los soportes
ceramicos utilizados de base era bastante extensa (Ladrillo tipo1:23,5 x 11,5x 2,7cm; Ladrillo
tipo2: 21x10 x2,7cm) se ha decidido aplicar dos acabados cromaticos por soporte, con el

objetivo de facilitar su manipulacion debido al elevado numero de probetas de ensayo [Fig. 4].

Figura 4. Imagen de algunas de las probetas identificativas de los materiales histéricos sometidas a ensayo.
En ella puede observarse la aplicacion de dos acabados cromaticos por probeta de yeso.

Teniendo en cuenta estas consideraciones previas se ha establecido para esta investigacion la
utilizacion de un total de 72 probetas, de las cuales 42 son representativas de los materiales
histéricos y 25 de los materiales modernos. A cada probeta se ha asignado un c6digo numérico
identificativo, cuyo desglose puede consultarse en el capitulo 8. Por otra parte, de acuerdo con
la normativa vigente (UNE 135335:2005) se ha referenciado cada probeta por el reverso, es
decir por la cara que no ha sido sometida a envejecimiento, con una marca indeleble apropiada.
De esta forma la cara expuesta a envejecimiento no presenta ninguna marca de identificacion
que haya podido afectar a los resultados del ensayo. Ademas, de todas las probetas se han
extraido micromuestras de control en las distintas fases del ensayo. La relacion técnica de
productos y procedimientos de aplicacién empleados se desarrollan con detalle en el capitulo
8.

1.2.3 Determinacion de la resistencia a los agentes de alteracion. Ensayo de
tratamientos sobre probetas mediante ciclo de envejecimiento controlado de 12
meses.

Con el objetivo de poder valorar la efectividad de los tratamientos y sus efectos sobre las

policromias ha sido necesario someter a las probetas a un ciclo de envejecimiento controlado.

Aunque somos conscientes del empleo en este tipo de estudios de los Ensayos de

Envejecimiento Acelerado (EEA), el tamafio y la cantidad de las probetas de ensayo no han

permitido la utilizacion de la camara de envejecimiento por espacio (dimensiones y elevado
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numero de probetas), por lo que se ha optado por el ciclo de envejecimiento natural. No
obstante, las condiciones climatolégicas a las que han sido expuestas las probetas han sido
bastante duras como se expone en el capitulo 9 lo que ha permitido la obtencion de resultados

con garantias para el estudio.

Esta investigacién se ha realizado en el centro de restauracion de la Universidad de Granada,
cuya sede actual es el Palacio del Almirante en el barrio del Albaicin. Para el envejecimiento
exterior de las probetas se ha habilitado una de las terrazas en la que se ha colocado una
estructura disefiada mediante perfiles inoxidables para la colocacion de las probetas descritas.
Estos perfiles dispuestos al aire libre, en posicién vertical y anclada a la pared, estan cubiertos
por un voladizo, de modo que la posicion de las probetas en esta estructura ha simulado la que
tienen en obra real. En el caso de las probetas testigo se han colocado en un laboratorio del
centro de investigacion y han sido igualmente monitorizadas (Calero-Castillo et al., 2015a).

Para ello se ha contado con una estacién meteoroldgica con el siguiente equipamiento:

» Piranémetro LP PYRA 02AV (DELTA OHM): Mide la irradiancia sobre una superficie
horizontal (Watt/m?). La irradiancia medida es la suma de la irradiancia directa del sol y
la irradiancia difusa. El pirandometro LP PYRA 02 es un pirandometro de clase 1
producido con la norma ISO 9060.

» AnemoOmetro 6410 — (DAVIS). Las mediciones del anemoémetro muestran las
velocidades del viento y la direccion.

» Sensor de radiacion UV (DAVIS). UV Solar Radiation Sensor. For Vantage Pro and
Vantage Pro2. Weather Stations. El sensor de radiacion DAVIS es un instrumento de
precision que detecta la radiacion ultravioleta en longitudes de onda de 290 a 390
nanometros y la radiacion solar en longitudes de onda de 300 a 1100 nandmetros.

» Sensor de temperatura y humedad relativa. En el caso de la temperatura presenta un
rango de -30°C a 50°C y una precision de £ 0,3°C a 25°C. En lo referente a humedad,
el rango es de 0 a 100% y una precision de * 2%.

» Campana anti-radiacion (DAVIS). Permite que el sensor de temperatura pueda medir
con precision la temperatura del aire sin los efectos de la radiacién directa de la luz
solar.

Todos los datos obtenidos han sido gestionados mediante un Software especifico SENSONET,
enrutado por IP al controlador que ha recogido los datos obtenidos en un ordenador a partir de
un equipo integrado en la estacién para la medicion de sefiales. Este software nos ha permitido
conocer los valores de temperatura y humedad en tiempo real, visualizar las graficas con vista
anual, mensual, semanal o diaria en tiempo real o en la fecha seleccionada y guardar los datos

de los sensores en un formato compatible con Word/Excel para procesar los datos y realizar



los correspondientes informes. Por otra parte, las probetas sometidas a envejecimiento interior
han sido controladas por los sensores descritos de humedad y temperatura a través de un
dispositivo portatil colocado en el laboratorio de investigacion (Calero-Castillo et al.,2015b) [Fig.
5].

SR ) 5
Figura 5. Izquierda. Control de las probetas conservadas en laboratorio. Derecha. Retirada de las probetas tras
el ciclo de envejecimiento exterior.

1.2.4. Evaluacién de la eficacia de los tratamientos tras el ciclo de envejecimiento.

Valorar la eficacia de los tratamientos de consolidacion aplicados era fundamental para la
obtencion de unos resultados objetivos de este estudio. Para ello ha sido imprescindible
establecer una metodologia que permitiese realizar la evaluacion de su eficacia, algo que ha
resultado bastante complicado. Por este motivo se ha realizado una extensa revision
bibliografica, se han consultado las normas internaciones y, a partir de la informacion obtenida,
se han determinado una serie de métodos aplicables a las caracteristicas de esta investigacion,
para de este modo poder valorar de la forma mas objetiva posible, el comportamiento de los

productos empleados. Los métodos seleccionados han sido los siguientes.
Estudio de colorimetria

Métodos experimentales.

Determinar los valores colorimétricos es fundamental para conocer las diferencias que
presentan las superficies pictoricas cuando se someten a un tratamiento de consolidacién y un
posterior envejecimiento simulado. Sin duda, la especificacion instrumental es preferible a la
notacion visual, por su precision, exactitud y objetividad, al eliminar la inexactitud que introduce
un observador subjetivo no estandarizado (instrumental) y un iluminante (en el caso de
emplearse luz diurna) igualmente sin especificar. El color de un objeto se representa mediante
3 nuameros, que corresponden, normalmente, a las coordenadas cartesianas CIELAB (L*, a*,

b*), o a los parametros CIELAB denominados claridad (L*), croma (C*an), ¥ angulo de tono
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(hap)'°. La claridad (L*) indica la luminosidad relativa de un objeto (con valores que van del 0,
en un objeto completamente negro, al 100, en uno totalmente blanco). El croma (C*ab) se refiere
a la intensidad de color (maxima para los colores espectrales 0 muy puros y minima para los
colores casi acromaticos). Finalmente, el angulo de tono (hay) nos indica si un objeto es rojo,
amarillo, verde o azul (o una combinacion de esos tonos), correspondiendo dichos tonos,

respectivamente, a los angulos 0°, 90°, 180° o 270°" [Fig. 6]

Asimismo, dados 2 colores, con sus correspondientes coordenadas CIELAB, es posible calcular
la diferencia de color entre ellos. Siguiendo las indicaciones de la Comision Internacional de
lluminacion (CIE) y de la Organizacion Internacional de Normalizaciéon (1ISO), la férmula de
diferencia de color actualmente recomendada, bajo ciertas condiciones de referencia, es la
denominada CIEDE2000"?, que permite una mejor correlacién entre los valores calculados y
las diferencias visualmente percibidas que otras formulas de diferencia de color anteriores
(Collado Montero et al., 2016).

El procedimiento que se ha seguido se basa en la toma de tres medidas individuales, y calculo
del promedio, en cada una de los acabados cromaticos, para determinar los valores CIELAB
correspondientes (CIE 1976 L*, a*, b*, C*ap, hap), € indice de color Munsell (valor mas proximo
al valor CIELAB calculado), siguiendo las indicaciones de las normas de la Commision
Internationale de I'Eclaraige (CIE), Colorimetry, Publication 15:2004, (CIE: Vienna, 2004) y
International Organization for Standardization (ISO). Colorimetry - Part 4. CIE 1976 L*a*b*
Colour space. ISO 11664-4:2008 (CIE S 014-4/E: 2007). En las tablas obtenidas (Adjuntas en
el Anexo 4. Estudio de envejecimiento y eficacia de materiales), a fin de evitar redundancias,
se han suprimido los valores de las coordenadas CIE a*b*, conservando los correspondientes
a (L*), (C*a) y (hap) de cada muestra, asi como los valores promedio (AVG), de desviacion

estandar (SD), maximo (max.) y minimo (min.).

Asimismo, se han calculado las diferencias de color, segun la formula de diferencia de color
CIEDE2000, recomendada por la CIE como estandar (Huang et al., 2012), entre las muestras
consideradas como patrones (antes del envejecimiento y después del envejecimiento) y las
consideradas muestras de ensayo (a comparar con las muestras patrones): diferencias de color
(AEQQ), claridad (AL-AE00), croma (AC-AE00) y tono (AH’ AEO00). En las tablas

correspondientes (Adjuntas en el Anexo 4. Estudio de envejecimiento y eficacia de materiales)

10 Comision Internacional de lluminacion (CIE). Publicacion CIE 15:2004. Colorimetry, 3rd Edition. CIE Central
Bureau, Vienna, 2014.

11 Comision Internacional de lluminacion (CIE). Publicacion CIE 15:2004. Colorimetry, 3rd Edition. CIE Central
Bureau, Vienna, 2014.

12 International Organization for Standardization (ISO) and International Commission on lllumination (CIE).
Colorimetry — Part 6: CIEDE2000 colour-difference formula. ISO/CIE 11664-6:2014 (CIE S 014-6/E: 2013).



se han incluido estos valores de diferencia de color para cada muestra, ademas de los valores
promedio (AVG), de desviacion estandar (SD), maximo (max.) y minimo (min.) [Fig. 6]. De esta

forma han obtenido resultados de las siguientes valoraciones:

- Probetas no tratadas antes del ciclo de envejecimiento.
- Probetas tratadas antes del ciclo de envejecimiento.
- Probetas no tratadas después del ciclo de envejecimiento.

- Probetas tratadas después del ciclo de envejecimiento.

¥ iGN mas intutitiva

45 90 135¢ 180 225 270 315%°

Figura 6. Izquierda. Espacio de color L*, C*, h*. Derecha. Grados aproximativos de los diferentes valores de
tono. Imagen obtenida de http://www.gusgsm.com/espacio_color_Ich.

Instrumentacion

El equipo empleado para las medidas de color ha sido un espectrofotémetro portatil Kénica-
Minolta CM-2600D'3de acuerdo con las siguientes condiciones de medicion: geometria de
iluminacion difusa y deteccién a 8°, con componente especular incluida (di: 8), area de apertura
del instrumento de 8 mm, observador patrén CIE 1964 (10°) e iluminante patron CIE D65. Para
la gestion de los datos colorimétricos se ha empleado el Color Data Software CM-S100W
Spectramagic™ NX Pro de Konica Minolta. A partir de los datos obtenidos se han calculado las
diferencias del color que se producen respecto a los diferentes patrones, lo que nos ha
permitido valorar lo siguiente:

- Cambios cromaticos inducidos por los tratamientos de consolidacion antes del ciclo de

envejecimiento.

- Cambios cromaticos que se producen tras el ciclo de envejecimiento.

13 Caracteristicas técnicas del instrumento: geometria de medicion: d/8 (iluminacion difusa angulo de vision de
8 grados), con medida simultanea de SCI (componente especular incluido) y SCE (componente especular
excluido); intervalo de longitudes de onda: 360nm a 740 nm; paso de longitud de onda: 10 nm; area de
medida/iluminacion: 8 mm /11 mm y 3mm / 6mm; repetibilidad: reflectancia espectral con SD dentro del 0.1%,
valor de cromaticidad con SD AE*ab dentro de 0.04%; ajuste numérico instantaneo de UV, con filtro de corte
UV 400nm; modo de medida: individual/promedio; observador: 2°/10°; iluminante: A, C, D50, D65, F2, F6, F7,
F8, F10, F11, F12; espacio de color/datos colorimétricos: L*a*b*, L*C*h, CMC (1:1), CMC (2:1), CIE94, Hunter
Lab, Yxy, Munsell, XYZ, MI, WI (ASTM E313) YI (ASTM E313/ASTM D1925), Brillo ISO (ISO 2470= Estado de
densidad A/T, WI/Tint (CIE/Ganz), L99a99b99, L99C99h99.


http://www.gusgsm.com/espacio_color_lch

Precisién de las medidas

Para determinar la precision o repetitividad de las medidas de color se han utilizado series de
N medidas independientes, calculando su dispersién mediante el valor denominado “diferencia
de color promedio respecto del promedio” (MCDM: “Mean Color Difference from the Mean”) en
unidades CIELAB, segun la siguiente ecuacion, donde los subindices “i” representan las
coordenadas de color de cada una de las N medidas y las barras superiores sus

correspondientes valores medios:

MCDM = (%)ZI_V: [(L; )4 (q @)+ (b D)

La MCDM permite representar mediante un numero unico la dispersion de las tres coordenadas

1/2
|

CIELAB. Cuanto mas bajo es el valor de la MCDM mayor es la precision. Por un lado, se ha
calculado la MCDM de cada muestra (diferencia de color CIELAB promedio respecto de la
media de las 3 medidas de cada muestra), sobre un conjunto de 110 muestras',
correspondiente a 17 acabados, a fin de determinar la precision de las medidas. Los valores
promedio obtenidos de esta MCDM han sido inferiores a 1 unidades CIELAB, lo que indica la
alta precision de las medidas y del equipo empleado. Esta MCDM no se representa en las tablas
aportadas con el objetivo de simplificar la exposicion de los datos obtenidos. Por otro, se ha
calculado la MCDM de cada serie, integrada por diferentes muestras del mismo color (diferencia
de color CIELAB promedio respecto de la media de todas las medidas de cada probeta). Los
valores promedio de esta MCDM nos permiten determinar también la dispersion, no ya de cada
muestra, sino de un conjunto de muestras del mismo color, que integran la serie y, por tanto,

nos informan de la variabilidad del color (en unidades CIELAB).

Exposicién de resultados.

Dada la importancia que el estudio colorimétrico presenta en el marco de esta tesis doctoral,
se ha realizado una evaluacién pormenorizada de los datos obtenidos en cada una de las fases

de estudio que se exponen de la siguiente manera:

En primer lugar, se presentan los resultados que se han obtenido al valorar los cambios que se
producen entre una superficie no tratada, que actia como patrén, y otras superficies
policromadas que han sido tratadas con los diferentes productos sometidos a ensayo. Estos
resultados han permitido, por una parte, conocer antes del envejecimiento las transformaciones

que se producen en cada uno de los acabados cromaticos provocados por los diferentes

1470 muestras correspondientes a las probetas identificativas de los materiales histéricos.
40 muestras correspondientes a las probetas identificativas de los materiales modernos.



tratamientos, y por otra, identificar los consolidantes que generan mas cambios desde el punto

de vista colorimétrico [Fig. 7].

EVALUACION DE LOS CAMBIOS CROMATICOS INDUCIDOS POR TRATAMIENTOS DE
CONSOLIDACION ANTES DEL CICLO DE ENVEJECIMIENTO.

Probetas identificativas de los materiales histéricos.

PROBETA PATRON TRATAMIENTO TRATAMIENTO TRATAMIENTO TRATAMIENTO TRATAMIENTO
Sin tratar Hidroxido Bario || Butiral Polivinilo Resina acrilica Silicato de etilo | Carbonatogénesis

U Los diferentes acabados tratados se comparan con la muestra patron sin fratar.

Probetas identificativas de los materiales modernos.
Figura.7. Esquema

PROBETA|PATRON TRATAMIENTO || TRATAMIENTO || TRATAMIENTO ilustrativo de la
Sin tratar Resina acrilica Silicato de etilo || Carbonatogénesis evaluacion de los
cambios
Los diferentes acabados tratados se comparan con la muestra patron sin tratar. cromaticos antes
del ciclo de

envejecimiento.

En segundo lugar, una vez obtenidos estos primeros resultados, se considerd interesante
analizar en profundidad el comportamiento que un pigmento en particular presenta con los
diferentes aglutinantes, considerando sélo aquellos consolidantes que son comunes en el
estudio de los materiales modernos e histéricos, pues, de esta forma, se pueden valorar los
datos obtenidos de forma global. Teniendo en cuenta estas premisas, se han seleccionado los
valores extraidos de las mediciones realizadas en los acabados del pigmento azurita natural
aplicados con los diferentes aglutinantes (cola animal, goma arabiga y aceite de linaza) de las
probetas sin tratar, que actian como patron, y de las tratadas con resina acrilica, silicato de
etilo y carbonatogénesis bacteriana, que son los tratamientos comunes tanto en los materiales
modernos como historicos. La eleccidon de este acabado cromatico esta justificada por ser el
unico pigmento utilizado en las probetas identificativas de los materiales histéricos y modernos,

y por lo tanto el unico aplicado con los tres tipos de aglutinantes [Fig. 8].

EVALUACION DE LOS CAMBIOS CROMATICOS SOBRE UN MISMO PIGMENTO INDUCIDOS POR
TRATAMIENTOS DE CONSOLIDACION ANTES DEL CICLO. DE ENVEJECIMIENTO.

Pigmento seleccionado: Azurita natural.

Probetas identificativas de los materiales histéricos.

Serie: Azurita natural aglutinada con cola animal Serie: Azurita natural aglutinada con goma arabiga
Probeta Resina Silicato Carbonat. Probeta Resina Silicato Carbonat.
sin tratar acrilica de efilo Bacter. sin tratar acrilica de efilo Bacter.
U U Figura 8. Esquema
ilustrativo de la
Probetas identificativas de los materiales modernos. evaluacién de los
Serie: Azurita natural aglutinada con aceite cambios

cromaticos

Probeta Resina Silicalo Carbonat. inducidos por
sin tratar acrilica de efilo Bacter tratamientos de
consolidacion

sobre el pigmento
azurita natural.




Por ultimo, se muestran los valores obtenidos y la interpretacion de resultados extraidos de la
exposicion de las probetas al ciclo de envejecimiento de doce meses. Un aspecto
imprescindible que se debe analizar cuando se investiga el uso de productos aplicados en las
obras policromadas, es el de los cambios que se producen en sus caracteristicas opticas, dado
que en las intervenciones de restauracion la legibilidad de la obra es fundamental (Borgioli &
Cremonesi, 2005). En este sentido, los consolidantes no deberian presentar amarilleamiento u
opacidad con el envejecimiento. Con la intencion de cumplir esta premisa, para realizar este
estudio se ha tomado como patrén la medida de color de cada acabado cromatico realizada
antes de la exposicion y se ha comparado con la registrada tras los doce meses. Ello nos ha
permitido constatar, en términos objetivos, los cambios que se han producido en cada una de
las policromias de manera individual y extraer conclusiones acerca de la alteracion que se
produce tanto en las superficies tratadas con los distintos consolidantes como en aquellas sin
tratar, asi como las diferencias entre las probetas que han sido expuestas a la intemperie o las

conservadas en el laboratorio [Fig. 9].

EVALUACION DE LOS CAMBIOS CROMATICOS SOBRE UN MISMO PIGMENTO INDUCIDOS POR
TRATAMIENTOS DE CONSOLIDACION ANTES DEL CICLO DE ENVEJECIMIENTO.

Probetas identificativas de los materiales histéricos.

Medicion tomada antes del ciclo de envejecimiento.

Probeta patron. Probeta patron. Probeta patron Probeta patron. Probeta patron. Probeta patron. Probeta patron

Sin tratar. Sin fratar. Tratada Tratada Tratada Tratada Tratada
Exposicion interior. | Exposicion exterior. | Hidroxido de Bario | Butiral de Polivinilo | Resina acrilica Silicato de etilo Carbonatogénesis

Exposicion interior. Exposlclon exterior. | Hidroxido de Bario | Butiral de Polivinilo | Resina acrilica Carbonatogénesis

Medicion tomada después del ciclo de envejecimiento.

Probetas identificativas de los materiales modernos.

Medicion tomada antes del ciclo de envejecimiento.

interior. exterior. lica etilo. énesis.
Tratada con

Sin tratar. Sin tratar. Tratada Tratada carbonatogésis
Exposicion interior. || Exposicion exterior | Resina acrilica. Silicato de etilo. bacteriana.

Medicion tomada después del ciclo de envejecimiento.

Figura 9. Imagen ilustrativa de la evaluacion de los cambios cromaticos inducidos por tratamientos de
consolidacion después del ciclo de envejecimiento. Como puede observarse, se toma como patron la
medicion realizada en cada acabado cromatico antes del ciclo de envejecimiento y se compara con la
medicion registrada tras la exposicion de 12 meses.



Método de ensayo de evaluacion de la degradacion de los recubrimientos.

Controlar los cambios que se producen en la superficie es fundamental para poder evaluar la
efectividad y las caracteristicas de los tratamientos aplicados sobre los diferentes acabados
policromos. Por este motivo se han utilizado como referencia las normas ISO 4628-1:2003.
Paints and varnishes. Evaluation if degradation of coatings. Designation and size of defects,
and of intensity of uniform changes in appearance. Part 1: General introduction and designation
system, y la norma ISO 4628-5:2003 Pants and varnishes. Evaluation of degradation of
coatings. Designation of quantity and size of defects, and of intensity of uniform changes in
appearance. Part 5: Assesment of degree of flaking, que permiten evaluar a partir del analisis
visual el grado de degradacioén de la capa pictorica. Esta examen se realiza basandose en dos
parametros, facilitados por la norma ISO 4628-5:2003, que son la evaluacién de la cantidad de
descamacion y la evaluacién del area afectada por la descamacion, gracias a ellos se obtiene
la expresion del grado de descamacidn que es la (“valoraciéon que describe el desprendimiento
de escamas en areas de términos de cantidad, tamafio y profundidad”), que se realiza mediante

la siguiente formula:
3(S2)

Donde 3 expresa la cantidad en %, y 2 el tamafio de los defectos en relacion a las escalas de
valoracién aportadas por la norma que pueden consultarse en el Anexo 5: Estudio de
envejecimiento y eficacia de materiales. Gracias a los resultados obtenidos se ha podido
realizar una interpretacion del comportamiento de los diferentes acabados policromos en

funcion de los consolidantes aplicados, asi como su respuesta al ciclo de envejecimiento.

Método de ensayo de evaluacion de la absorcion de agua.

En este tipo de tratamientos es fundamental controlar la posible alteracién que producen los
materiales de restauracion sobre las superficies que se aplican. Por ello, se ha considerado
importante conocer los cambios que se habian producido en las superficies tratadas en cuanto
a la absorcion de agua se refiere. El método seleccionado para evaluar esta caracteristica ha
sido el de la “spugna di contatto” (esponja de contacto), método desarrollado por el CNR-ICVBC
de Florencia (Istituto per la Conservazione e la Valorizzazione dei Beni Culturali). Los métodos
que tradicionalmente se han utilizado y que actualmente se encuentran en uso para realizar
este tipo de evaluaciones (tubo Karsten o de la pipeta) presentan algunas dificultades
operativas para los restauradores (adherencia, tratamiento de datos...) de forma que requieren
la intervencion de técnicos especializados. Con este método, el operador puede calcular
directamente la absorcion de agua empleando una férmula basada en las diferencias de peso.
La metodologia de la esponja de contacto se propuso como un método simple y rapido para

evaluar la eficacia de un tratamiento hidrorrepelente en superficies pétreas y en intonacos en



CAPITULO 1. Metodologia

noviembre de 2011 en el organismo CNR-ICVBC. Su efectividad para la evaluacion de este
fendmeno en el ambito del Patrimonio ha conllevado que en poco tiempo se convirtiese en
norma internacional UNI 11432:2011. Cultural Heritage - Natural And Artificial Stone
Determination Of The Water Absorption By Contact Sponge. El método aplicado para este
ensayo se ha basado en el calculo de la cantidad de agua absorbida (Wa) durante la prueba

que se ha realizado mediante la siguiente formula matematica:
Wa (g/cm? min) = (Pi-Pf) /23,76 x t

t=tiempo de contacto en minutos

Pi= peso inicial en gramos

Pf= peso final en gramos

23.76= superficie de la esponja en cm?

La instrumentacién utilizada para la medicidon ha sido: plato de contacto de policarbonato,
esponja de contacto, jeringas de plastico de 10cc con una aguja de diametro de 0,9mm, agua
destilada, papel secante, crondémetro y balanza de precision. Estas mediciones se han llevado
a cabo sobre una seleccion de probetas identificativas, que en este caso concreto han sido la
serie de probetas policromadas con azurita y aglutinadas con cola animal, goma arabiga y
aceite de linaza con los diferentes tratamientos. Como queda referido en la norma se han
realizado tres mediciones de cada probeta ensayada para establecer un valor medio de los

resultados obtenidos. Una vez calculados los valores medios, se han elaborado las graficas

correspondientes que han contribuido a facilitar la interpretaciéon de los resultados obtenidos
[Fig. 10].

Impregnacion de la esponja
con la cantidad de agua destilada determinada. Derecha. Aplicacion de la esponja sobre la superficie.
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Figur 10. Forma de aplicacion de método de la ‘spugna di contatto”, lzuieré

73



Método de ensayo de resistencia a la adhesion.

Uno de los métodos de ensayo que mas informacién aportan en este tipo de investigaciones es
el de la resistencia a la adhesion de la capa pictérica. La aplicacion de este ensayo ha tenido
como objetivo principal comprobar el estado de la capa pictérica tras el ciclo de envejecimiento.
Gracias a la aplicacién de este método y, a la comparacién de los resultados obtenidos, se
puede establecer la cantidad de pigmento débilmente adherido a la superficie policromada
procedente de la degradacién de uno o mas de sus materiales constituyentes. El procedimiento
aplicado ha consistido en la utilizacién de dos tipos de cinta adhesiva sobre dos fondos de color
lo que ha permitido valorar todos los acabados policromos con las mismas condiciones de
ensayo (cinta adhesiva transparente sobre fondo de cartulina negro y cinta adhesiva de doble
cara sobre fondo blanco). De acuerdo con la norma ISO 4628(ISO 4628-6:2011) Paints and
varnishes. Evaluation of degradation of coatings. Designation of quantity and size of defects,
and of intensity of uniform changes in appearance. Part 6: Assesment of degree of chalking by
tape method. La evaluacién de la informacion obtenida se ha realizado inmediatamente
después a la aplicacion del ensayo. Los resultados extraidos se han estudiado en profundidad
con la ayuda de un microscopio estereoscopico NIKON SMZ 1000 que ha permitido valorar y
cuantificar de manera visual las pérdidas de pigmento que se producian en cada uno de los

acabados cromaticos estudiados. Se han realizado imagenes digitales gracias a la camara que

lleva incorporada el dispositivo (DS-U3 Digital Camera) [Fig. 11].

Figura 11. Método de ensayo de resistencia a la adhesion. Izquierda. Aplicacién de la cinta adhesiva y retirada.
Derecha. Imagen realizada con microscopia estereoscopica de los resultados obtenidos para su valoracion.

Test de solubilidad.

Este ha sido uno de los métodos mas utilizados por los restauradores tanto para la identificacion
de los componentes de la obra (Stuart, 2007), pruebas de limpieza antes de acometer los
tratamientos o evaluacion de la efectividad de los mismos (Gilabert Moreno, 2012). En el caso

de la evaluacion de tratamientos consolidantes, por simple frotacion del hisopo bafiado en agua
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destilada, se ha podido obtener una apreciacion visual del resultado de los tratamientos y el
estado de la superficie pictérica. Gracias a los resultados obtenidos se ha podido comparar la
efectividad de cada uno de los tratamientos respecto a la probeta exterior sin tratar, asi como
confrontar el estado de la pelicula pictdrica sin tratar sometida al envejecimiento exterior e
interior. Los resultados obtenidos del ensayo han sido documentados fotografiando de manera
individualizada el algodén empleado para el ensayo. De esta manera ha quedado registrada la
informacién obtenida tanto para su analisis pormenorizado, como para su consulta. Las
imagenes han sido realizadas por una camara Réflex Nikon D5200 con pantalla de angulo
variable y objetivo 18-55 mm apoyada en un tripode fijo. Aunque este método no sea una
técnica instrumental sino tactil, la informacién que se ha obtenido ha sido muy valiosa pues ha
aportado datos complementarios de gran interés ya que han servido para contrastar con los
resultados obtenidos en otros métodos de evaluacion.

Se ha realizado un informe especifico de todos los ensayos realizados en el que se recogen
todos los datos obtenidos y quedan expuestos para su consulta en el Anexo 4. Estudio de

Envejecimiento y eficacia de materiales.

1.2.5. Ensayo de tratamientos sobre fragmentos originales.

Eleccion de fragmentos originales

Una vez realizado el estudio en profundidad sobre probetas, para extraer resultados fiables y
con garantias, era necesario estudiar la respuesta de los diferentes tratamientos sobre
fragmentos arqueoldgicos. Para esta investigacion hemos tenido la posibilidad, de realizar
pruebas de tratamientos sobre fragmentos de cornisa extraidos recientemente en las campafas
de intervencion que se estan llevando a cabo en el Conjunto Arqueolégico de Castulo y que el
director del proyecto FORUM MMX, Dr. Marcelo Castro Lopez puso a nuestra disposicion vy,
por otra parte, de una seleccion de fragmentos de yeserias procedentes del Alcazar de
Guadalajara, que amablemente nos ha cedido el director de la excavacion, Dr. Navarro

Palazon, Escuela de Estudios Arabes, CSIC, Granada.

Habria sido muy interesante poder completar la investigacién con pruebas de tratamientos
realizadas in situ en el paramento estudiado del Alcazar de Sevilla con el objetivo de contrastar
los resultados. Desafortunadamente, tanto por las condiciones del revestimiento, como por
cuestiones burocraticas, no ha sido posible realizar estas pruebas de tratamientos para esta
memoria de tesis doctoral, no obstante esperamos poder abordarlas en un futuro préoximo y

continuar con la investigacion aqui iniciada.



Métodos de valoracion de la eficacia de los tratamientos consolidantes

Los escasisimos restos de policromia, las pequefias dimensiones de los fragmentos y su estado
de descohesion, sobre todo en los fragmentos procedentes del conjunto arqueoldgico de
Castulo, no han permitido utilizar en estas piezas ninguno de los métodos de ensayo empleados
en las probetas. Sin embargo, la aplicacion de los tratamientos seleccionados sobre material
original, ha facilitado su analisis mediante otras técnicas analiticas que aportan resultados muy

interesantes para completar los datos obtenidos.

En primer lugar, la observacion mediante el microscopio estereoscopico, ha permitido la
caracterizacién general de cada una de las muestras. Gracias a esta técnica se ha podido
observar la estratigrafia, restos de policromia, morfologia del mortero y cambios de apariencia
entre los fragmentos no tratados y los diferentes tratamientos. Para esta observacion las
muestras no han sido preparadas y se han manipulado con pinzas buscando la seccion sobre
la cual se obtiene mayor informacion (Lopez Ortega, 1999). Para este analisis se ha utilizado
un microscopio estereoscopico NIKON SMZ 1000 del que se han obtenido microfotografias
tanto de la superficie como del corte estratigrafico gracias a la camara que lleva incorporada el

dispositivo (DS-U3 Digital Camera) que fueron muy utiles para la siguiente fase de estudio.

Una vez que se habian tomado las muestras de los fragmentos tratados y sin tratar y habian
sido estudiados minuciosamente en el microscopio estereoscopico se ha procedido a su
preparacion para su observacion en el microscopio electronico de barrido de presion variable
(VPSEM). Para que pudieran ser estudiadas con este método, las muestras tomadas han sido
preparadas en el Centro de Instrumentacion Cientifica de la Universidad de Granada,
metalizadas con carbono dividiendo la muestra en dos mitades, colocando una de perfil y otra
por superficie exterior, la que presenta restos de la capa pictérica, de forma que pudiera

estudiarse tanto su seccion como su superficie.

En esta fase del estudio ha sido fundamental la documentacion fotografica realizada con el
microscopio estereoscopico pues una vez que se han metalizado las muestras pierden sus
caracteristicas cromaticas. De esta forma, en los casos en los que se ha necesitado informacion
0 aclaracion sobre algun aspecto concreto en el transcurso del analisis, se ha podido recurrir a

estas imagenes.

El objetivo de la utilizacion de este método ha sido obtener datos precisos de la distribucion de
los consolidantes sobre las muestras tratadas tanto en superficie como en profundidad, detectar
diferencias entre las muestras consolidadas y sin consolidar (grado de penetracion, porosidad,
cambios de composicion, morfologia de cristalizacién, composicién...), asi como posibles

alteraciones o particularidades de los tratamientos tales como el tipo de pelicula que forman y



sus caracteristicas. Para ello, se ha establecido una metodologia de estudio que se ha seguido
en todas las muestras analizadas. Esta sistematica ha consistido en la obtencién de imagenes
de diferentes resoluciones de la superficie de las muestras estudiadas (100x, 500x, 1500x,
5000x, 15000x), mapas de distribucion de elementos de la superficie, con las siguientes
condiciones (mapa de 510 pixeles, binning factor, imagen con resolucion de 1024 pixeles, 34
frames, 20Kv, 100 microsegundos, 13,6 duel time) asi como un analisis pormenorizado del perfil
mediante un analisis quimico cuantitativo a diferente profundidad (line profile) que ha sido

determinante para observar la penetracion de los tratamientos y su composicion.

Este estudio ha sido realizado con un Microscopio electrénico de barrido de presién variable de
alta resolucion (FESEM) Zeiss SUPRA 40VP equipado con sistema de microanalisis por

Energia dispersiva de Rayos X (EDX) con detector de gran superficie X-Max 50mm'®.

15 | os analisis de Microscopia Electrénica de Barrido de Presion Variable han sido realizados por la doctora
Isabel Guerra Tshchuschke en el Centro de Instrumentacion Cientifica de la Universidad de Granada.
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2. DOCUMENTAClON HISTORICA mm—m

2.1 . ARTE MUDEJAR.

Espana junto a Sicilia y el sur de Italia se convirtieron en los principales puntos de recepcion
del arte y la influencia del mundo islamico en Occidente. La conquista de la Peninsula Ibérica
por los musulmanes se produjo con gran rapidez, entre 711- 714, siendo denominado el
territorio conquistado en las fuentes antiguas como Al- Andalus, por lo que el arte islamico en
Espafia, recibe también el nombre de arte andalusi (Kelkheim, 2008). Los ocho siglos de luchas
que se localizaron en la Peninsula desde la llegada de los musulmanes en el 711 hasta la toma
definitiva de Granada en 1492 propiciarian de manera singular el intercambio cultural entre dos
de las grandes religiones: el cristianismo y el islam. Este proceso de intercambio se refleja en
el arte y por ello se designa como mudéjar “tanto la obra realizada por musulmanes siguiendo
estéticas cristianas, como por cristianos siguiendo estéticas musulmanas y otras variantes

afines” (Lavado Paradinas, 1981, p. 24).

En la plenitud de la Edad Media europea (s. XI-XIll), cuando la reconquista del territorio por
parte de los reyes hispanos fue avanzando hacia el sur, la poblacion de origen musulman que
fue aceptando los pactos de capitulacion y los acuerdos con las nuevas autoridades impuestas

por la monarquia, se convirtié en un conjunto heterogéneo llamados mudéjares!® (Sarasa

16 “E| término mudéjar deviene de “mudayyin” que significa (“sometidos o los que se quedaron”), los documentos
coetaneos hablan de ellos como simplemente (moros de paz) o sarracenos; llegando a constituir por lo general
una minoria destacable por su laboriosidad, respeto por los cristianos, y por mantenerse fieles seguidores a la
fe islamica”(Sarasa Sanchez, 2006, p. 8).



Sanchez, 2006). Estos, se fueron adaptando a “su condicién de minoria resistente en su fe,
cultura y dedicacion bajo la dependencia juridica de la monarquia o los sefiores, a cambio de
una contribucion tributaria, y determinadas limitaciones en sus relaciones con los nuevos
dominadores cristianos” (Sarasa Sanchez, 2006, p. 7). Mientas que la balanza de la presencia
musulmana se inclina hasta practicamente el s. X hacia el reino musulman, tras la caida del
califato de Cérdoba, la situacién se equilibra con los reinos de Taifas, situacion que permite a
Alfonso VI, la reconquista por capitulacion de la ciudad de Toledo en el afio 1085, fecha que se
considera como inicio de la formacion del arte mudéjar. A partir de ese momento la Espafia
cristiana recupera progresivamente el territorio de Al- Andalus: Zaragoza (1118), Teruel (1171)
durante los reinos de Taifas, Cordoba (1236) y Sevilla (1248) en tiempos de la dominacién
almohade y por ultimo la conquista de Granada por los Reyes Catdlicos en (1492) en pleno

florecimiento del arte nazari (Borras Gualis, 1990; Borras Gualis, 1997).

Conforme se produce la pérdida de la dominacion musulmana de estos territorios, comienza a
desarrollarse en estos lugares un arte islamico en el exilio, que evoluciona fuera de las fronteras

del islam y produce fabulosas obras de arte.

Aunque en la Espafa de la segunda mitad del s. XIll, el territorio musulman se reduzca
basicamente a la zona meridional de Granada, los artistas mudéjares musulmanes, siguen
trabajando en los territorios conquistados por los cristianos, como sucede en la ciudad de
Sevilla y en el Real Alcazar, objeto de nuestro estudio (Irwin, 2008). De esta forma en el siglo
XIV surge en la peninsula un nuevo fenémeno cultural y artistico fruto de la combinacion de los
elementos cristianos con otros islamicos, el mudejarismo, que es una muestra evidente del
cambio de gusto de la corte castellana hacia modelos islamicos. “No se puede olvidar que en
esta centuria se consolida el reino nazari de Granada y, su arquitectura simbolo de esta
monarquia, se alzaba sobre la colina de la Alhambra ejerciendo sobre Castilla una

extraordinaria sugestion” (Marin Fidalgo, 1990, p. 69).

El factor comdn del mudéjar desarrollado en la peninsula es “el de la conquista de Al-Andalus
por parte de los cristianos” (Diez Jorge, 2001, p. 65). Las caracteristicas propias de cada una
de las zonas- posiciones politicas tomadas ante los diversos grupos sociales, movilizacién
social, relaciones intergrupales o la tradicion constructiva- se traducen en unas singularidades
artisticas que dan lugar a la variedad —regional- que caracteriza al mudéjar. En resumen, el
“arte mudéjar incluye el conjunto de manifestaciones artisticas que nacen y se configuran
durante la Reconquista en aquellos territorios que van pasando bajo poder politico cristiano”
(Diez Jorge, 2001, p. 201). Ademas, con los territorios conquistados los monumentos
musulmanes pasaran a dominacion cristiana. Este hecho sera de vital importancia pues se

asimilara como costumbre, el aprovechamiento de los edificios musulmanes. Las mezquitas



van a ser consagradas como las nuevas catedrales de las ciudades, reservandose los alcazares
y palacios de los reyes moros a custodia de la corona espafiola. Asi de esta manera nos vamos
a encontrar que en territorio peninsular van a confluir dos expresiones artisticas influyentes: por
una parte la llegada de Europa con los estilos del romanico y el gético y de otra la de la propia
herencia del arte hispanomusulman en sus diferentes periodos artisticos, lo que le aportara una

gran originalidad (Borras Gualis, 1990).

A pesar de su importancia, el reconocimiento y la definicién del arte mudéjar ha sido un proceso
complicado. Aunque el concepto en si mismo no surge hasta la “mitad del s. XIX, en la segunda
mitad del s. XVIII se fraguan una serie de cambios historiograficos en la percepcion artistica
que van a incentivar el estudio y analisis de estéticas diversas a la clasica”, pues a pesar de
todo, nuestro pais no fue ajeno a los nuevos aires que estaban llegando del resto de Europa,

en los que se abogaba por la superacion del Clasicismo (Diez Jorge, 2001, p. 13).

El Romanticismo espaniol critico abiertamente el mimetismo formal de la Academia, que limitaba
su ensefianza de las artes y la arquitectura a la mera copia del repertorio clasico. José Amador
de los Rios, supo ver algo que los viajeros que llegaban a la peninsula habian comenzado a
apreciar, y Espana, que habia sido relegada hasta el momento de los principales itinerarios
culturales como el del “El Gran Tour”, acabd haciéndose un hueco en los mismos (Garcia
Alcazar, 2009). La sensibilidad de José Amador de los Rios hacia este tema se materializé en
el discurso de la real academia de las tres nobles artes de San Fernando “El Estilo Mudéjar en
Arquitectura” leido en junta publica el 19 de junio de 1830, definiéndolo como un “arte propio y
caracteristico de la civilizacién espafiola, genuinamente espanol y representativo de la nacién
espafnola” (Diez Jorge, 2001, p. 62). Sea como fuere, su discurso, dio pie a que el arte islamico
y su influencia en nuestro pais dejaran de obviarse, para ser estudiados en profundidad por

personas instruidas en la materia (Garcia Alcazar, 2009).

En cuanto a sus artifices, Lampérez y Torres Balbas ya sefialaron la posibilidad de que las
obras artisticas de este estilo pudieran haber sido realizadas tanto por musulmanes, como por
cristianos, e incluso por una tercera minoria muy presente en estas ciudades, como la judia.
Como ya se indicaba al inicio, este hecho transforma y amplia el valor de esta manifestacion

artistica.

De esta manera, cuando se analiza el fendbmeno mudéjar, se debe tener en cuenta que se
desarrolla en unas circunstancias muy concretas. En el caso de los musulmanes, se refiere a
un “grupo étnico minoritario que trabajaba para una mayoria de diferente religiéon y que, se

mantiene relativamente aislado, con posibilidades mermadas de intercambio” (Yarza Luaces,



1982, p. 104). Con ello no se quiere decir que los alarifes'” se encontrasen completamente
ajenos a las novedades, cambios y experiencias islamicas contemporaneas, sino que estas no
tendrian la fluidez que habrian tenido en otras circunstancias histéricas. A pesar de ello, la
situacion de todos los grupos no es siempre la misma, pues hubo sectores que quedaron
completamente aislados de este contacto. Esta situacién conllevé que la pervivencia de ciertas
formas, motivos y tipos de construccion fuesen menos variables de por si en lo musulman que

en lo cristiano (Yarza Luaces, 1982).

Ademas, el estudio de los limites geograficos en los que se manifiesta el mudejarismo artistico
también ha sido siempre muy complejo. “A los primeros estudios, generalmente alusivos a
Toledo o Andalucia, se ahaden las regiones geograficas de Castilla y Aragon, fragmentandose
poco después en nuevos nucleos: Sevilla, Cérdoba, Granada, Sahagun, Cuéllar, Toro,
Calatayud, Teruel, Daroca...” (Lavado Paradinas, 1981, p. 24). De hecho, la condicion de los
mudéjares a lo largo de los siglos no fue la misma en los dominios de los diferentes reyes
hispanicos o sefiores. Las relaciones con los judios o los cristianos, la demografia, la
peculiaridad de su arquitectura y ornamentacion asi como su fidelidad al credo coranico, se

manifestaron de forma diferente en cada nucleo (Sarasa Sanchez, 2006).

En el reino de Castilla y su prolongacion en Andalucia se produce una progresiva
mudejarizacion del gusto artistico y, segun De los Rios (1859) sera en los alcazares y los
palacios de Castilla donde se alcance la mayor y mas sorprendente fusién del arte arabe y el
arte cristiano, produciendo un todo verdaderamente maravilloso. De esta forma, la
mudejarizacion castellana iniciada por Alfonso Xl, continuada por Pedro | El Cruel y asumida
por la alta nobleza castellana, es resultado de multiples factores. Entre otros destaca el gusto
personal de los dos primeros reyes por estas manifestaciones artisticas y su influencia en la
aristocracia, asi como la crisis econdmica, demografica y de valores de mitad del s. XIV, que
podria haber influido a la hora de construir algo que pareciera suntuoso por un precio razonable
(Yarza Luaces, 1982).

El Palacio de Pedro I, es sin duda uno de los mejores y mas completos ejemplos de la
arquitectura civil mudéjar. En torno al afio 1354, el rey don Pedro de Castilla, con la intencién
de restaurar el antiguo Alcazar de Abdu-l-aziz y emular la suntuosidad de la Alhambra, hizo
llegar a Sevilla a los arquitectos mas famosos de Granada. Con este objetivo, los alarifes
granadinos, o simples mudéjares llevaron a cabo en el Alcazar un rico abanico de
ornamentaciones que jugaban un papel esencial como instrumento para demostrar la

magnificencia del monarca: columnas, arcos, bovedas, alfarjes, ajimeces, fuentes, jardines,

17 Alarife: “Maestro de obras. Maestro en el arte de la construccion” (Gonzalez Ramirez, 1995, p. 307.



grutas fantasticas... (De los Rios, 1859)'8. En conclusién, se puede observar, que en esta obra
real se reunieron todos los elementos propios de la arquitectura arabe pero el resultado de su
construccién y ornamentacion fue bastante diferente al de la Alhambra de Granada. Este hecho
se debe a que el arte hispanomusulman ya habia pasado al dominio de los cristianos, y que
“las creencias, los sentimientos y las costumbres de estos habian modificado sustancialmente
su naturaleza” (De los Rios, 1859, p. 19). Estos cambios son perceptibles en la decoracién del
palacio donde las galerias, puertas y portadas se decoran con leyendas religiosas latinas o
relieves de caza y de cetreria, que se encontraba entre las ocupaciones preferidas del rey Don
Pedro (De los Rios, 1859).

Reutilizacion de edificios civiles hispanomusulmanes

El arte mudéjar se va a caracterizar por la reutilizacion de los espacios islamicos. Uno de los
mayores ejemplos de esta reutilizacion, y especialmente de nuestro interés en el desarrollo de

esta tesis doctoral, es el de la residencia real.

La opcion que se toma tras la conquista es la de mantener este tipo de edificios que ademas
estaban mejor acondicionadas para llevar una vida comoda y de placer. A excepcion de la
ciudad califal de Madinat Al-Zhara, los palacios islamicos de ciudades como Cérdoba, Toledo,
Malaga o Sevilla ofrecian unas construcciones arquitecténicas entre bizantinas y arabes
orientales que era dificil de imaginar en la Europa Occidental de la época (Lavado Paradinas,
1983). Los espacios islamicos sirvieron para dotar a la corona de una infraestructura fisica y
simbolica de su poder donde se observa como paulatinamente se introducen los emblemas
heraldicos. Ademas de la infraestructura que aportaban este tipo de edificios, su conservacion
se ha explicado también en otros términos como simbolo de “una situacién de dominio o
triunfalismo” (Diez Jorge, 2001, p. 264). Su ocupacién conllevé ademas, que desde el primer
momento se llevaran a cabo tareas de mantenimiento donde las opciones estéticas se

redujeron a tres principalmente: “conservarlo tal y como estaba, introducir nuevos simbolos y

8 “Deseoso el Rey don Pedro de Castilla de restaurar el antiguo Alcazar de Abdu-l-aziz, dicese que por los
afios de 1354, llamé a Sevilla a los mas afamados arquitectos de Granada, viendo realizados diez adelante sus
deseos, con honra suya y aplauso de los siglos venideros. Ambicionaba don Pedro a emular la suntuosidad de
la Alhambra, palacio que gozaba de gran fama desde que el ilustrado Mahommad-ben-Alahmar habia echado
el sello a sus riquezas artisticas... Cargaron el Alcazar Sevillano los alarifes del Rey don Pedro (ya fuesen
granadinos, ya simples mudéjares, que es lo mas verosimil) de cuantos ornatos pudo conservar la imaginacion,
o imitar el anhelo de lisonjear el poder y la magnificencia del monarca: columnas, arcos, bovedas, alfarges,
aximeces, fuentes, jardines, grutas fantasticas... , todos los elementos propios de la arquitectura arabiga se
vieron reunidos en aquella restauracion verdaderamente régia; y sin embargo, apartabase el Alcazar de Sevilla
de la Alhambra de Granada” (De los Rios, 1859, p. 19).



formas artisticas dispares y claramente diferenciadoras con su entorno, o bien introducirlas

emulando y preservando las anteriores” (Diez Jorge, 2001, p. 265).

En consecuencia cabe decir que la realidad es que la arquitectura mudéjar palatina se
desarrollé como una prolongacion légica de la anterior islamica que fue dejandose influir por el
medio ambiente occidental y que tuvo siempre como modelo la Alhambra, cuya relacion, a
pesar de los conflictos de la reconquista, siempre se mantuvo. El sultan Muhammad V y el rey
Don Pedro, fueron aliados en la paz y en la guerra. Prueba de ello es que intercambiaron artistas
y mensajes histéricos, cuya evidencia es el escudo del orden de la banda que el monarca
cristiano cede al sultan, y que puede observarse en las construcciones alhambrefas de la
segunda mitad del s. XIV (Lavado Paradinas, 1983). Durante el reinado de Pedro |, se desarrolla
en Europa la idea de “Estado Moderno” que se caracteriza por el “fortalecimiento de la figura
del monarca frente a otros estamentos y la creacion de diversas instituciones gubernamentales
relacionadas con la justicia, el erario publico o el ejército” (Rodriguez Moreno, 2011, p. 285).
En este sentido, el monarca, pudo ver en la arquitectura de Al- Andalus y en especial en
Granada, el palacio especializado que él necesitaba para fortalecer su poder real (salones del
trono, sala de la justicia, patios, fachadas monumentales...), y de esta forma el palacio va a ser

una pieza clave al convertirse en simbolo del rey (Ruiz Sousa, 2013).
Los materiales y las técnicas mudéjares

Como se ha anticipado, el arte mudéjar es la pervivencia del arte hispanomusulman tras la
reconquista del territorio de Al- Andalus por los cristianos. Esta pervivencia no se limito solo a
los monumentos islamicos, sino que posibilitd el desarrollo de una nueva corriente artistica; la
mudéjar. La pervivencia musulmana se basa principalmente en la transmisidon de un sistema
de trabajo, que integraba el empleo de determinados materiales y sus adecuadas técnicas de
realizacion artistica (Borras Gualis, 1981). A la hora de entender los presupuestos del arte
mudéjar es imprescindible reconocer su origen musulman, pues en este se halla la clave de su
interpretacion estética. “En el arte musulman la creacion artistica se encuentra profundamente
condicionada por la concepcion de la divinidad, es decir por la teologia islamica” (Borras Gualis,
1984, p. 319).

“Dios es el unico que permanece y todas las cosas pasan; toda cosa es perecedera,
excepto su rostro, en consecuencia el arte no puede ser mas que un medio para intentar la

prueba de que las criaturas no existen por si mismas” (Borras Gualis, 1984, p. 319).

Estas limitaciones hacen que surja un arte sencillo e inmaterial, que en la arquitectura se refleja
en la utilizacién de materiales maleables, sencillos, sin espesor. Teniendo en cuenta estas

consideraciones, la evolucion de los materiales y de las técnicas mudéjares no es un fenomeno



aislado sino que forma parte de un proceso histérico-artistico que comienza en el arte
musulman y del cual no se puede prescindir. La concepcidon unitaria de los materiales
empleados en los revestimientos arquitectdnicos de época hispanomusulmana yeso, madera 'y
ceramica decorada' como soporte para la ornamentacion, se transmite de manera integra al
arte mudéjar. De manera que se puede decir que, los materiales y las técnicas del arte mudéjar
constituyen el ultimo eslabdén de una larga cadena que tiene su origen en la tradicion oriental
(Borras Gualis, 1984). Sus materiales, técnicas y tipologias decorativas han sido objeto de
numerosos estudios y se han tratado en profundidad en diversos tratados y bibliografia
especifica. En este caso, por las caracteristicas de este trabajo de investigacion nos

centraremos solo en el caso del yeso.
El yeso en la arquitectura mudéjar

Una de las principales funciones del yeso, es la de su utilizacion como material de construccion,
ejemplo de ello se observa en su empleo como un simple conglomerante en fabricas, tanto de
ladrillo como piedra. La mayor parte de las torres y ladrillos que se han conservado hasta
nuestros dias, procedentes del arte mudéjar son de ladrillo sentado con yeso, en las que no se
detecta la presencia de arido (Almagro Gorbea, 1986). Esta técnica permite “la realizacion de
formas decorativas y estructurales dificiles de hacer por otros medios, desde los trabajos de
decoracion de los lazos, hasta bovedas enjarjadas o tabicadas, cuya realizacion se basa
fundamentalmente en el empleo de conglomerantes de rapido fraguado, evitando asi el empleo
de cimbras y costosos medios auxiliares” (Almagro Gorbea, 1986, p. 455). De la misma manera,
el yeso se utiliza para los rejuntados, sustituyendo a los morteros de cal o, en los tapiales en
los que aporta una ventaja importante respecto a los morteros tradicionales, pues permite una

mayor rapidez en la ejecucion debido a la velocidad de su fraguado (Almagro Gorbea, 1986).

Fuera de los elementos puramente estructurales ya comentados, el yeso tiene amplias
aplicaciones en el arte mudéjar en enlucidos y decoraciones. En lo que respecta a los enlucidos
en yeso, estos se han utilizado de forma habitual para rematar los paramentos interiores de las

paredes y en muchas ocasiones, también las exteriores (Almagro Gorbea, 1986).

En el caso de la ornamentacion, el yeso ha sido el elemento basico para la realizacion de las
decoraciones en relieve que han recibido el nombre de yeserias. “La facilidad de su tallado
cuando aun esta fresco, permite las finas labores de decoracion caracteristicas del arte

musulman y del arte mudéjar. Este trabajo es practicamente imposible de realizar con mortero

19 Gonzalo Borras Gualis defiende esta unidad mediante el término de Manobra: “Este concepto pone de
manifiesto el caracter global y unitario los materiales empleados en la obra mudéjar, en el sentido de que tanto
los musulmanes como los mudéjares han considerado siempre unitariamente toda la diversidad de materiales
empleados en la obra de arte” (Borras Gualis, 1984, pp. 321-322).



de cal ya que ni la falta de consistencia del mortero inicial, ni la posterior dureza lo permiten.
Por otro lado, la propia composicion del mortero de cal produce por su granulometria aristas
menos limpias y perfectas” (Almagro Gorbea, 1986, p. 456). A las ventajas que presenta este
material para la técnica del procedimiento de la talla, se unen las del molde que sirve para la
repeticion sistematica de motivos en las distintas decoraciones y cuya practica se extendera en
época mudéjar. En este periodo, la utilizacion de yeso en ornamentaciones se manifiesta en el
interior de los palacios, claustros, capillas funerarias, casas nobles, pulpitos, celosias en
conventos de monjas e incluso en retablos. La adscripcion de este material y de su técnica de
elaboracion a artesanos mudéjares es frecuente, y en ciertos casos se conoce el nombre de
alguno por haberlo dejado constatado en un friso o por la documentacion existente (Lavado
Paradinas, 1983).

Por todas las ventajas que presenta su uso, y por sus caracteristicas propias, el yeso se utiliza
abundantemente en la arquitectura mudéjar tanto en construccién como en decoracion,
circunstancia que se vio favorecida tanto por su abundancia como por su buen comportamiento

que abordaremos con mayor profundidad en el capitulo 4. Estudio de materiales.



2 2 . REAL ALCAZAR DE SEVILLA.

Aunque nuestro objeto de estudio sea la ornamentacion en yeso realizada en una zona concreta
del Palacio de Pedro | dentro del recinto del actual Alcazar Real, es imprescindible, para la
comprension de esta “ciudadela palatina” la realizacion de una introduccion previa en la que se
dibuje en lineas generales el contexto histdrico y las intervenciones realizadas. Estas
intervenciones, antiguas y modernas, han conllevado la existencia de piezas originales de yeso
y reposiciones en los mismos paramentos, creando un desajuste, a la vez que provoca una
discusion cronoldgica y estilistica “entre investigadores, historiadores, arquedlogos y
restauradores, en forma de falsas atribuciones y magnitud de las conservaciones o
restauraciones asi como la falta de informacién en algunos casos” (Blasco-Lépez et al., 2009,
p. 202).

Por estos motivos, consideramos que esta revision documental previa que incluye una
referencia breve a la historia del Real Alcazar de Sevilla, el Palacio de Pedro | y el Patio de las
Doncellas, es fundamental para entender la sucesién de intervenciones que se produce sobre

sus yeserias hasta llegar a la imagen que ofrecen en la actualidad.

El Real Alcazar de Sevilla es un monumento vivo que se ha adecuado al paso del tiempo por
lo que su investigacion y estudio se debe abordar desde una perspectiva diferente. No es un
monumento arqueoldgico, como pueden ser la Alhambra o la Aljaferia de Zaragoza, es un
espacio en uso permanente que todavia cumple su funcién original como palacio de la realeza
espanola. De los principes islamicos primero y luego de los conquistadores cristianos, es el
“palacio real mas antiguo en uso en Europa” (Morales Martinez, 2006, p. 233). Su constante
transformacién, motivada por las necesidades y circunstancias de cada momento de la historia,
le han llevado a su configuracion actual, que, aun en base a construcciones y destrucciones
sucesivas resulta armonica y equilibrada (Marin Fidalgo, 1992). Las circunstancias comentadas
han permitido su conservacion pero dificultan la tarea de identificacion “de cada una de estas
actuaciones y su adscripcion cronoldgica ya que pese a la abundancia de documentacién
existente a partir del siglo XVI, no siempre ésta permite identificar con claridad el alcance y
localizacion de todas las intervenciones” (Almagro Gorbea, 2007a, p. 163). En este sentido, el
conjunto palatino actual debe entenderse en plural, puesto que su constitucion actual responde
a la articulacion de varios recintos que se edifican en periodos diferentes de la historia hasta
formar un gran Conjunto Monumental, transformado posteriormente en “Casa Real Unificada”
(Marin Fidalgo, 2011, p. 82) [Fig. 12].
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Figura 12. Plano general del Real Alcazar de Sevilla. Figura extraida de la guia actual que se adquiere en el
monumento (Regas, 2010, p.1).

Desde su fundacion, la ciudad de Sevilla, se ha encontrado estrechamente vinculada al
Guadalquivir. La supremacia politica y demografica que ha adquirido en algunos momentos de
la historia, se ha debido en gran parte a su situacidon geografica como el ultimo punto navegable
del rio. La ciudad que, con los iberos recibiria el nombre de Ispal también seria testigo de la
civilizacion de los Tartessos. Con los romanos se convertiria en Hispalis, siendo lugar de
nacimiento de dos grandes emperadores del Imperio, Trajano y Adriano en la ciudad vecina de
Itélica. En este periodo ya se conocen construcciones en la zona donde hoy se encuentra el
Alcazar que en la época quedaba a “extramuros siendo delimitada por la via Augusta” (Lleo
Canal, 2002, p. 13). Las excavaciones arqueoldgicas llevadas a cabo a finales de los afios
setenta, descubrieron una basilica paleocristiana consagrada a San Vicente Martir y un
baptisterio fechados a finales del s. VI (Lleo Cafal, 2002).
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Mas tarde, con la ocupacidon musulmana pasaria a ser Isbiliya. “El primer dato concreto sobre
la existencia del Alcazar es la orden dada por el califa Abd al- Rahman lll, tras el sometimiento
de la ciudad rebelde en el 913, para la construccion de un Dar al- Imara o residencia del
gobernador” (Almagro Gorbea, 2007a, p. 165). Hasta el siglo XI, la ciudad conservé algo de su
trazado primitivo viario romano, que con el tiempo se fue desvirtuando y adecuandose al
caracter de una ciudad musulmana que hoy conserva en parte. En el s. Xl los almoravides
amplian considerablemente el recinto de la ciudad y el alcazar, ya existente en época califal,
alcanza un esplendor singular en los s. Xl y Xll con un recinto propio que lo independiza de la
ciudad (Almagro Gorbea, 1987).

Con la llegada de los almohades en el afio 1147, se arrasarian las construcciones taifas y se
construiria encima una serie de edificaciones con una compleja estructura palaciega. Segun
Valor Piechotta (2008) en este periodo, el area palatina comprendia 17, 71 ha, lo que significa
una superficie muy notable, en consonancia con el imponente recinto amurallado que protegia
la ciudad. “A lo largo de su historia el Alcazar experimentd hasta once ampliaciones sucesivas,
llegando a ocupar en el momento de su mayor extensién un enorme territorio que abarcaba

desde la actual catedral hasta la Torre del Oro, junto al rio” (Lleo Canal, 2002, p. 14).

En 1248, la ciudad es conquistada por el ejército cristiano. El monarca, Fernando lll, debi6 de
ocupar los espacios almohades sin apenas modificacion. La concepcion de estos palacios mas
cercana al disfrute y vida placentera de la residencia doméstica, debieron plantear en poco
tiempo problemas para la actividad de la corte (Almagro Gorbea, 2002). La situacién cambiaria
con su hijo Alfonso X, que accedié al trono tras la muerte de su padre en 1252. Su reinado seria
largo y trascendente, y a diferencia de su padre realizaria modificaciones en el recinto del
Alcazar con la construccion del palacio gotico, destruyendo el viejo cuarto Real Aimohade (Lleo
Canal, 2002). El monarca elegiria las formas goéticas con una clara intencionalidad, pues estas
se identificaban ya plenamente en este periodo con el cristianismo y las Cruzadas. “Su eleccién
simboliza el triunfo del Occidente cristiano sobre el islamismo” (Regas, 2010, p. 83). Con esa
intencion el monarca traeria a los canteros que habian construido la catedral de Burgos,
ejemplo culminante del gotico en la peninsula, para edificar su residencia real (Regas, 2010).
El resultado de esta construccion es un conjunto palatino inusual “donde se hibridan
construcciones, conceptos espaciales y de jardin de tradicion islamica con salas goéticas”
(Lépez Guzman, 2006, p. 120). Estas construcciones respondian a las necesidades de una
corte internacional que inaugura la actitud mudéjar de la arquitectura sevillana en la que se
expresa un claro proyecto de reutilizacion, adaptacién y conservacion (Lleo Canal, 2002; Lopez
Guzman, 2006).



No sera hasta el reinado de Alfonso XI (1313-1350) que se establece plenamente “el mudéjar
civil sevillano” con la edificacion de una qubba dentro del Patio del Yeso, construccion
aristocratica almohade precedente. Denominada sala de la Justicia, la qubba era una estancia
cuadrada adornada por riquisimas yeserias entre las cuales se introducen los escudos reales
y de la orden de la Banda. Es una estancia bellisima con techumbre ochavada de laceria y
realizada con claros influjos toledanos, destruyéndose con su construccion una parte del cuarto
del Yeso almohade (Lleo Canal, 2002).

Sera el reinado de Don Pedro, monarca conocido por los apelativos de “El Cruel” o el
“Justiciero” (1350-1369) el que marque la época constructiva mas importante del Alcazar con
el conocido como el palacio mudéjar. La nueva construccion mudéjar queda articulada en este
momento en torno a dos patios principales: el Patio de las Doncellas, donde se localiza nuestro
estudio y el Patio de las Mufiecas. El primero estaria reservado para la zona oficial y de

protocolo, mientras que el segundo serviria para la vida doméstica y privada (LIeo Cafal, 2002).

Esta construccion se convertira en el primer edificio civil de la Baja Edad Media y significara un
hito muy importante para el desarrollo del mudejarismo. Estas circunstancias lo convierten en
la primera empresa arquitectonica palaciega de la monarquia espafiola medieval. Las
soluciones espaciales y compositivas de la nueva residencia son de una gran originalidad que
se debe en gran medida a la participacion de artifices sevillanos, toledanos y nazaries (estos
ultimos enviados por el monarca Muhammad V), en su construccién. Este palacio, es la prueba
de la fascinacion que suscitaba la refinada cultura de los musulmanes en los reinos cristianos,
siendo ademas un simbolo en la convivencia de religiones como demuestran las inscripciones
arabes de sus paredes ensalzando y alabando las grandezas del protegido de Ala — el sultan
Pedro I- (Morales Martinez, 2006). Por todas estas razones el Alcazar de Pedro | se convierte
en compendio maravilloso de lo mejor del arte cristiano con lo mejor del arte islamico en la
Peninsula. En él podemos ver referencias a las mas deslumbrantes construcciones de los
musulmanes en nuestro pais como son la Alhambra, la Cérdoba califal y la ciudad de Toledo
judeo-mudéjar. Sin embargo, a pesar de los esfuerzos del monarca en su creacion, apenas

pudo disfrutar de él puesto que moriria asesinado en 1369 a los 34 afios de edad [Fig. 13].
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Figura 13. Plano general del Palacio del Rey Don Pedro. Figura extraida de la guia actual que se adquiere en
el monumento (Regas, 2010, p.113).

Tras la muerte del rey Don Pedro, los monarcas de la casa Trastdmara relegaron el palacio
como residencia habitual, visitandolo solo de manera esporadica, con la excepcion de Enrique
Il que vivid varios afios (Lleo Cafial, 2002). No se conocen las obras o las reparaciones
realizadas en este periodo, aunque si se encuentran referencias de que se llevaron a cabo
algunas modificaciones y mejoras en el Alcazar debido a las largas estancias del rey en el

palacio (Marin Fidalgo, 1990).

Con la llegada de los Reyes Catdlicos, esta situacion cambiaria radicalmente pues inauguran
una nueva etapa constructiva en el recinto del Alcazar. Isabel y Fernando se convirtieron en
residentes asiduos del palacio, donde naceria su hijo Juan (Lleo Cafal, 2002). La presencia de
los reyes en el Alcazar generd un gran programa de obras en el que incidieron factores muy
diversos, tanto de caracter simbdlico, como funcionales, desarrollandose un periodo que se
caracteriza fundamentalmente por operaciones de mantenimiento y reparacién con el objetivo
de adecuar las estancias a los monarcas y su corte (Morales Martinez, 2006), (Morales &

Serrera, 1999). El uso reiterado en esta época de la heraldica y los emblemas reales permite



fechar con precision las intervenciones llevadas a cabo por los monarcas. De la misma forma
la inclusion o no de la granada en el escudo real permite datarlas antes y después de 1492
(Lleo Canal, 2002).

Entre las intervenciones fundamentales de este periodo son de destacar la adaptacion de la
parte alta del palacio como residencia de los monarcas. “Con esta reforma se amplié hacia el
oeste la planta alta de la crujia norte del palacio, edificando unas nuevas salas sobre la sala
principal del Patio de las Mufiecas y sus alhanias” (Almagro Gorbea, 2007a, p. 182). La creacion
de estos nuevos espacios vendrian acompafnados de la inclusién de motivos ornamentales de
gran categoria como el retablo ceramico en la capilla privada de la reina, firmado por Niculoso
Pisano, fechado en 1504 (Zolle Belegén, 2003), (Marin Fidalgo, 1990). Estas operaciones
estuvieron acompafiadas ademas de “la remodelacién de la fachada cuyo cuerpo central
quedaria flanqueado en la parte alta por dos galerias decoradas con yeserias mientras eran
cegados los arcos de la planta baja que deberian haber estado acompafados por pérticos en
el resto de los lados del Patio de la Monteria segun el proyecto de Pedro |, finalmente
abandonado” (Almagro Gorbea, 2007a, p. 182).

Tras el reinado de los Reyes Catdlicos el Alcazar y la ciudad de Sevilla vivieron dias de gloria
y esplendor. El descubrimiento del nuevo mundo, y la fundacién de la Casa de la Contratacion,
convirtieron a Sevilla en “la capital del comercio universal, puerto y puertas de las Indias,
iniciandose la etapa mas brillante de la Sevilla Moderna” (Marin Fidalgo, 1990, p. 127). Con la
llegada de Carlos V (1516-1556) a la peninsula se establece en Espafa, la dinastia de los
Austrias que perdurara hasta los Borbones que ocuparan el trono tras la Guerra de Sucesion
(Zolle Belegén, 2003). La llegada del emperador, que celebré su boda en la qubba en el afio
1526, inaugurd una nueva etapa constructiva en el palacio ya que las noticias de reformas en
el Alcazar comienzan a aparecer bastante después de la celebracién del enlace matrimonial.
Probablemente, el gran acontecimiento real, evidencio las carencias que el palacio tenia para
satisfacer las nuevas demandas de la corte. “El trabajo se centr6 en este periodo sobre todo en
el Patio de las Doncellas, el centro ceremonial del palacio, donde se comienzan a regularizar
los soportes y a remodelar los corredores altos, que debian ser muy pobres” (Lleo Canal, 2002,
p. 36). De esta forma, se reconstruirian los corredores al gusto italiano con arquerias de medio
punto sobre columnas de marmol montadas sobre pedestales y antepechos de balaustres del

mismo material (Marin Fidalgo, 1990, p. 135).



De esta época, destaca la labor desempefiada por Juan Fernandez (Maestro mayor 1537-
1572)?°, especialmente en la remodelacion del Patio de las Doncellas en los corredores altos y
bajos, la construccion del cenador de Carlos V en la Huerta de la Alcoba o las primeras obras
renacentistas en los jardines, trabajando en todas ellas con sus propias manos dirigiendo el
proceso constructivo junto a otra serie de albafiiles. “Influido por la tradicion mudéjar recibida
directamente de su padre y de su tio, (ambos musulmanes, maestros mayores del Alcazar),
incorpora, sin embargo, las novedades italianas que penetran en Espafa con los primeros aires
renacentistas” (Marin Fidalgo, 1990, p. 521). Se ha de destacar, sin embargo que, Juan
Fernandez habria actuado como mero ejecutor de las 6rdenes que le diera directamente desde
Madrid Luis de Vega. Al maestro de obras, se debe adjudicar la responsabilidad de haber
llevado a cabo este proyecto hasta el final y, posiblemente también el trazado de la decoracion.
Gracias a este trabajo, segun palabras de Marin Fidalgo (1990, p. 521) el patio mudéjar,
adquirio “con las yeserias platerescas y los bellos marmoles traidos de Génova, esa elegancia
clasicista que conforma una de las mas bellas versiones del clasicismo andaluz®'. En este
periodo ademas se enlosan en marmol el suelo de las galerias bajas del patio principal (1541-
1543) (Marin Fidalgo, 1992).

Marin Fidalgo (1990) sefiala ademas, como una de las necesidades primordiales de esta época
el acondicionamiento del palacio alto para las épocas de frio, de ahi la insercion de una serie
de chimeneas que se realizaron en la planta alta del edificio. Las obras del emperador también
atendieron al enfoque ludico del alcazar en la que hay que destacar la intervencién en el
Cenador de la Alcoba y los jardines que lo rodean. En este periodo se ordenan los jardines,
transformando los huertos musulmanes en espacios tratados segun el gusto renacentista, pero
sin perder con ello su estructura de origen islamico (Marin Fidalgo, 1992). Todas estas obras
fueron posibles gracias a las riquezas que llegaron a Sevilla y al desarrollo de su comercio, que
no beneficié solo a la ciudad sino también a su Alcazar, cuyas rentas fueron en este periodo
bastante elevadas. Este hecho posibilitaria la realizacion del programa de obras citado y
financiarian otras construcciones reales como las del Alcazar de Toledo, las de la Alhambra, y

en el s. XVIl las del Palacio del Buen retiro (Marin Fidalgo, 1990).

20| as obras comienzan en 1540 pero no concluyen hasta 1572 durante el reinado del segundo de los Felipes
(Marin Fidalgo, 1992).

21 “Estas galerias sustituyeron otros corredores adintelados sobre pilares de ladrillo, de menor altura que los
actuales, adornados con yeserias de cufio mudéjar. Las enjutas de los arcos y la zona alta del muro hasta el
tejad, en su cara externa, asi como las enjutas internas y la propia rosca de los arcos de las galerias nuevas
se cuajaron de yeserias platerescas... los bustos de la dama y el emperador que simbolizaban al Emperador y
a la Emperatriz como figuras de putti, roleos vegetales y grutescos y los emblemas de la heraldica imperial,
adornaron estos corredores dejando patente en ellos para siempre la huella del Renacimiento a la italiana”
(Marin Fidalgo, 1992, p. 10).



En el siguiente periodo de gobierno, las obras promovidas por Felipe Il (1556-1598), se
centraron en la culminacion de lo anteriormente trazado y en la renovacién de los elementos
que se encontraban en deficiente estado de conservacion (Zolle Belegén, 2003). Ademas,
durante este periodo, el Alcazar se vio sometido a una serie de remodelaciones que mejoraron
de forma notable sus condiciones de habitabilidad. En este periodo se produjo el enlosado en
marmol del Patio de las Doncellas con la colocacion de una gran fuente central [Fig. 14, Fig.15],
y reformas de las salas circundantes, centradas sobre todo en las techumbres (Zolle Belegén,
2003). Por ejemplo, en el caso del Salén de Embajadores, Diego de Esquivel pinta los 32 bustos
de damas que decoran el arrocabe de la cupula y se doran sus yeserias (Gonzalez Ramirez,
1995). En el exterior, la introduccion de jardines modernos de influencia italiana en este periodo,
acabarian con la total desaparicion de las viejas huertas musulmanas (Zolle Belegén, 2003).
“Se realizan también obras de nueva planta como el Corredor del Principe, encargado de

enlazar los cuartos de la reina con los del rey y a embellecer la fachada del Palacio hacia el

jardin del principe” (Marin Fidalgo, 1992, p. 11).

Figura 14. llustracién en planta de tres situaciones que se han dado en el patio. Estado original (izquierda).
Estado intermedio-reformas de 1569 (central). Enlosado definitivo con la ocultacion de la alberca y colocacion
de una fuente central en 1584. Figura extraida de la guia actual que se adquiere en el monumento (Regas,
2010, p.46).

Figura 15. Hipotesis de la evolucion del Patio de las Doncellas segun (Tabales Rodriguez, 2005). Palacio de
Pedro I, 1366 Proyecto inacabado- Fines del s. XIV. Principios del s. XV- Fines del s. XIV. Principios del s. XV-
Reformas de1569- Reformas de 1584. Imagen extraida (Tabales Rodriguez, 2005- figura 14).
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El sucesor de Felipe IlI, Felipe Il (1598-1621), protagoniza una época de muchas
transformaciones, buena parte de ellas, en prevision a una visita real que nunca se produjo,
pues el monarca nunca llegé a visitar Sevilla (Lleo Cafal, 2002). La ciudad bullia todavia en
este periodo con la llegada de las flotas y gracias a esta circunstancia en el palacio Sevillano
se siguieron realizando nuevas e importantes obras, muy especialmente en sus jardines, que
fueron transformados “en el conjunto manierista mas bello e importante con el que jamas sofid
la Casa Real Esparfiola” (Marin Fidalgo, 1990). Por otra parte, entre las obras llevadas a cabo
en el interior del palacio, destaca una serie de retratos de los reyes de Espania, realizados en
el Salén de Embajadores y la creaciéon de un nuevo apeadero al fondo del Patio de Banderas,

que sustituia al anterior (Lleo Cafial, 2002).

Tras la muerte de Felipe lll, y la llegada al trono de Felipe IV (1621-1665), parece que se
continuaron las obras que se habian comenzado en el periodo anterior por el arquitecto
Vermondo Resta. A pesar de que en los primeros afios de gobierno de Felipe IV ya existian
sintomas del declive que estaba por llegar, “aln se respiraba cierta euforia y en el Alcazar
sevillano la actividad arquitecténica no cesaba, siendo ella la mejor sefial del desahogo
economico que todavia persistia” (Marin Fidalgo, 1990, p. 417). D. Gaspar de Guzman, el
alcaide perpetuo alentaba las intervenciones que se realizaban en la Casa Real Sevillana,
puesto que sofiaba con que se produjese una visita de su Majestad en la ciudad y se aposentara
en el palacio. Finalmente la visita llegaria el afio 1624. Dicha visita fomentaria grandes obras
en el palacio, marcando dos periodos bien diferenciados; el primero seria desde 1622 hasta la
venida del rey a Sevilla en 1624, y el que se desarrolla hasta 1665 en el que finaliza su reinado,
Marin Fidalgo (1990) destaca que la primera etapa (1622-1624) es muy importante para el
palacio sevillano pues se concluyen las obras en la segunda franja de los jardines y en el resto
de los espacios ajardinados se llevan a cabo labores de “remozamiento” dirigidas por Vermondo
Resta. En el Cuarto Real y demas edificaciones del conjunto no se realizan obras de nueva
planta y los trabajos se reducen al adecentamiento de las estancias para su corte durante los
trece dias que el Rey permanecio en tierras sevillanas. El segundo periodo se identifica una
vez pasada la visita Real. Estos afios se destacan fundamentalmente por intervenciones de

mantenimiento y conservacion con algunas excepciones (Marin Fidalgo, 1990).

El reinado de Carlos Il (1665-1700) finaliza el periodo de la dinastia de los Habsburgo
espafoles. En los treinta afios que duro su reinado, ya era evidente la decadencia de la nacién
que habia brillado anteriormente. Esta decadencia, afectaria también a la ciudad sevillana que
vivié una de las peores épocas de su historia. En estos afios destacan el terremoto de 1680,
amenazas de peste, sequias, grandes lluvias o el traslado del puerto comercial de las Indias a

Cadiz... que contribuyeron al empobrecimiento de la ciudad. En cuanto a intervenciones, este



periodo se caracteriza por trabajos de reparacion y adecentamiento del Alcazar, no

realizandose proyectos de nueva planta (Marin Fidalgo, 1990).

A la casa de los Austrias sucede la casa de los Borbones, y a la muerte de Carlos Il, la Corona
espafola pasa al nieto del rey sol, Felipe V de Anjou (1700-1746). Durante esta primera etapa
de los borbones, la ciudad de Sevilla viviria un momento de gran importancia puesto que
albergara a la familia real y a la corte durante cinco afios (1728-1733). Durante este periodo
vivieron en el palacio sevillano los Reyes, Felipe V e Isabel de Farnesio y sus futuros herederos,
Fernando VI (1746-1759) y Carlos 1l1(1760-1788), y el palacio se convirti6 en un marco
incomparable para los acontecimientos de la Corona en el tiempo que se establecieron en la
capital andaluza (Marin Fidalgo, 2006). El conjunto del Real Alcazar presentaba al inicio del
reinado de Felipe V, un aspecto muy parecido al del final del siglo anterior. El palacio habia
quedado completo y definido como Palacio Real distribuido en dos plantas rodeado de
hermosos jardines y huertas. Las intervenciones precedentes habian adecentado, adecuado y
conectado las diferentes zonas (Patio de Banderas, Palacio Goético, Patio del yeso, Antiguo
Palacio de Al- Mubarak, ahora casa de la contratacion) con el nucleo del Conjunto, el Palacio
del Rey Don Pedro se habia adecuado paulatinamente a las necesidades de la Corte. Como
ya habia sucedido en etapas anteriores, en este periodo también se llevan a cabo reformas
para adaptarlo a las nuevas necesidades de sus habitantes pero con la diferencia de que no se

ejecutan obras de nueva planta o al menos de una gran entidad.

Se llevan a cabo acondicionamientos como la conversion en Real Armeria del Cuarto Alto sobre
el apeadero??, asi como reformas en los casos donde era necesario. Destaca que en esta
época, se cede parte de las estancias del palacio como viviendas a particulares, si bien esto
por una parte ayudd al mantenimiento, por otra, esta habitabilidad produjo que se llevaran a
cabo destrozos y grandes pérdidas en las mismas, pues precisamente este uso del palacio hizo
que fueran mas frecuentes intervenciones de mantenimiento, que aunque de caracter menor
derivaban en el desgaste y la degradacion de los materiales constituyentes como el yeso, el
barro, la ceramica o la madera, sin contar las decoraciones pictoricas, policromadas y doradas
de paredes, puertas, techos y ventanas y tantos otros detalles de la arquitectura del edificio
(Marin Fidalgo, 2006)%.

22 “Esta obra se realiza entre el afio 1727 y el siguiente” (Marin Fidalgo, 2006, p. 165).

23 “La estancia de los Reyes y su corte durante cinco afios provoco algunas incomodidades y gastos en los
funcionarios y las personas que vivian en el Alcazar pues tuvieron que admitir en sus casas el aposentamiento
de muchas personas que acompafiaban a los Reyes y, especialmente de sus servidores” (Marin Fidalgo, 2006,
p. 182).



El Alcazar de Sevillaen el s. XIX

El s. XIX sera de profundos cambios para el alcazar de Sevilla. La consideracion progresiva del
espiritu medieval del Palacio, mas cercano a las actitudes romanticas, es un proceso gradual
que se desarrolla en esta centuria. En la busqueda de un estilo propio, que caracterizé a todo
el s. XIX, el conjunto se resiente de demasiadas intervenciones que no siempre fueron

acertadas.

Para entender las actuaciones que se llevan a cabo en este periodo hay que partir de las
intervenciones neoclasicas que se realizaron en el palacio y que cambiaron el aspecto medieval
del mismo, tanto en su distribucion espacial, al eliminar el eje acodado de la entrada principal,
asi como en la ocultacion de la policromia original que desaparece bajo las capas de cal que
se aplican en sus muros. A pesar de ello, la etapa mas importante en este siglo para el palacio
sera la de las “restauraciones romanticas”. Este periodo coincide con el reinado de Isabel Il, y
sera cuando tenga lugar en el palacio un mayor niumero de intervenciones por los llamados
“arquitectos de comision”. Ademas esta etapa de cambios en el Alcazar concuerda con una

época de cambios en todo el pais (Chavez Gonzalez, 2004).

Las intervenciones neoclasicas.

Durante el reinado de Fernando VI (1746-1759) tiene ocasién el acontecimiento mas importante
de todo el s. XVIIlI en los Reales Alcazares: el terremoto de Lisboa, que se produjo el 1 de
noviembre de 1755, y que afectd a gran parte del conjunto palatino en el que sufrieron graves
dafios entre otros la Galeria del Grutesco y el Palacio Gético. En esta época seria designado
como arquitecto Van Der Borcht, perteneciente al cuerpo de ingenieros militares. Una de las
construcciones mas importantes que llevé a cabo en este periodo, fue la reconstruccion de la
nave del Palacio Gotico que daba al Patio del Crucero, que se habia derrumbado en el
terremoto, y el corredor delantero (Lleo Canal, 2002). Al reinado de Fernando VI, sucede el de
Carlos 11l (1759-1788) y las intervenciones se prolongan desde 1758, hasta 1762, afio en el que

se tiene noticia de que se origind un incendio en el edificio.

Menos afortunadas fueron las reformas que llevara a cabo Manuel Zintora, el siguiente
arquitecto del Real Alcazar (1800-1821). Con el objetivo de “seguir la moda prerromantica de
hacer los patios de las casas visibles desde la calle, en contradiccién con el gusto por la
intimidad caracteristico de la sociedad mudéjar, Zintora partié el muro interior del vestibulo del

Palacio de Don Pedro, y cred asi una perspectiva recta que permitia ver desde el Patio de la



Monteria, a través del citado vestibulo, la alcoba y la camara del rey, hasta el Patio de las
Doncellas” (Lleo Carial, 2002, p. 57)%.

La ocupacion francesa (1808-1813), también afectaria al conjunto del Alcazar. Parece que la
mayoria del personal siguié al frente en sus cargos y se realizaron intervenciones menores, que
probablemente afectaron basicamente al mobiliario, con el objetivo de adecuar los espacios al
hermano de Napoledn. José | Bonaparte, lo convertiria en almacén de las obras de arte que su

hermano pensaba llevarse a su museo de Paris (Chavez Gonzalez, 2004).

Durante el reinado de Fernando VII (Primer mandato marzo-junio 1808, segundo mandato
1813-1833), se desarrolla una etapa de reparaciones menores en el Alcazar entre los afios
1813-1820 en las que las yeserias se veran gravemente afectadas. Aunque muchos autores
fechan esta intervencion en 1813, es probable que desde el aio 1805 las yeserias comenzaran
a padecer los efectos de estas capas de cal, material que, para los neoclasicos que, eran ajenos
a las efusiones del colorido “tenia un efecto purificador” (Chavez Gonzalez, 2004, p. 35)%°. En

este sentido Colén y Colén apunta:

“se mandoé enjalbegar con cal de Mordn todo él (Alcazar), i el edificio sufrié una pérdida

irreparable, i Sevilla lleva sobre si un borrén, del cual nadie puede disculparle’?®

Aparte de las referencias a los encalados sobre los paramentos, no destacan en este periodo
intervenciones de mayor envergadura, si bien es de resaltar que practicamente todo el palacio
se encontraba habitado, por lo que las dependencias se encontrarian alteradas para hacerlas
habitables y practicas, sin lugar a duda, sin tener en cuenta los “valores que hoy atribuimos al

legado arquitectonico de la historia” (Chavez Gonzalez, 2004, p. 39).

Las restauraciones romanticas.

El calificativo de “romanticas” es una expresion que sirve para la denominacion de aquellas
restauraciones que tuvieron lugar desde 1832 hasta finales de los afios sesenta (Chavez
Gonzalez, 2004, p. 47). EI Romanticismo dio lugar a una doble visién de la herencia
monumental del pasado. Por una parte, la de los arquedlogos e historiadores que defendian

que el monumento tenia que permanecer tal y como habia llegado a ese momento, incluso con

25 Chavez Gonzalez, (2004, p. 32) especifica que, en todos los presupuestos que se suceden desde el 1813
hasta el 1816, la cal no aparece en las relaciones de materiales empleados en cantidad superior a la de otras
reparaciones, de ahi la opinion de que el blanqueo de los relieves y arabescos comenzase mucho antes del
1813, pese a que quizas en este afo, el que ostentaba la Tendencia de Alcaldia Don Juan Downie, lo hiciera
extensible a otras estancias cuyos adornos con anterioridad se habian respetado.

26 (Chavez Gonzalez, 2004, p. 37).



sus afadidos y por otra parte la de los arquitectos, que desde un punto de vista practico,
apostaron por eliminar las adiciones posteriores de la obra arquitectonica, puesto que querian
que el monumento fuese representativo del momento en el que se levanté ya que este proceso
les permitiria estudiar las diferentes etapas constructivas, ademas de conocer el estado original.
“La idea prioritaria de esta etapa era la de conservar lo existente para evitar la pérdida y mayor
deterioro, y posteriormente tratar de materializar el concepto de unidad de estilo que sin llegar
a definirse bajo este término (propiamente violletiano), es bajo el que se proyectaban los
trabajos” (Mérida Alvarez, 2000, p. 684) El Alcazar de Sevilla, junto con la Alhambra de Granada
van a recibir plenamente, el impacto de las restauraciones romanticas, desarrolladas a
principios de los anos 30 antes de que se institucionalizase la proteccion estatal de los
monumentos (Chavez Gonzalez, 2004). Por otra parte, los escritos de Washington Irvin,
denunciando la situacion de abandono del palacio alhambrefo, redundaron en mejoras para la
conservacion de los dos palacios. Desde la Casa Real derivo “una intencion de mantener en
estado minimamente digno dos edificios que hubieran constituido motivo de orgullo en otros

paises” (Chavez Gonzalez, 2004, p. 52)

Con actuaciones “inicialmente timidas, finalmente se alcanza el paroxismo de lo afiadido, se le
da cabida a lo auténtico y a lo imaginado y se hace objeto al palacio de restauraciones en las
que todo se falsea sin escrupulo, alterando caprichosamente sus adornos y disposicion para
hacerlo mas acorde a una imagen exaotica y pintoresca que a ratos solo existe en la mente del
autor de la restauracion” (Chavez Gonzalez, 2004, p. 49-50) La tarea de los maestros
mediocres y de escaso talento que trabajan en este periodo en el alcazar, le hicieron vivir una
irrupcion en el Romanticismo desde su faceta mas superficial, convirtiéndolo en el objetivo de
“imaginativas restauraciones carentes de fundamento histérico y artistico” (Chavez Gonzalez,
2004, p. 50).

De esta forma, durante el reinado de Isabel I, (1833-1868), se abordan numerosas y
desafortunadas operaciones. La reina, a pesar de la admiraciéon que sentia por el conjunto
sevillano, no dudo en realizar intervenciones que afectasen a la calidad artistica del edificio
para lograr la habitabilidad que, tanto ella como su corte requerian (Chavez Gonzalez, 2004).
Entre ellas cabe destacar las multiples intervenciones que se realizan en el Patio de las

Murfiecas en el que se ejecuta un complejo proyecto?’, las arquerias del Patio de las Doncellas

27 A pesar de lo inusual del procedimiento, de no levantar alzados ni bosquejar proyectos, Cardedera justifica
la intervencion como resultado del lamentable estado en el que se hallaban los diferentes pisos con lo que,
ademas procuraba dignificar el aspecto del patio.

“En este departamento inmediato al Salobn de Embajadores es donde se trabajé mas asiduamente u
en el que se emprendié una restauracion mas completa y costosa. (... JComo los pisos de estas (galerias) se
hallaban ruinosos, hoy se restaura todo, revistiendo con fachadas de arcos arabes vaciados en yeso, y con



se cerraron con cierres metalicos para preservar las salas interiores del frio, la galeria superior
se acristala y se produce el cerramiento del vestibulo en su apertura frontal al Patio de las
Doncellas (Chavez Gonzalez, 2004). En cuanto a los aspectos ornamentales, destacan en este
periodo, la incorporacién de nuevos vaciados a la obra de yeso original a partir de moldes
alhambrefios o la policromia que se realiza con “estruendosos colorines” en todos los

revestimientos de yeso del Alcazar (Contreras, 1885).

En este periodo se produce también, la estancia de los Duques de Montpesier (desde mayo de
1848 a septiembre de 1849), que adecuarian los espacios a su gusto. Don Antonio de Orleans,
educado en el lujo y refinamiento no se hallaria comodo en las estancias del Real Alcazar por
lo que propuso adaptarlo para su disfrute. En el afio 1848 la reina les cede el Palacio de San
Telmo, afo en el que se inician las obras. Sin embargo permanecerian hasta septiembre de
1849 en el Palacio, lo que dejaria una importante huella constructiva de su paso (Chavez
Gonzalez, 2004). En 1874 Francisco M. Tubino, descubre el Patio del Yeso en el area del
Palacio Almohade, pero a pesar de la importancia de su descubrimiento, esta no seria tomada

en cuenta hasta la segunda década del s.XX.

De los afios 80 en adelante se produce un cambio en la actividad restauradora que luchaba por
convertirse en una disciplina cientifica inspirada en los postulados positivistas, alejandose de
las posturas violletianas e inclinandose por teorias en defensa de la conservacion (Chavez
Gonzalez, 2004).

columnas de marmol en el tercero (piso) que sostengan otras arcadas del propio estilo” (Chavez Gonzalez,
2004, p. 98).



23 . PALACIO DE PEDRO |

Pedro | accedi6 al trono en el afio 1350, y vivié gran parte de su infancia en el Alcazar sevillano,
junto a su madre D? Maria de Portugal, por lo que conocia a la perfeccion todo el recinto
arquitecténico (Fernandez Aguilera, 2012). Pedro | tomo la decision de levantar su propio
palacio en este recinto en 1355 (Tabales Rodriguez, 2005). El 24 de agosto de 1356, dia de
San Bartolomé se produjo un fuerte terremoto que causo la ruina de muchos espacios, por lo
que es probable que sirviese de empujon definitivo al monarca para emprender su construccion
definitiva (Fernandez Aguilera, 2012). La edificacion de este palacio, entre otras empresas
arquitecténicas del monarca “son claros simbolos de un poder real que aspira a incrementar su
fuerza y preeminencia frente a la estructura feudal” (AlImagro Gorbea, 2007b, p. 246). Con este
objetivo, se crean palacios adaptados tanto a sus necesidades de imagen como de protocolo.
Para ello, se toma como modelo los palacios musulmanes, pero adaptando su caracter
domeéstico y privado a un gran palacio acondicionado a las necesidades de la corte (Almagro
Gorbea, 2007b).

Por lo tanto, la disposicion interior del palacio, es heredera de la tradicién musulmana en cuanto
a la articulacion de los espacios, aunque con diferencias muy marcadas, puesto que busca,
sobre todo en lo que a la articulacion de los espacios se refiere “resolver necesidades
funcionales distintas desde un aparente sometimiento a las ideas de un palacio musulman”
(Almagro Gorbea, 2005, p. 57).

La fuente de inspiracion para su creacion puede encontrarse en la disposicion arquitectdnica
del Cuarto del Yeso en el alcazar sevillano, con la organizacién espacial que adquiri6 tras la
insercion de una qubba (obra que se atribuye a su padre); la arquitectura palatina nazari, que
conocia a través de su amistad con el sultan Muhammad V y, con mayor importancia, los
palacios de Tordesillas y Astudillo, que son los precedentes inmediatos de la edificacion de su
palacio en Sevilla en los que casi con total seguridad trabajan los mismos artifices (Almagro
Gorbea, 2007b). A esto hay que afadir, la costumbre de los soberanos musulmanes de
demostrar su categoria y distincién por encima de la de otros principes, que consistia bien en
transformar o engrandecer la construccion de sus predecesores o abandonarla por una nueva

construccion que superase en magnificencia a la anterior (Rodriguez Moreno, 2011).

De esta forma, Pedro | debié decidir imitar a los soberanos musulmanes creando en el recinto
del Alcazar, un palacio mejor que todos los que se hubieran construido en Al- Andalus
(Rodriguez Moreno, 2011). Ello daria lugar a un ambicioso proyecto que no llegé a completarse

ni en sus aspectos ornamentales, ni en sus aspectos estructurales debido a la muerte



prematura del monarca que ya se ha mencionado. Este hecho se demuestra en las obras de la
cupula del Salén de Embajadores en pleno siglo XV o las de la planta superior en época de los

reyes catolicos y del emperador Carlos (Tabales Rodriguez, 2005).

Las recientes intervenciones arqueoldgicas indican la existencia previa de una serie de edificios
almohades en el area en la que Pedro | levanta su palacio asi como en las inmediatas (Almagro
Gorbea, 2007b). El sector donde tenia que construirse el palacio fue “drasticamente arrasado,
eliminando todos los edificios almohades levantados al Oeste del antiguo alcazar sin conservar
estructura alguna” (Rodriguez Moreno, 2011, p. 320) “Para su nueva residencia, que se alza
sobre el frente meridional del Patio de la Monteria y se adosa, y adapta al Cuarto del Caracol,
construido por Alfonso X, Don Pedro, adopté un esquema similar al de la que al parecer fue su
residencia anterior en el Alcazar: el Cuarto de los Yesos” (Almagro Gorbea, 2007a, p. 178).
Todo parece indicar que la ubicacion y la forma del Palacio del rey Don Pedro se realiza en
clara relacion con el Palacio Alfonsi, en la que no se penso sustituir un palacio por otro, sino
que cada uno de ellos tuviera una funcion propia. “El nuevo palacio, de proporciones menores
y caracter mas domeéstico, se destinaria a la morada del monarca, aunque sin perder nunca su
sentido simbdlico y representativo. El palacio alfonsi quedaria como un palacio protocolario,
para grandes reuniones y audiencias de la corte aprovechando sus grandes salones y su
acceso por el crucero del patio, usos que se han mantenido practicamente hasta la actualidad”
(Almagro Gorbea, 2005, p. 57).

Cronolégicamente su construccion se situa entre 1356-1366. El proyecto tuvo como idea
principal la organizacion de un eje visual que, desde la nueva puerta exterior del Alcazar, la
Puerta del Leodn, permitiese ver un telén escenografico que ensalzaba el poder del rey,
constituido por la magnifica fachada de su residencia privada (Almagro Gorbea, 2007b). A
medio camino entre la puerta exterior y la excepcional fachada del palacio se interponia una
muralla, que posiblemente tenia una puerta anterior, sin embargo se realizdé sobre ella una
intervencion para dotarla de caracter ornamental como preambulo a la que se alzaba detras.
Atravesando la puerta se llega al patio de la monteria donde se alza como elemento mas visible
de todo el conjunto, la fachada principal. La organizacion actual del patio es bastante distinta a
la original, donde solo el lado sur se parece al primitivo con la salvedad de que las galerias
altas de los laterales fueron recrecidas por los reyes catélicos, y hay que imaginar que el cuerpo
central, en el que se encontraba la sala de audiencias del rey, resaltaria mucho mas que

actualmente, al quedar exento (Almagro Gorbea, 2005).

Por lo tanto, la disposicidon actual de la fachada, como muchas del conjunto, es fruto de las

sucesivas intervenciones realizadas a lo largo de la historia. Lo que mas se ha transformado



CAPITULO 2. Documentacion historica.

de esta portada han sido los laterales de la planta baja que en la actualidad presentan las
arquerias con las que se configuro el patio, que se cegaron en el s. XV y, fueron reabiertas en
1937. Por otra parte, la portada, que ocupa el cuerpo central ha recibido intervenciones de otro
tipo, fundamentalmente de repolicromado en su alero® de madera, que es la parte mas
significativa y que esta fechado en 1364 (Almagro Gorbea, 2009a; Lopez Cruz, 2012). Estas
intervenciones se encuentran bien documentadas en 1586, 1848 y 1900, aunque es bastante
probable que también haya sufrido mantenimiento o labores de refresco en otras ocasiones
(Almagro Gorbea et al., 2010).

Este gran alero, que remata y protege la portada, presenta un arrocabe con tres bandas
separadas y con otras tantas tocaduras. Entre la decoracion, destacan bandas epigraficas y
ataurique asi como emblemas heraldicos con escudos de Ledn, Castilla y de la Banda. Las
galerias de la planta superior en los laterales, como ya hemos comentado son obra de los reyes
catdlicos y estan organizadas con la composicion “tripartita comun de los pérticos andalusies
con gran vano central y triples arcos a ambos lados” (Almagro Gorbea et al., 2010, p. 13). Las
albanegas del arco central se decoran con atauriques, mientras que los vanos triples que se
sitlan a ambos lados, estan decorados con yeserias que presentan una decoracion en sebka
con fondo de ataurique (Almagro Gorbea et al., 2010). Con la colocacion de esta portada se
rompe el tradicional esquema arquitectéonico musulman en el que se evitaba de forma radical
que, desde el exterior pudiera verse el interior de cualquier vivienda, en este caso la fachada
del palacio (Almagro Gorbea, 2007b) [Fig. 16, Fig.17].

Figura 16. Imagen de detalle tras la intervencion de restauracion de una zona del alero donde se representan
emblemas heraldicos y una delicada decoracion pintada.

28 Alero: “Parte inferior de la cubierta de un edificio, que forma saliente para arrojar lejos de la pared las aguas
llovedizas” (Nuere Matauco, 2003, p. 260).
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yeso representada.

“Una de las caracteristicas mas originales de este palacio es la existencia de un piso alto que
no se extendia sobre la totalidad de la planta, sino por algunas partes. La zona mas importante
de la planta superior estaba encima de los vestibulos y de la camara del rey. Sirvié para ubicar
en ese lugar, una sala parecida a una qubba abierta mediante una galeria o balconada al Patio
de la Monteria” (Almagro Gorbea, 2007a, p.179). Las dimensiones de esta sala “la qubba de la
monteria” son practicamente iguales a las del Salén de Media Naranja, orientadas
practicamente en la misma direccion. A semejanza de la gran qubba de Comares presentaria
un Salén previo en el que aguardarian sus subditos (Rodriguez Moreno, 2011). La presencia
de este Saldn de recepciones con vistas al exterior, pudo estar pensado para que el monarca
apareciese ante sus subditos congregados en el patio a semejanza de otros palacios

musulmanes como el de Madinat al- Zahra (Almagro Gorbea, 2007a).

En cuanto a su organizacion, como ya se ha comentado, el palacio se articulaba
fundamentalmente en torno a dos patios: el de las Doncellas, interpretado como residencia del
rey de caracter publico y el de las Mufiecas, aposento de la reina y de caracter privado (Morales
Martinez, 2006). La primera zona, el Patio de las Doncellas, es la de mayor superficie y, donde
la decoracion se hace mas suntuosa. Siguiendo la disposicion de los esquemas andalusies, en
los lados norte y sur se disponen salas alargadas con alhanias en uno de sus lados. Mientras
que la del lado norte se ha interpretado como el aposento real, la sala del lado sur, se ha

considerado como la primitiva capilla de San Clemente por la oracién en latin que se desarrolla
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en la portada de yeso que daria acceso a la estancia. En el lado occidental, por otra parte se
dispone una gran qubba?®, o Salén de la Media Naranja que era el espacio destinado a las
audiencias y considerado como Salén del trono, simbolo de la magnificencia y del poder real
(Morales Martinez, 2006; Almagro Gorbea, 2007b).

La construccion de la qubba rompia con el esquema horizontal del patio, alzandose como
referencia visual que focaliza la atencion del observador hacia el espacio mas majestuoso del
palacio “punto final del recorrido protocolario de aproximacion al soberano” (Rodriguez Moreno,
2011, p. 553). En el lado norte de la qubba se disponen otro conjunto de estancias en torno al
segundo de los patios mencionados, hoy llamado de las Mufiecas. Constituye el nucleo
secundario del palacio al que se tiene acceso a través del primer vestibulo, por medio de un
corredor en recodo en el que su lado norte se ha interpretado como la alcoba de la
reina(Almagro Gorbea, 2009b).

La excavacion del Patio de las Doncellas en el afio 2002, asi como su recuperacion definitiva
en el afio 2004, ha permitido conocer la disposicion arquitectonica original del patio, que
presentaba un “jardin rehundido dispuesto en dos espacios simétricos que quedaban
separados por una alberca longitudinal rematada en sus extremos en forma de T. La zona
ajardinada estaba situada casi a un metro de profundidad, bordeada por muretes con
decoracion de arcos de medio punto entrecruzados con fondo ciego realizados en ladrillo” Esta
original disposicién del patio, cuyo desarrollo longitudinal de la alberca es tipicamente nazari,
no se penso para la vida de la corte, sino para el disfrute personal del monarca (Almagro
Gorbea, 2007b, p.276) [Fig. 18].

Figura 18. Excavacion arqueolégica
efectuada en el Patio de las
Doncellas gracias a la cual se ha
recuperado la disposicién del Patio

Mudéjar. 30

2% Qubba: “Estructura arquitecténica de forma cubica coronada por una cupula, generalmente de media
naranja” (Gonzalez Ramirez, 1995, p.313).
30 |magen extraida de http://elpais.com/diario/2004/03/13/viajero/1079215688 850215.html
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En la planta alta del lado norte se ubicaba el cuarto Real Alto, formado por dos crujias e ideada
para dar respuesta a dos funciones y dos situaciones perceptivas diferentes. La crujia orientada
al Norte cobijaria el Salén de Recepcion Alto, mientras que la orientada al Sur albergaria una
serie de habitaciones de paso (Rodriguez Moreno, 2011). Desde las ventanas geminadas de
la meridional, el soberano podia observar el patio y recrearse en su contemplaciéon en un
ambiente propiamente intimo. Por otra parte, la escalera situada en la esquina sudoriental del
Patio de las Doncellas y, adosada a los contrafuertes del Palacio Goético del Caracol,
comunicaba el patio con unas algorfas donde se localizaban los aposentos de las infantas y un

torredn en el que se situaba la camara del principe (Rodriguez-Moreno, 2006).

Por sus lados exteriores sur y oeste, parece que el palacio estuvo rodeado por un jardin que se
separaba de las huertas circundantes mediante una pequefia muralla, aunque hoy por hoy no
se puede asegurar las relaciones de accesibilidad o visuales que existian entre las salas

internas y su jardin externo (Almagro Gorbea, 2007a).

En conclusion el Palacio de Pedro | resulta un edificio de una gran originalidad, “al combinar
multiples elementos caracteristicos de la arquitectura andalusi con una libertad e ingenio que
no tienen parangon en ésta”. Ademas, su disposicion hace pensar que fuese concebido “como
morada privada del monarca, a la que tendrian acceso los intimos del rey o las personas a las

que éste quisiera distinguir’ (Almagro Gorbea, 2009b, p. 357).



2 4 . PATIO DE LAS DONCELLAS.

La espectacularidad y grandeza del Alcazar de Sevilla, sirvio para inspirar leyendas y cuentos
semejantes a los de la mil y una noches. El exético patio, debe su nhombre a uno de estos
cuentos de la imaginacion andaluza pues se llegd de decir “que alli se colocaba el trono de los
reyes moros para recibir el tributo de las cien doncellas cristianas que anualmente recibian
desde el reino de Asturias en la Edad Media” (Cémez, 2006a, p. 98). Otra de las posibles
hipétesis que se ha barajado para el origen de su denominacion, procede del significado de la
palabra doncella pues, si bien se constata que desde el s. Xlll, los castellanos sabian que una
doncella era la “mujer que no habia conocido varén”, también reciben en Colombia este nombre
ciertas flores que podrian haber embellecido el patio, o podrian referirse al término que en

Catalufia pervive la acepcion de “capullo de flor” (Cémez, 2006a).

El Patio de las Doncellas era “un perfecto trasunto del paraiso islamico en cuyas aguas se
reflejaban los I6bulos de sus arcadas, mientras se aspiraba el aroma de las plantas que crecian
a un nivel inferior entre los arcos entrecruzados de tradicién almohade” (Cémez, 2006a, p. 66).
Este espectacular patio era comparable al de otras construcciones de especial relevancia como
los del Palacio de Tordesillas y el del Cuarto de los Leones de la Alhambra “aunque no de
crucero sino con la alberca dispuesta a lo largo del eje mayor entre dos andenes, cuyos
extremos culminan en forma de T” (Almagro Gorbea, 2005, p. 58-59). A la percepcion de su
disposicion original ha contribuido enormemente los estudios realizados por Rodriguez-Moreno,
(2006); Rodriguez Moreno (2011), cuyas reconstrucciones virtuales del patio simulando sus
formas, volumenes, texturas e iluminacion original expuestos en varias publicaciones y en su
tesis doctoral nos ayudan a imaginar la disposicion arquitectonica y ornamental del mismo en

el momento de su construccion.

En el Anexo 1. Documentacién, se aporta una recopilacion de imagenes historicas del patio,
localizacion del emplazamiento en el conjunto del Alcazar de Sevilla y una serie de fotografias
actuales de las distintas zonas del paramento con el objetivo de completar la informacién

expuesta en este apartado.
2.4.1. Organizacion arquitectonica del patio.

El Patio de las Doncellas en su disposicion actual es el resultado de un largo proceso historico
que se sintetiza a través de las diferentes operaciones de construccioén y restauracion que han
cristalizado en una situacion que probablemente no se dio en ningiin momento de su historia,
pero que permite expresar claramente las etapas que se han sucedido en este monumento
(Almagro Gorbea, 2005).



A través de un estrecho corredor en pendiente, se accedia al Patio de las Doncellas, que era
el auténtico nucleo vertebrador del palacio privado, un ambito de excepcional belleza que
parecia vivo gracias al empleo de la luz (Rodriguez Moreno, 2013). En torno a este patio, de

caracter publico, se disponian las estancias oficiales del palacio [Fig. 19].

- (1) Al norte, en uno de los lados largos, se encontraba el cuarto Real, “adoptando la
forma de sala con alhanias en un solo lado, cuyo paralelo se encuentra en el lado sur”
(Almagro Gorbea, 2007a, p. 178).

- (2) Enellado opuesto a estas estancias, se disponia una sala de similares dimensiones
a la camara del rey que, en hipdtesis, sirvio originalmente de capilla y que, “en la
actualidad se conoce con el nombre de Sala del Techo de Carlos V por el magnifico
artesonado que la cubre realizado por Sebastian de Segovia en 1542” (Lleo Canal,
2002, p. 28). Segun Marin Fidalgo, (1990)son las propias yeserias de la puerta de
acceso a esta estancia las que acreditan su funcion religiosa con la faja epigrafica que
la enmarca, y que corresponde a una inscripcion eucaristica.

- (3) En uno de los lados cortos del patio, en testa, se encuentra el muro exterior del
Palacio Goético, cuyos contrafuertes son apenas reconocibles cubiertos de alicatados y
yeserias. En este lado se desarrolla una de las soluciones mas originales en la
disposicién original. “En este alzado, el portico simplemente se adosa al muro que
separa el Palacio de Don Pedro de las salas del Patio del Crucero, reaprovechando los
contrafuertes de la construccién gética y sus espacios intermedios para generar una
ingeniosa articulacion de formas y volumenes” (Rodriguez Moreno, 2011, p. 555).

- (4) En el lado opuesto, el occidental “se dispuso una gran qubba de dimensiones
semejantes a las de la sala de la Justicia, también sin sala anterior, pero en este caso,
rodeada por una serie de espacios con los que se comunica a través de vanos
tripartitos” (Almagro Gorbea, 2007a, p. 178). A sus caracteristicas volumétricas se
afiadiria una excepcional decoracion pictorica en la que se representaban los motivos
heraldicos que se repiten en todo el palacio: el ledn, el castillo y la banda (Rodriguez
Moreno, 2013).

En el vértice suroriental se encuentra una escalera que como ya comentamos
comunicaba con los aposentos de las infantas y la camara del Principe (Rodriguez
Moreno, 2011).



/Z ALCAZAR

Figura 19. Planimetria del Palacio de Pedro |. Sefalizacién del Patio de las Doncellas y de las diferentes
estancias en la base publicada por (Almagro Gorbea, 2000).

Formalmente, en su origen, el patio estaria organizado como un rectangulo de 21x15m.,
rodeado por cuatro galerias de 3,25m de ancho, de siete arcos en los lados mayores y cinco
en los menores, solucién que se circunscribe en la arquitectura andalusi al Patio de los Leones
de la Alhambra, ademas de en este (Tabales Rodriguez, 2005). En el centro de cada uno de
los lados, el arco central es de mayores dimensiones y daba acceso a las estancias que
circundan el patio (con excepcion del muro del palacio goético) (Fernandez Aguilera, 2012). Las
arquerias polilobuladas apuntadas estarian sostenidas por antiguas columnas reaprovechadas
de marmol rematadas por cimacios de madera cuyos apoyos eran duales en los corredores y
mas gruesos en los angulos. Estaba presidido por un gran estanque longitudinal de 13,5m de
longitud y 1,98 m de anchura, situado en el centro e inscrito en los lados menores del patio
flanqueado por sendas alberquillas o pilas menores y en la zona del jardin se disponian
andenes de 0,92 m de anchura que permitian el transito al mismo nivel que en las galerias
perimetrales o en el resto del alcazar. El jardin se organizaba en dos arriates que flanqueaban
la alberca, deprimido casi un metro respecto al nivel original y cuyas dimensiones eran de 19,25
x 4,74 m (91,43m? cada uno) (Tabales Rodriguez, 2003). La profundidad de este, era de apenas
unos centimetros de tierra por lo que es posible que se plantase algun citrico. En los extremos
de las paredes de esta alberca se han conservado vasijas de ceramica encastradas en el muro,

que probablemente fueron criaderos de peces de color rojo que “segun las crénicas de la época



servian para comerse a los mosquitos” (Marin Fidalgo, 2011, p. 89) El sistema empleado en
su origen para mantener el estanque con agua y el riego del jardin, es reflejo de la idea de su
disefador, en perfecta sintonia con Pedro |, cuyo ideal de construccion era la creacién de un
palacio islamico con el agua y la vegetacion como tema central[Fig. 20, 21]. Y este hecho es el
que motivara el conflicto afios mas tarde entre la concepcion islamica de la privacidad y las
necesidades de la corte castellana, en especial la de los Austrias, muy numerosa y protocolaria,
que acabaran con su enlosado definitivo (Tabales Rodriguez, 2005).

Figura 20.Reconstruccién de la imagen original del Patio de las Doncellas.
Vista desde el Muro del Palacio Gotico. Hipétesis realizada por (Rodriguez
Moreno, 2011, p. 553).

Figura 21.Reconstruccion de la imagen original del Patio de las Doncellas.
Vista desde la Qubba. Hipotesis realizada por (Rodriguez Moreno, 2011, p.
559).



La intervencion mas importante que sufre el patio desde el punto de vista arquitectonico, se
produce en el s. XVI con la reconstruccion de sus corredores altos al gusto italiano. Esta galeria
superior se adorna tanto en el exterior, como en el interior con yeserias platerescas de las que
aun quedan restos en los corredores superiores de poniente y de mediodia, mientras que el
paramento de fondo no corresponde ni al edificio ni a las restauraciones del s. XVI sino que es
fruto de una reciente intervencion de restauracion (Marin, 1992). En los corredores bajos, cuya
reforma fue contemporanea a la de los altos, se observan la inclusién de emblemas heraldicos
representativos de la corona en los frisos de las arquerias, asi como la combinaciéon de
elementos platerescos con los mudéjares en las mismas. También se sustituyen las columnas
de marmol del patio y se lleva a cabo el enlosado de toda su superficie, tanto de los corredores
como del patio, ocultando definitivamente el primitivo jardin deprimido (Marin, 1992). Este
hecho se justifica por las necesidades de la corte castellana de amplitud de espacios y de
cercania al rey a lo que la disposicion arquitectonica del Patio de las Doncellas no ayudaba.
Sin embargo aun en estas circunstancias, el patio logré sobrevivir doscientos afios, aunque de
manera parcial®', hasta su enlosado definitivo para adecuarse a las necesidades reales
(Tabales Rodriguez, 2003). Resueltos los aspectos legales y administrativos para la
recuperacion del patio se iniciaron los trabajos en marzo de 2004 y se finalizaron en la

primavera de 2005.

La recuperacion del jardin medieval se ha justificado desde el punto de vista de los criterios de
restauracion en los que la imagen arquitectonica del patio ya no correspondia a ninguna época
concreta. De esta forma, esta recuperacion permitia poner en valor la vision del jardin para la
comprension primitiva del palacio, y evidenciaba mas si cabe el proceso histérico que se ha

desarrollado sobre él (Almagro Gorbea, 2005).

La zona que ha planteado mas problemas para su recuperacion fue la de la alberca pues se
tenia la duda de si debia recuperarse la alberca longitudinal, tal y como estaba en su ultimo
momento de funcionamiento, antes de que se enlosara el patio, o sefialando la presencia de
las albercas longitudinales precedentes. Finalmente se tomé la decision de mantener la alberca
longitudinal y marcar con el pavimento, mediante la disposicidon de los alizares, la situacion y

forma de las albercas menores (Almagro Gorbea, 2005) [Fig. 22].

31 E| patio medieval sufre al menos dos transformaciones en sus 200 afios de vida. En primer lugar, el esquema
de estanque central franqueado por pilas y arriates deprimidos, debié permanecer vigente hasta finales del s.
XV o s. XVI, fecha que aun no ha podido determinarse. En esta época se mantiene el estanque y las pilas, pero
se ciegan los jardines y se nivelan a cota de la galeria. En 1567 probablemente se amplia la alberca central
hasta el limite del patio y se realiza su decoracion en ondas. En este momento el resto del patio debia estar
enlosado en marmol. El sellado definitivo del estanque y la repavimentacion general se realiza en 1583 cuyos
responsables directos son los maestros mayores y veedores Antén Sanchez Hurtado, Martin Infante y
Francisco Jiménez (Tabales Rodriguez, 2003).



En cuanto a la vegetacion del jardin deprimido, actualmente presenta seis naranjos de pequefio
porte, asi como un prado de flores cuya eleccion se hizo en funcion de la informacion facilitada
por las investigaciones realizadas recientemente en el Patio de la Acequia del Generalife de
Granada ya que, desafortunadamente, las muestras recogidas en la excavacion del Patio de
las Doncellas no aportaron resultados concluyentes debido a la naturaleza del relleno utilizado

con un alto contenido en cal (Almagro Gorbea, 2012)
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Figura 22. Arriba. Imagen de la Puerta de Acceso al Sal6n del Techo de Carlos V anterior
a la recuperacion del patio mudéjar.

Imagen extraida (http://hdl.handle.net/1014/9835.

Abajo. Estado actual del Patio tras la intervencion.
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2.4.1. Decoracién arquitecténica mudéjar del patio.

La presencia de artifices granadinos en el Alcazar esta reconocida por la profunda amistad que
unia al rey Don Pedro con Muhammad V. El granadino seria repuesto en su trono con ayuda
del rey cristiano, por lo que, en agradecimiento Muhammad V enviaria a Sevilla artifices
nazaritas para que trabajaran en su palacio (Marin Fidalgo, 1990).La presencia de alarifes
mudéjares en el Alcazar se extendio durante un largo periodo de tiempo, hasta bien entrado el
siglo XIV lo que contribuyé a la persistencia de lo islamico en esta construccion. Por otra parte,
“los influjos persas y orientales presentes en el palacio fueron resultado de las relaciones que
D. Pedro mantenia con aquellos paises donde enviaba a sus embajadas y a la vez recibia a los

representantes de estos” (Marin Fidalgo, 1990, p. 89).

La decoracion del patio se encuentra representada por los tres materiales fundamentales del
sistema de trabajo mudéjar, la madera (carpinterias de puertas y ventanas y alfarje), la ceramica
(alicatados) y el yeso (yeserias); a lo que se une la pintura mural en su alberca recientemente

recuperada.

A continuacion se realiza una breve descripcion de las diferentes tipologias ornamentales del
patio, para acabar con el analisis en profundidad de sus yeserias, asi como las intervenciones
historicas documentadas que se recogen sobre las mismas, lo que supone una informacién
fundamental para abordar con posterioridad tanto su caracterizacién técnico- material como la

datacion y secuenciacion de intervenciones.
2.4.2.1. Carpinteria: Puertas, ventanas y alfarje.

Puertas y ventanas

Respecto a las puertas y ventanas del Patio de las Doncellas, actualmente se tiene bastante
informacion gracias a la publicacion realizada por Fernandez Aguilera (2012), sobre los
portaventaneros mudéjares en el Real Alcazar de Sevilla, en la que se presentan los resultados
obtenidos de un estudio exhaustivo de las carpinterias mudéjares situadas en el Patio de las

Doncellas y de su intervencion de restauracion.

Las tres grandes puertas del patio, son apeinazadas® con laceria visible en ambas caras, de
manera que desde el patio era visible la ornamentacion de las mismas, tanto cuando estaban
abiertas, como cuando estaban cerradas, puesto que ademas de estar decoradas baten sus
puertas contra los paramentos de la galeria al abrirse. En la puerta del Salén de Embajadores

destaca la abundante presencia de decoracién heraldica que se repite en todas las zonas. El

32 Apeinazado: Trabajo con peinazos. Es una laceria apeinazada los pares, nudillos y peinazos que forman
elementos estructurales y decorativos a la vez (Nuere Matauco, 2003).



castillo y el ledn aparecen 12 veces y el escudo de la Banda 8(Fernandez Aguilera, 2012). Por
otra parte, el resto de las puertas son solo de una hoja, y todas las ventanas (doble hoja), son
ataujeradas® y también presentan decoraciéon de laceria con la diferencia de que son solo

visibles desde el patio cuando estan cerradas.

Ademas, la intervencion de restauracion que se ha llevado a cabo en ellas, ha permitido conocer
los pigmentos empleados en su realizacion. En las dos grandes puertas de la Alcoba Real y de
la Antigua Capilla, la paleta empleada fue “oropimente, masicote, cardenillo, laca verde,
resinato de cobre, indigo, minio, bermelldn, tierras rojas, laca roja, albayalde y negro de carbén
vegetal. En el resto emplearon albayalde, masicote, cardenillo y negro de carbon vegetal (en
comun con las primeras) a las que se afiade el negro de huesos y se cambia la utilizacion de
azurita en lugar de indigo. Ademas no se detecta el empleo de minio, pigmento que era
abundante en las dos puertas principales (Fernandez Aguilera, 2012). En los repintes que se
suceden en los siglos XVI y XVII, destaca entre otros, la utilizacién de la azurita con la que
intentaron igualar el aspecto de los portalones y ventanas, asi como la adicion masiva de oro.
Por otra parte, en los repintes del s. XIX, que fue la ultima intervencion que se llevé a cabo en
toda la superficie de las carpinterias, aparecen nuevos pigmentos como son: el azul ultramar,
verde de cromo y amarillo de cromo, manteniéndose como en las intervenciones precedentes
el bermelldn, el albayalde y el negro de hueso; reaparece la utilizacion del minio como base
para la aplicacion del bermellén y, finalmente se redoran las superficies alteradas que habian
sido doradas en los s. XVI y XVII. En cuanto a los aglutinantes y técnicas, se ha identificado en
las policromias originales e intervenciones anteriores a 1675, que la técnica ejecutada fue al
temple con aglutinante proteico y a partir de esa fecha, la técnica empleada es aceite de linaza.
Respecto a los barnices se ha detectado resina de colofonia y cera de parafina posiblemente
correspondientes a una intervencion de la segunda mitad del s. XX (Pérez Ferrer & Fernandez
Aguilera, 2004).

Alfarje

Las cuatro galerias que rodean al patio de las Doncellas estan compuestas por un alfarje
ataujerado que presenta decoracion de laceria con escudos de los Reyes Catdlicos dorados
pintados. En esa decoracion se repite un tema sencillo de lazo “que tiene como base tres
estrellas de ocho y dos hexagonos alargados o alfardones mas dos calles de borde mas
estrecha. Este tema se interrumpe en las esquinas, y aproximadamente en el centro de cada

galeria para encajar una laceria mas complicada, resolviendo el encuentro de dos galerias

33 Ataujerado: La labor de laceria se denomina ataujerada, cuando el lazo va clavado en tableros sujetos a la
estructura de la que no forma parte (Nuere Matauco, 2003).



perpendiculares o precediendo las puertas que desde el patio dan paso a las salas

aproximadamente a eje con él” (Gonzalez Ramirez, 1995, p. 275).

El interior de los poligonos que se generan, estaba policromado con colores diferentes
destacando las pifias de mocarabes y escudos heraldicos de Castilla y Leén. Como forma de
separacion del alfarje con el friso de yeseria se desarrolla un friso de madera que presenta

decoracion epigrafica y emblemas de la corona, en la actualidad, bastante deteriorado.

El estudio de caracterizacion de materiales que se esta realizando en el alfarje, ha permitido
conocer algunos de los pigmentos presentes en estas policromias. A pesar de que esta
investigacion se encuentre en una fase inicial y aun no se haya completado ya han sido
publicados los resultados que se han obtenido hasta la fecha. De los analisis realizados, (Coba
et al., 2013), destacan la sucesion de intervenciones que se realiza en esta zona,

identificandose como en otros casos aceites y resinas en las capas de repolicromados.

Respecto a los pigmentos detectados la paleta cromatica es bastante amplia. Entre los
pigmentos histéricos y, posiblemente originales se encuentran el blanco de plomo, litargirio,
cinabrio, bermellén, tierra roja, negro de carbon y azurita natural. Por otra parte, en

intervenciones relativamente recientes se han detectado hasta la fecha barita artificial, ultramar

artificial, azurita artificial, azul de Prusia y amarillo de cromo (Coba Pefia et al., 2013) [Fig. 23].

Figura 23. Imagen general de la decoracién que presenta el alfarje.



2.4.2.2. Alicatado.

Desde el s. XIV, fueron elogiados y admirados sus espléndidos zocalos de alicatados que en
sus geomeétricos y abstractos disefios de laceria no hacen sino expresar también el sentido
infinito de la eternidad. Se trata de zécalos ceramicos, todos diferentes, de un rico colorido que
ornamentan tanto las galerias del patio, como el interior de los salones. Entre los colores del
z6calo, los mas representativos son el melado, el blanco, el azul o el verde, donde una banda
estrecha de cuadrados y triangulos que forman estrellas, sirve de plinto para todo el zécalo. En
cuanto a su remate superior esta formado por dos bandas, la primera de doble cinta melada y
verde entrelazada y la superior presenta una decoracion con almenas. Destaca el numero tan
elevado de piezas que forman algunas estrellas donde por ejemplo, la longitud total es de 6
centimetros y el numero total de las piezas que la conforman 33 (Gonzalez Ramirez, 1995). En
los alicatados del patio (lado norte, sur y este) se desarrolla la composicién con lazo de ocho
occidental de mayor interés de todo el Alcazar, donde su laceria parece tener un ritmo uniforme
y repetitivo, pero en realidad se divide en cincuenta y cuatro paneles o modulos, con cinco
variantes de trazado distintas, distribuidas de modo aleatorio. Estos cincuenta y cuatro paneles
se reparten en series de nueve a cada lado de las puertas principales (Gonzalez Ramirez,
1995)

Los alicatados estan realizados con la técnica del “zellige” término arabe del que deriva la
palabra azulejo que “consiste en el recorte de teselas geométricas a partir de baldosas de barro
vidriado de formato mayor. Este recorte se realiza tras la coccion de la placa ceramica, vidriada
posiblemente en monococcion, con vidrio previamente fritado. Con esta técnica se consigue
que el limite de la tesela sea homogéneo y no acumule un reborde mas grueso de vidrio en el
perimetro, ajustandose con una precision mayor al dibujo geométrico definitivo (Collado-
Montero et al., 2011) [Fig. 24]. Al igual que en el resto de las decoraciones, son frecuentes las
referencias que citan problemas de conservacion y necesidad de reparaciones en los alicatados

del Patio de las Doncellas a lo largo de toda su historia.

se conserva en el muro sur/este del Patio de las
Doncellas.



CAPITULO 2. Documentacion historica.

2.4.2.3. Pintura mural de la alberca.

La intervencion para la recuperacion definitiva del jardin deprimido mudéjar iniciada en 2004,
constato la presencia de restos de pinturas murales en la alberca. Los restos mas antiguos,
reproducian un alicatado a base de lazo con estrellas de ocho puntas policromadas en almagra
sobre el fondo amarillo claro, realizadas en un fino enlucido de cal y arena al fresco. El motivo
de esta primera decoracion parece muy similar al empleado en los pafos de alicatado que
rodean las galerias del patio (Tabales Rodriguez, 2005). El deterioro de esta pintura mural
original habria provocado la necesidad de realizar un nuevo revestimiento por lo que se pico el
anterior para favorecer el agarre del nuevo mortero y se realizé una nueva pintura que
representaba un sencillo motivo con ondas que alternaba blanco con negro grisaceo, de
ejecucion bastante tosca, sobre un mortero de cal y arena que habia permanecido visible hasta
el afo 1583 en el que se llevd a cabo su enterramiento (Pérez Ferrer & Fernandez Aguilera,
2005). Probablemente fueran realizadas en 1567 fecha en la que se ha estimado que se amplia

la alberca central hasta el limite del patio (Tabales Rodriguez, 2005).

El proceso de recuperacién de la alberca en el jardin mudéjar presenté un dilema para la
conservacion de este revestimiento mural, por lo que se decidié optar por colocar dentro del
hueco del estanque un vaso en poliéster independiente de la obra original, con una cadmara que
permitiese la aireacion del interior de la alberca y la conservacion de las pinturas. De esta

manera, aunque no puedan verse, pueden conservarse y puede recuperarse la percepcion

original del patio con el estanque lleno de agua (Cabeza Méndez, 2009; Robador et al., 2005)
[Fig. 25].

L R -2 =4 “m oL e R
Figura 25. Pintura mural de la alberca. Izquierda. Decoracion parietal mudéjar del estanque. Derecha.
Decoracion de ondas sobrepuesta a la mudéjar, realizada segun (Tabales Rodriguez, 2005) en 1567, fecha en
la que se ha estimado que se amplia la alberca hasta el limite del patio. Imagenes extraidas (Tabales
Rodriguez, 2005- foto 9 y foto10).
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2.4.2.4. Yeserias.

La decoracion mudéjar en yeso del patio se localiza en las arquerias y en los paramentos
internos de las galerias circundantes, donde la atencion se centra principalmente en la
decoracion de las puertas y ventanas. Las referencias y documentacién que se tiene de las
yeserias mudéjares de esta zona son escasas por lo que es bastante dificil identificar tanto las

alteraciones como las intervenciones posteriores a su construccion.

La informacién que se aporta se ha extraido mayoritariamente de otros trabajos de investigacion
realizados en los que se cita de forma puntual estas yeserias, pues hasta la fecha no se han
detectado estudios publicados en profundidad que aborden las mismas, tanto descriptivos,

como de caracterizacion técnico-material3®.

Ademas hay que destacar que, en los casos en los que se mencionan o bien se hace un analisis
descriptivo general o la documentacion se refiere mayoritariamente a las yeserias de las
arquerias, siendo escasas las referencias a la ornamentacion de los paramentos internos de
las galerias. En este punto hay que senalar que ha sido fundamental la informacién aportada
por el investigador Basilio Pavéon Maldonado en varias de sus publicaciones, tanto para el
analisis descriptivo del patio y atribucion de los talleres, como para la identificacion de zonas

originales y afiadidos (Pavén Maldonado, 1989; Pavon Maldonado, 2004).

En lo que respecta a su creacion, segun Pavon Maldonado (1989) los trabajos de los toledanos
fueron mas importantes que los realizados por los sevillanos y los granadinos, pues los
mudéjares que trabajaron para el monarca en la sinagoga toledana, programaron la decoracién
y ejecutaron gran parte de la ornamentacion en yeso del palacio sevillano. En lo que a aspectos
formales se refiere, la escuela andaluza se distingue de la toledana por la ornamentacion de
los limbos de las palmas que se decoran mediante incisiones a modo de cuchilladas®®,
presentando estas composiciones de palmas “una flora imbricada® o en esquemas rombicos”

(Fernandez-Puertas, 1984, p. 199). Por otra parte, la escuela toledana utiliza flora digitada®”

34 Se debe mencionar en este punto los estudios llevados a cabo hasta la fecha para la caracterizacion material
de las yeserias del Alcazar en los que se ha centrado la atencién fundamentalmente en el Patio del Sol (Blasco
& Alejandre, 2013) y del yeso (Blasco-Lépez et al., 2009). También se han extraido muestras de otras zonas,
siendo una correspondiente al Patio de las Doncellas, perteneciente al ajimez de la arqueria inferior, datada
en esta investigacion como mudéjar (s.XIV-s.XVI) (Blasco Lopez et al., 2012a; Blasco Lopez & Alejandre
Sanchez, 2012b). Estos estudios se centran fundamentalmente en la caracterizacion del mortero para su
datacién cronoldgica. Solo se encuentra policromia en una de las muestras pertenecientes al Salon de
Embajadores en las que se identifica azurita natural, cinabrio y litargirio.

35 “Ya sea por tenerlos rellenos con finos tallos en los que enganchan hojas lenticulares, ya porque los
ejemplares digitados muestran macizo el provisto de cabezuela” (Fernandez-Puertas, 1984, p. 199).

36 Imbricado: “Dicho de las hojas, de las semillas y de las escamas: Sobrepuestas unas a otras como las tejas
en un tejado” (Real Academia Espafola, 1994, p. 1143).

87 “Se utiliza una flora digitada con foliolo provisto de cabezuela perforada por un vano” (Fernandez-Puertas,
1984, p. 199).
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con palmas de limbo liso junto con otras rellenas por composiciones de hojillas lenticulares
alargadas asi como hojas naturalistas y frutos tomados de la ornamentacién gética,

generalmente enganchados por tallos (Fernandez-Puertas, 1984) [Fig. 26].

Entre los recursos decorativos simbdlicos que se utilizan, destacan en toda la superficie
decorativa, la venera, la mano cerrada y el escudo de la banda [Fig. 27]. La venera aparece de
manera mas repetitiva en las arquerias, pero también se utiliza en la decoracién de los
paramentos. Es un motivo que aparece tanto en las civilizaciones antiguas como la bizantina,
griega o romana, asi como en la arquitectura califal de Madinat Al-Zahra. Aunque no es habitual
verla a partir de época taifa en las decoraciones, reaparece con fuerza en el s. XIV, sobre todo
en arquitecturas cristianas o judias bajo el influjo del arte islamico, asi como en el arte nazari
de época de Muhammad V. A pesar de este renovado interés en el s. X1V, no es facil encontrar
ejemplos con la profusion de este tipo de elementos como el Palacio de Pedro I. Su uso siempre
ha estado ligado a creencias religiosas y algunas culturas la han identificado con la fecundidad,
la buena suerte o con proteccion contra el mal de ojo. Segun Rodriguez Moreno (2011, p. 436)
en el Alcazar podria “haberse utilizado como una especie de amuleto protector que

salvaguardaria los espacios utilizados habitualmente por el soberano”.

Otro elemento simbdlico a destacar es “la mano cerrada junto a un tallo o motivo vegetal”
(Rodriguez Moreno, 2011, p. 440). Este simbolo se identifica con el amuleto de la higa, que es
herencia de culturas anteriores y que se populariza en la época como amuleto contra el mal de

0jo, pues aparece como elemento decorativo en la Sala de Dos Hermanas de la Alhambra.

Fig.26. Detalle de la decoracion que se desarrolla en el paramento. En la imagen se
distinguen las incisiones a modo de cuchilladas asi como los frutos (pifias).
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Pero, sin duda el simbolo mas representativo del monarca, es el escudo de la orden de la
banda® que servia para “reivindicar el poder de Don Pedro frente a su hermanastro Enrique y

la nobleza que lo apoyaba” (Rodriguez Moreno, 2013). Junto a este aparecen representados

en las yeserias el de Castilla y el del Leodn, asi como los del emperador Carlos con el lema, plus
ultra [Fig. 271].

Figura 27. Detalle de los recursos decorativos que se emplean en el Patio de las Doncellas. Se destaca la
venera, la mano cerrada y el escudo de la banda.

Yeserias de las arquerias

Las arquerias presentan una decoracion calada, dibujando rombos® y dentro de ellos,
ataurique. Rematando la decoracién en sebka de inspiracion almohade hay una zona con
inscripciones arabes y un friso con escudos de Castilla y Ledn con una inscripcion arabe que
resalta entre ellos “Loor a Allah por sus beneficios” (Gonzalez Ramirez 1995, p. 51) que Pavén
Maldonado (2004), atribuye a alarifes sevillanos y toledanos. Segun el autor, la mitad derecha
al eje que marca el Salén de embajadores son las realizadas por sevillanos, mientras que las
de la izquierda son las ejecutadas por toledanos, que se distinguen por la presencia de
palmetas floreadas y manos sosteniendo vegetales ya utilizadas como ornamentacién en la
sinagoga de El Transito de Toledo (Pavén Maldonado, 2004). En las yeserias de las arquerias

es mas evidente la huella de los artistas del Renacimiento y los escudos del Emperador,

% La orden de la banda fue fundada por Alfonso Xl en 1332, con la finalidad de honrar a la caballeria que le
habia sido fiel y mantener la lealtad de sus miembros al rey. Esta orden es un claro ejemplo de los recursos
empleados por Alfonso Xl en su politica para debilitar a la nobleza y controlarla. El emblema sera concedido
por Pedro | a su aliado en Granada, el sultan Muhammad V, por su lealtad ofrecida en los servicios prestados
a Castilla, convirtiéndose en un distintivo privilegiado del monarca castellano (Cémez, 2008) , (Cémez, 2006a).
39 Sebka: “Motivo decorativo consistente en una red de rombos formada por series de arcos superpuestas
donde cada una cabalga sobre las claves de las inferiores” (Gonzalez Ramirez, 1995, p. 313).



promotor de las obras que en el siglo XVI alteraron la disposicion original del patio. “En el friso
de la parte exterior se ven las columnas de Hércules con el plus ultra que mandé poner Carlos
I, y al mismo tiempo las armas de Ledn y de Castilla con las aguilas austriacas” (De los Rios,
1844, p. 63).

Yeserias de los paramentos de las galerias bajas

En cuanto a las yeserias de los paramentos, la ornamentacion se organiza en frisos corridos y
alrededor de los vanos de puertas y ventanas. La decoracién de estos vanos es similar a la de
los arrabaes*’que, fundamentalmente, decoran las puertas y ajimeces*'[Fig. 28]. Los porticos
de los costados mayores que comunican con las salas de honor inmediatas se organizan como
arcos de medio punto de bellas portaladitas de yeso. La de la izquierda, actual puerta de acceso
al Salon del Techo de Carlos V, “es toledana con programa granadino de tres ventanas de
medio punto cubriéndose los pafnos rectangulares con el estilo naturalista” (Pavén Maldonado,
2004, p. 585) [Fig. 29].La del lado opuesto, la de la alcoba real, es “sevillana y tiene por novedad
la presencia de ventanas adinteladas y losanges aliados a arcos acortinados de tradicion
sevillana muy repetidos en frisos y pafios laterales. Por otra parte, la portada de ingreso al
Salén de Embajadores, aunque de diferente esquema se puede atribuir a alarifes toledanos asi
como la puerta de madera, en la que se lee una inscripcidon gética del 1366 que atribuye la

participacion de estos alarifes (Pavén Maldonado, 2004, p. 585)* .

Figura 28. Imagen general de la
ventana occidental y la puerta de
acceso al Salén del Techo de Carlos
V.

-

40 Arraba: “Conjunto de molduras y otros motivos ornamentales que enmarcan de forma rectangular el vano de
un arco en la arquitectura musulmana” (Gonzalez Ramirez, 1995, p. 307).

41 Ajimez: “Ventana o balcon saliente cerrado por celosias de forma que pueda verse desde el exterior desde
dentro sin ser visto” (Gonzalez Ramirez, 1995, p. 308).

42 Gonzalez Ramirez, (1995) dedica en su libro un capitulo a las yeserias y celosias del Alcazar se desconoce
el motivo por el que, aunque se analizan en profundidad elementos decorativos de puertas y ventanas del Patio
de las doncellas, no se recogen en este capitulo referencias a la organizacién del friso del patio o de las puertas
occidentales del muro este. En el caso de la puerta de acceso al Salon del Techo, tampoco se hace referencia
a sus celosias. La central esta exenta de este analisis por presentar motivos vegetales no abordados por la
autora. En cuanto a las laterales, a pesar de presentar motivos geométricos, han podido desestimarse por su
estado de deterioro.
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Figura 29. Imagn generél de la pert de acceso al Salon del Techo de Carlos V.

Es evidente que las yeserias del patio presentan modificaciones de la obra original. Las ricas
labores de yeso que ornamentan tanto las arquerias como los corredores internos presentan
alteraciones en la colocacion de las epigrafias donde el lema solo Dios vence, se dispone
repetidamente en los frisos y que manos inexpertas y “modernas restauraciones absurdamente
han colocado a la inversa o al revés”(Marin Fidalgo, 1990, p. 82). Respecto a la distribucion de
la ornamentacion en yeso del patio Pavon Maldonado (1989, p. 107) aporta una identificacion
precisa que se adjunta en este apartado con todas las reservas (pues estas afirmaciones no se
basan en estudios de caracterizacion de materiales), de los diferentes talleres que trabajaron
en ellas asi como las posibles reparaciones e incorporaciones realizadas en afios posteriores.

Se reconocen principalmente [Fig. 30]:

- Yeserias originales. s. XIV: Yeseria toledana, sevillana y granadina.

- Yeserias de intervenciones posteriores: Yeserias de realizadas durante el reinado de
Carlos V y yeserias de imitacién granadina (s. XIX)
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1989, p.107)



Respecto a la decoraciéon del patio aportada por Pavén Maldonado (1989), al analizar las
yeserias originales senala que, fundamentalmente, es sevillana y toledana, ya que la granadina
se localiza en el Salon de Embajadores. Por otra parte se incorporan yeserias durante el
reinado de Carlos V, fundamentalmente en las arquerias del patio como puede comprobarse

en el plano.

En lo que se refiere a las yeserias de imitacion granadina del siglo XIX, en el plano las situa en
zonas muy concretas y afirma que todas las ventanas del patio asi como las puertas de escape
del muro sur y el norte son segun el autor, afiadidas en el s. XIX., asi como una gran parte del
paramento del muro gético (Pavon Maldonado, 1989). Estas reposiciones alhambrefas se
corresponden en cierta medida con las relaciones de gastos que se producen en el mes de
Enero de 1848, en la que se trata de abonar el importe a Granada por ‘“fres molduras
estampadas del original” encargadas expresamente por la Administracion sevillana, aunque las
mencionadas por Chavez Gonzalez (2004) parecen referirse a una intervencion menor que la
indicada por Pavon Maldonado (1989). Ademas, a pesar de que Chavez Gonzalez (2004)
nombra en repetidas ocasiones estas molduras con el objetivo de servir para reponer las
bandas decorativas en las estancias del palacio hispalense que habian perdido sus adornos
durante los afios de abandono, no precisa datos concretos acerca de la ubicacion especifica
de estos vaciados en yeso en lo que al Patio de las Doncellas se refiere, por lo que no se ha

podido contrastar esta informacion.

En cuanto al empleo de estos vaciados, Chavez Gonzalez (2004, p. 99) afirma que, la finalidad
ludica que se concedio al Alcazar de Sevilla por su alejamiento de la corte, “permitié el empleo
de formas orientales ligadas siempre en el s. XIX a una interpretacion frivola”. A esto contribuyo
la actuacion de Cardedera en el conjunto al que en su deseo romanticista de exaltar las etapas
gloriosas de la historia de Espafia y por lo tanto, los vestigios ornamentales de esos momentos,
le llevd a completar las estancias mudéjares con ornamentacion de filiacion arabe para

conseguir el ambiente exdtico que tanto se admiraba entonces Chavez Gonzélez (2004).
2.4.3. Intervenciones documentadas.

Como recoge Cano-Cortés (2012) uno de los aspectos fundamentales para la conservacion del
patrimonio mudéjar es la recopilacion de las intervenciones realizadas. La revision de las
intervenciones poco afortunadas y las bien ejecutadas, permite evaluar en qué medida han
afectado a la composicion original y como afectan a su conservacioén. Por estas razones ha sido
fundamental, como ya se apuntaba en la metodologia, la realizacién de una profunda revision
bibliografica de las actuaciones acometidas. En definitiva, como se ha visto, el conjunto del

Alcazar ha sufrido numerosas intervenciones que afectaron en mayor o menor medida a sus



decoraciones mudéjares y que han sido documentadas, de una forma u otra, por los

investigadores.

A esto hay que afadir que puede haber intervenciones no documentadas, bien por la poca
importancia de la actuacién o porque no se haya considerado necesario en su momento ya que
el concepto actual de restauracion, en el que este tipo de operaciones se acompanan de un
proyecto y memoria de restauracion, es relativamente reciente en el tiempo. En el analisis en
profundidad realizado sobre las intervenciones en el paramento de yeso de las galerias
inferiores, las publicaciones consultadas coinciden en que las intervenciones en general, no
han sido muy acertadas. Existen referencias que describen un encalado bajo presupuestos
neoclasicistas que habria eliminado todos los restos de policromia anterior, asi como la
incorporacién de repintes y nuevos vaciados a la obra original en periodos posteriores. A pesar
de ello, también existen fuentes que defienden la labor de estas restauraciones y de los “re-
policromados” ya que intentaban, en la medida de lo posible, reparar la apariencia anterior de
la decoracion arquitectonica, imitando los vestigios que se conservaban. Segun refiere Rafael

Comez al hablar de las restauraciones romanticas, en muchos casos y en el Alcazar de Sevilla:

“Los pintores se limitaron a reproducir con mayor o menor fortuna el color medieval que
veian por mas que este haya chillado a las cansadas pupilas de los académicos decimonénicos”
(Comez, 20064, p. 111).

Teniendo en cuenta estas consideraciones, se presenta un resumen cronolégico en forma de
tabla de las intervenciones realizadas en las yeserias del patio a lo largo de su historia, que se
ha elaborado a partir de la consulta bibliografica (Tabla I). Aunque las yeserias de las arquerias
también presentan un origen mudéjar en conjuncién con los anadidos renacentistas, este
analisis centra la atencion en aquella documentacién que se refiere a las yeserias de los
paramentos situadas en la galeria del patio, en concreto a las del paramento sur/este por ser
estas motivo de nuestro estudio.
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TABLAI.
Intervenciones documentadas en las yeserias mudéjares del Patio de las Doncellas.

FECHA

INTERVENCIONES EN EL EMPLAZAMIENTO DEL ACTUAL PATIO DE

REFERENCIAS

LAS DONCELLAS

Reinado de Pedro | (1350-1369)*3

El rey Don Pedro manda llamar a los arquitectos mas famosos de

(De los Rios,

Reinado de Isabel | la Catélica (1474-1504)

Puesta en valor de la planta alta.

En el proyecto de obras previstas se plantea reparar y rehacer techumbres,
alicatados y yeserias.

Granada para trabajar en la restauracion del Alcazar de Abdu-l-aziz y 1844, p. 19)
emular la suntuosidad de la Alhambra.
1366 Finalizacion de las obras del Palacio Mudéjar, segun inscripcion de la puerta | (Tabales
toledana del Salén de Embajadores. Rodriguez,
2005)
Las yeserias de la planta inferior del patio se realizan entre 1364-1366, | (Pavon
participan artistas sevillanos, toledanos y granadinos. Maldonado,

(Regas, 2010)

(Morales &
Serrera, 1999)

Carlos V”

Reinado de Carlos I. El emperador (1515-1556)

No se En época de los Reyes Catdlicos en el Patio de las Doncellas. “Se labraron
especifica nuevamente o se repararon las techumbres de sus corredores, bellisimos | (Marin Fidalgo,
fecha alfarjes de lazos, asi como los arrocabes y escudos de los monarcas que | 1990, p. 82)
concreta se hallan en los espacios de galerias ante los salones de Embajadores y de

Patio de las Doncellas, los maestros mayores y el veedor, fueron
conscientes del estado de sus estructuras y el aspecto deteriorado que
presentaba la zona inferior respecto a la superior y se dirigieron al teniente
alcaide D. Hernando de Conchillos. Inmediatamente el teniente alcaide
informo a la primera autoridad del alcazar y este a Felipe I, de lo que daria
lugar una Cédula Real otorgada en Toledo el 22 de noviembre de 1560 vy,
comunicada al Asistente de la ciudad de Sevilla, D. Francisco de Chacén o
a su lugarteniente y al teniente alcaide.

Respecto al cumplimiento de esa orden, y en lo que al Patio de las
Doncellas, y su decoracién arquitectonica se refiere:

Yeserias de los paramentos: “Aconsejan la reparaciéon de las claraboyas
situadas encima de las puertas y arcos de la zona interna de los corredores
y en las demas estancias. Son éstas las triples ventanas que se abren en

1543. Se atestigua que los reparos en el palacio bajo concluyen con la pintura y | (Marin Fidalgo,
dorado de los arcos del patio que estan delante de las salas principales, | 1990)
labor esta realizada por los pintores en el afio 1543
Las actuaciones de este periodo se caracterizan porque la intencion de los | (Zolle Belegoén,
arquitectos reales en los diferentes aposentos mantiene “el leitmotiv de | 2003, p. 45)
conservacion de los relieves de yeso de las paredes”.
Reinado de Felipe Il (1556-1598)
No se “Construccion de la galeria superior con marmoles clasicos italianos y | (Morales
especifica yeserias de caracter clasico, procediéndose con posterioridad a renovar la | Martinez, 2006,
fecha galeria baja, para la que se emplearon marmoles contratados por | p. 237)
concreta genoveses y yeserias, que en parte realizé el maestro Francisco Martinez”.
1560 Al llevarse a cabo las primeras reparaciones, en los corredores bajos del

(Marin Fidalgo,
1990, pp. 209-
210)

4 La cronologia de los reinados ha sido extraida de (Queralt del Hierro, 2011).




la parte alta de los vanos, muchas de las cuales estaban quebradas y
hubieron de hacerse nuevas, como también el conjunto de yeserias
mudéjares que ornamentan los paramentos internos de estas galerias.

1564

Sobre el afio 1564 en el Patio de las Doncellas se comienza el
apuntalamiento para la introduccién de los marmoles, se hacen cimbras y
se cortan ladrillos para hacer los arcos de los corredores bajos.
Posteriormente comienzan a “labrar la yeseria de estos arcos aunque
también reparan

limpian la antigua”
Reinado de Felipe Ill (1598- 1621)

Un documento de la época atestigua reparaciones en la antigua capilla, hoy
Salén del Techo de Carlos V. La portada de acceso a la estancia asi como
la ventana del paramento sur-este podrian haber sido objeto de estas
intervenciones.

Reinado de Felipe IV(1621-1665)

“El pintor Lucas de Esquivel se encargaria de las obras de oficio que fueron
muy numerosas pues se renovo la pintura la mayor parte del palacio y los
jardines. Concretamente en el Cuarto Real y en su Patio de las Doncellas,
doré y pinté un escudo y algunas tablas y artesones del corredor alto, asi
como todas las barandas, rejas y balcones de hierro del palacio, puertas y
ventanas”.

Reinado de Felipe V (1700-1724). (1724-1746)

Un documento cuyo titulo es “Visita a los Reales Alcazares y ajuste de las
obras que necesita’, refleja las consideraciones realizadas sobre el estado
de conservacién del Alcadzar y su necesidad de ciertas reparaciones
realizado en el afo 1743.

Este informe fue realizado por D. Pedro Dionisio de Urresta, veedor y D.
José Herrera Aposentador del palacio, acompafados por Pedro Esteban,
aparejador de las obras del reino y D, Manuel de escobar, arquitecto y
maestro mayor de obras de los Reales Alcazares.

En él se refiere que en las techumbres de las galerias bajas tenian que
colocarse diversas tirantas** y tornapuntas, asi como recomponer ciertos
lazos del mismo. Es posible las tirantas que se detectan sobre las yeserias
sean de este afo o de afios posteriores en las que posiblemente se llevan
a cabo estas reformas.

Reinado de Carlos Il (1759-1788)

El terremoto de Lisboa hizo resentirse todo el edificio. ElI Patio de las
Doncellas debié de sentir también este temblor. (Es posible que algun
paramento se viese afectado).
Reinado de Fernando VIl (Primer mandato (marzo-junio 1808)
(Segundo mandato 1814-1833)

Durante el reinado de Fernando VII se intervinieron
encalandolas.

Probablemente desde el afio 1805-1816 se detectan intervenciones de
encalado en los paramentos de yeso del Alcazar de Sevilla con el objetivo
de eliminar la policromia ajena a los presupuestos neoclasicistas de la

época.

las galerias

(Marin Fidalgo,
1990, p. 516)

(Marin Fidalgo,
1990)

(Marin Fidalgo,
1990, p. 428)

(Marin Fidalgo,
2006, p. 200)

(Cémez, 2006a)

(Canas Palop,
2010, p. 64)
(Chavez
Gonzélez, 2004)

4 Tiranta: “Elemento estructural para soportar tracciones. En armaduras de madera, pieza que conecta los
estribos, manteniendo su distancia, absorbiendo el empuje de los pares, para que no se transmita al muro”

(Nuere Matauco, 2003, p. 371).



La documentacién de este momento afirma que la capa de cal de los muros
no parecia fruto de un solo blanqueo, sino de sucesivas intervenciones.

(Chavez
Gonzalez, 2004,
p. 35)

1813-1820 “....y en pos de la pulcritud de las estancias, estas llegarian a encalarse | (De los Rios,
completamente, desapareciendo bajo la cal los adornos multicolores asi | 1875, p. 88)
como las yeserias y labores variadas...”

“Cinco veces, en el corto espacio de cincuenta y seis afos pusieron en el
Alcazar sus manos sacrilegas los restauradores del presente siglo... ya
encalando despiadadamente el delicado almocarabe de sus muros segun
acontecia...”
1832 Se cita por primera vez en las relaciones de gastos de 20 de octubre 1832 | (Chavez
la necesidad de retirar la cal de los adornos, recomendandose la tarea de | Gonzalez, 2004,
desembarazar los adornos de las capas de dicho material que los habian | p. 56)
cegado.

Reinado de Isabel Il (1833-1868)

Hacia 1840 el estado del Patio de las Doncellas necesitaba de multiples
reparaciones, los paramentos se hallaban en un estado deplorable, azulejos
desprendidos, arabescos inutilizados por la cal que cuando no habian
desaparecido, necesitaban reponerse.

(Chavez
Gonzalez, 2004,
p. 59)

Se establece por primera vez el cargo de “restaurador” en el Alcazar para
el que se llamo a Joaquin Dominguez Becquer que lo ostent6 desde 1842-
1869, “pintor honorario de la real camara de su majestad”. Su funcion fue la
de dirigir las obras de “restauracion” que se llevasen a cabo en ese periodo
en el Alcazar. Su actuaciéon se interrumpe en los afios 1854-1856,
trabajando posteriormente solo en intervenciones puntuales.

(Mérida Alvarez,
2000, p. 687)

Joaquin Dominguez Bécquer proyecta una gran actuacion en el Alcazar
afirmando

“... que por espacio de muchos afios no solo habian sido descuidados, por
una incalificable negligencia sino que estaban a punto de perder su
arquitectura y caracter primitivos... trozos enteros del edificio amenazaban
ruinas: toda su rica y delicada ornamentaciéon se hallaba cubierta con
gruesas capas de cal que a veces ocultaba un destrozo no remediado...”

Un documento atestigua que las reparaciones no se acometen antes de
1843.

(Mérida Alvarez,
2000, p. 684)

(Chavez
Gonzalez, 2004,
p. 65)

1855 “En las galerias bajas de este patio se eliminé la cal de las yeserias en un | (Gestoso Pérez,
intento de devolverle sus colores originales pero se volvieron a pintar al no | 1889, p. 13)
conseguirlo”.

No se Se llevan a cabo operaciones de restauraciéon no muy ortodoxas entre las | (Marin, 1992,

especifica que destaca “una restauracion pictérica de la mayoria del palacio que fue | pag. 16)
fecha objeto de repintes con colores extraordinariamente chillones de dudoso

concreta sentido artistico e historico”.

1854-1857 En este periodo se limpian las yeserias de las arquerias y de los paramentos | (Chavez

de las galerias de cal, se rehace la imposta y la cornisa que volaba encima
de las galerias bajas, se completan las portadas en sus adornos y frisos y
se policroman las yeserias bajo los presupuestos de una “restauracién
historica”.

Para la policromia se recomienda “dar un color general de antigliedad a la
generalidad de los arabescos”, es decir contribuir a su apariencia fantastica.
Ademas se doraron de nuevo las portadas, los guarnecidos de las ventanas
procurando recuperar los colores primitivos, dandole con seguridad un
aspecto suntuoso que hacia mucho tiempo que no lucia.

Gonzalez, 2004,
p. 123)




A estas intervenciones sucesivas consideramos que hace referencia
Amador de los Rios en varias ocasiones en la que ademas cita la
incorporacion de nuevos vaciados a la obra original.

“Las cuatro galerias que circundan el patio se han restaurado, asimismo
limpiandolas de la cal con que un inglés de infausta memoria habia
destruido los bellisimos colores que ostentaban (refiriéndose a don Juan
Downie) se han pintado después con raro acierto hasta hacerles recobrar
su ser primitivo...”).

“Ya destruyendo con el propésito de restaurarla, la obra de yeseria, como
se hizo en 1843; ora arrancando sin duelo el referido almocarabe y
sustituyéndolo con vaciados de la Alhambra, cual se practicé en 1850 y ora,
por ultimo, destruyendo todo lo hecho, vistiendo de groseros vaciados los
muros del Alcazar”.

(De los Rios,
1875, pp. 85-89)

1869

Francisco Contreras, que fue llamado para ocupar el cargo de restaurador,
elabora un informe de la situacion del palacio en el que pone de manifiesto
que las tareas llevadas a cabo por los pintores entre 1856-1858 en los
paramentos de yeso del Alcazar habian emborronado ain mas los colores
y adornos de las paredes, contribuyéndose a la perdida de sus lineas y
relieve, creando una mayor confusion si cabe entre lo que habia y lo que
quedaba.

(Chavez
Gonzalez, 2004,
p. 137)

No se
especifica
fecha
concreta

Un abaratamiento en los costes de hierro provoca en este periodo en el
alcazar el uso de tirantas entre otros elementos de refuerzo. (Es posible que
las tirantas, o ciertos elementos de hierro de refuerzo que se detectan en
las yeserias se colocasen en este periodo).

(Mérida Alvarez,
2000)

Materiales

1988-1991

De esta época existe documentacion de los materiales empleados en las
intervenciones:

- Paraelyeso: Se encarga uno “blanco y prieto”,

- Aglutinante para la decoracion de las yeserias: Se recoge el uso del
temple para las paredes y Techos. En concreto el temple “de huevo”
por la emulsién que crea por los pigmentos y, por formar una pelicula
transparente e insoluble.

- Pigmentos: bermellon de China, verde inglés, azul ceniza de Santo
Domingo, ocre calamocha, amarillo inglés y amarillo corona, azul de
Pavia y azurita mineral, albayalde*®.

Reinado de Juan Carlos | (1975-2014)

Visita de Isabel Il de Inglaterra al Alcazar de Sevilla.

Segun palabras de la directora- conservadora de este periodo, Consuelo
Varela Bueno, se habia constatado en los preparativos de la recepcion el
mal estado de la portada del Salén de Carlos V, por lo que se procedi6 a su
intervencion de restauracion. La pintura necesaria para su intervencion, en
torno a los dos millones de euros fue pagada por el “gerente de Emasesa,
D. José Prats”.

(Mérida Alvarez,
2000)

(Patronato  del
Real Alcazar de
Sevilla, 2003, p.
104)

45 Bermellén de china: Bermellon artificial
Verde inglés: pigmento verde obtenido mezclando amarillo de cromo con azul de Prusia. Se puede obtener en seco o
precipitando el amarillo de cromo sobre el azul en pasta o solucién (Giannini & Roani, 2008).
Azul ceniza de Santo Domingo: Francisco Pacheco en su tratado de Arte de la pintura de 1641, nombra a la azurita natural
como azul de Santo Domingo y lo describe como “el color mas delicado y dificultoso de usar”.
Ocre calamocha: Denominacién comun de los pigmentos amarillos/anaranjados que se obtienen del 6xido férrico.
Azurita mineral: azurita natural
Albayalde: Blanco de plomo

Del pigmento amarillo inglés, amarillo corona y azul de pavia no se ha encontrado bibliografica. Posiblemente se deba a
una denominacion de los pigmentos de forma coloquial o a la inexistencia de documentacion sobre el tema que se haya

conservado.




CAPITULO 2. Documentacidn historica.
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Capitulo 3

Tipologias decorativas de los
revestimientos arquitectonicos en
yeso
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3.1 ; INTRODUCCION. TIPOLOGIAS DECORATIVAS.

En este capitulo se acomete una revision de las principales tipologias decorativas
caracteristicas de la decoracion hispanomusulmana en yeso, asi como las incorporaciones que
se realizan de forma paulatina en época mudéjar. No pretende ser un estudio en profundidad
de cada una de ellas, sino revisar el caracter fundamental de las mismas, que sirve como
introduccion para entender el estudio de la decoracion del paramento estudiado abordada en

la segunda parte de este capitulo.

El yeso, junto a la ceramica, el ladrillo y la madera crean una segunda piel a los edificios. De
forma que, a través de esta ornamentacion, que sigue un esquema estético preciso, con
diferentes colores y texturas se crea la concepcion de la fragilidad que, para el mundo
musulman debe tener toda obra humana pues “S6lo Dios permanece” (Alvaro Zamora &

Navarro Echevarria, 1990).

Una de las caracteristicas fundamentales de los artistas musulmanes, es la comodidad con la
que supieron transferir los sistemas plasticos de una técnica a otra. En este sentido, las
yeserias, los azulejos o las armaduras visten a una obra arquitecténica, igual que los disefios
de madera o nacar taraceados visten al mobiliario (Rodriguez Zahar, 2010). Ademas, a esta
facilidad de intercambio entre técnicas se anade la facilidad de transmision geografica e
histérica. Los motivos no sdélo se transmiten de una técnica a otra, también lo hacen entre

regiones musulmanas y en diferentes épocas. Esta movilidad en las formas, en el espacio y en



los tiempos se justifica por los constantes intercambios culturales y artisticos del mundo

islamico (Clévenot, 2000).

De esta forma, los temas decorativos en el arte islamico aparecen tanto en la arquitectura como
en las artes decorativas, con independencia de la escala, el material constitutivo o la técnica de
ejecucion. Un perfecto ejemplo de ello son las yeserias de los paramentos que en muchas
ocasiones sustituian tapices y telas, lo que obliga a pensar en que muchos de los elementos
decorativos son la copia de formas y ornatos del mundo textil (Lépez Guzman, 2000). Ademas
segun Morales (1991, p. 55) “Los motivos y las ideas no son originales ni fueron inventadas por

los musulmanes: se basan en el vocabulario ornamental de las civilizaciones precedentes”.

Por todas estas razones expuestas, existen ciertos elementos unificadores mas alla de las
caracteristicas propias de cada region, época o técnica: Tres tematicas comunes: la vegetacion
(decoracién en ataurique), la geometria (los lazos y las estrellas) y la escritura (cufica y nas;ji)
(Clévenot, 2000). En el arte mudéjar, los temas estadn estrechamente relacionados con el
repertorio hispanomusulman pues los artistas se volcaron con predileccion en los motivos
formales de tradicion islamica (Fernandez Aguilera, 2012). A esto evidentemente se une, textos
en castellano, latin y hebreo en el caso de las sinagogas, asi como la heraldica y los elementos
figurativos. Es muy interesante los elementos figurativos que se incorporan ya que, aunque
utilizados en el islam, fueron mas frecuentes en las representaciones cristianas (Lopez
Guzman, 2000). Los paramentos de las Huelgas de Burgos o los Reales Alcazares de Sevilla

son un buen ejemplo de ello.

En el caso de las yeserias, “la transculturacion de motivos formales como las ruedas de lazo o
los mocarabes que se produce en la carpinteria, no tiene un equivalente en las yeserias
realizadas en época mudéjar” (Diez Jorge, 2001, p. 162). Aunque en una primera etapa se
recrean elementos caracteristicos de tradicion islamica como los motivos vegetales
hispanomusulmanes, los lazos o las epigrafias, “paulatinamente se aprecia una mayor
cristianizacion en los resultados estéticos de las yeserias, eliminandose el frecuente uso de
mocarabes o de la epigrafia, que queda relegada a una mera repeticién y conservacion, lo que
justifica que mucha de ella se encuentre mal colocada” (Diez Jorge, 2001, p.162). Estas
circunstancias provocaran un problema a la hora de definir una determinada manifestacion
artistica como mudéjar, musulmana o cristiana. Ademas, al anonimato de este tipo de obras se
afiade una fuerte “ambivalencia estética, en la que tan solo con un profundo conocimiento
acerca de las técnicas empleadas o un analisis en profundidad de los materiales constitutivos,

podran determinar su definicion” (Lavado Paradinas, 1984, p. 444).



Organizacioén de las yeserias en la decoracion

En la decoracién islamica siempre ha sido una constante el empleo de los principios de la
simetria y de la repeticion sistematica de los motivos. La decoracion siempre se organiza a
partir de una puerta o de una ventana, tendiendo a formar con ellas unidades independientes
de la decoracion, o bien enfatizando ciertos puntos del edificio como podian ser un mihrab o
una puerta de entrada a una estancia. Pero, ademas de estos presupuestos, es evidente que,
para lograr la unidad entre las diferentes partes de una composicién “se utilizaron recursos
inteligentemente dispuestos, que van mas alla de la simple repeticion o aplicacion de los

principios de simetria” (Gonzalez Ramirez, 1995, p. 79).

Uno de los recursos empleados para garantizar la unidad entre las diferentes partes de una
composicion, en el caso que nos ocupa, por ejemplo de todos los muros del patio, es la
utilizacion de una franja horizontal, friso o zdcalo que la recorre y que le aporta continuidad. Por
otra parte, Gonzalez Ramirez (1995) afirma que la unidad basica de toda composicion es el
panel rectangular asociado o no a una puerta o ventana. Este panel, decorado con cualquier
tema decorativo, sebka u otro, puede ser utilizado como una forma de “elemento comun” o de
“enlace”, asociando composiciones vecinas diferentes, que ocupan por ejemplo las fachadas
opuestas de un patio o bien puede duplicarse el mismo panel y realizar un enlace entre dos
fachadas que son contiguas y que de otra manera solo quedarian yuxtapuestas. Otro de los
recursos, sera el empleo de ejes de simetria principales y secundarios no superpuestos, sino

que se subordinan los unos a los otros (Gonzalez Ramirez, 1995).

Generalmente la direccion que presentan estos paneles de yeso tendia a ser horizontal, pero
en el caso de las puertas abiertas, o de las ventanas, los paneles toman una direccion vertical
como sucede también en las esquinas. Esto demuestra de nuevo, la supeditacion de la
decoracion en yeso a la arquitectura. Por su calidad y textura, estos paneles debieron parecer
verdaderos tapices o sedas que podemos llegar a imaginar al observar los conjuntos que se
han conservado, a pesar de que en ellos se haya perdido practicamente toda la policromia
(Fernandez-Puertas, 1997).

Esta organizacion de la decoracion pasara de forma integra al arte mudéjar, que
paulatinamente incorpora nuevos elementos o modifica presupuestos para adaptarse a las

necesidades de esta nueva tendencia.

En las decoraciones en yeso vamos a encontrar que diferentes elementos decorativos pueden
alternarse segun un ritmo determinado dentro de un mismo conjunto, o en una misma pieza.
“‘En el caso de las composiciones geométricas esta alternancia es propia y l6gica de su

naturaleza. En el caso de los elementos vegetales o de los pequefios grupos epigraficos, su



organizacion seriada potencia el caracter geométrico que mas o menos patente subyace en la
mayor parte de las composiciones, y a veces tiene un reflejo fisico en la organizacion espacial

de todos los flancos que componen una estancia” (Lépez Pertifiez, 2006 , p. 92).

Ademas hay que destacar que en la decoracion de estos edificios, en las secuencias
ornamentales que se desarrollan desde la parte inferior de los zdcalos de alicatados, hasta los
techos de madera, “ademas de existir una homogeneidad en el discurso cromatico, hay una
continuidad de temas decorativos y una adecuacion de criterios técnicos en la ejecucion de los
mismos” (Lopez Pertifiez, 2006, p.92). Desafortunadamente, en muchas ocasiones la vision
que hemos tenido de los mismos se han visto entorpecida, la mayor parte de las veces, por las
alteraciones y pérdidas de los revestimientos decorativos que se han producido en estos
recintos.

Una vez realizada una breve introduccion y expuesta la organizacion fundamental de las
decoraciones en yeso, se realiza una revision de las principales tipologias decorativas que se
desarrollan en época mudéjar: En primer lugar, la decoracion vegetal o floral que también se
conoce como de ataurique, y que junto a la decoracion geométrica son los temas decorativos
mas empleados, bien formando grupos en si mismos o combinandose entre ellos. Por otra parte
destaca la decoracion epigrafica que se estructura en conjunto con los dos anteriores en
creaciones mas 0 menos complejas (Lopez Pertifiez, 2006). A esto se afiade la incorporacion
en época mudéjar de los temas figurativos desarrollandose con profusion los simbolos que son

representativos de la corona.
Una vez en este punto, pasamos a analizar los diferentes temas decorativos.
3.1.1. Ladecoracion vegetal.

La decoraciéon vegetal también llamada de ataurique*® en el arte islamico, tiene un origen
diverso pues en sus motivos se detectan precedentes clasicos, bizantinos e incluso persas
sasanidas. Este tipo de decoracion imprime a todas las artes de la cuenca del Mediterraneo un
caracter muy peculiar a partir de los califatos omeyas y abbasi, pues alcanza un increible
desarrollo gracias al espiritu sensitivo tan sutil de esta civilizacion (Pavén Maldonado,1990). De
esta forma, la decoracién de ataurique se va a caracterizar por la estilizacion desarrollada a
partir de los temas vegetales clasicos como las hojas de acanto, las frutas o las flores. Su
proceso de formacion esta basado en una experiencia bastante larga y reiterativa, que culmina

en una uniformidad islamica en la que conforme avanza el tiempo se pierden sus origenes

46 “Este término ya era empleado en sus trabajos tanto por Manuel Gémez-Moreno Gonzalez, como por su hijo
Gomez- Moreno Martinez, conocedores de su contenido etimoldgico, que como indica el profesor Fernandez-
Puertas es la castellanizacion de la expresion arabe al-tawriq (hojas, follaje y flora)” (Lépez Pertifiez, 2006, p.
92).



preislamicos*’ A esta evolucion ayudara la técnica de la yeseria, puesto que la facilidad de su
modelado, le permite introducir variantes y modalidades nuevas. La forma mas frecuente es la
palma, que puede tener una o dos hojas y, se origina a partir de una abstraccion antinaturalista

de la hoja de acanto (Fernandez-Puertas, 1997;Pavén Maldonado, 1990).

Por otra parte el recurso de la sebka tiene bastante importancia en la decoracion nazari y se
trata de un disefio repetitivo en forma romboidal. Cuando los arcos decorativos de la sebka son
florales se denomina sebka de ataurique. Por otra parte, cuando los arcos tienen origen
arquitecténico son lobulados, semicirculares o mixtilineos e incluso a veces pueden ser
epigraficos prolongando los trazos de la escritura cufica. Una de las composiciones mas bellas
que se producen son aquellas en las que las prolongaciones de las letras de la escritura cufica
se entretejen con la sebka superpuesta. Cuando las diferentes sebkas se entrelazan pasando
unas por encima de otras de forma alterna se les da el nombre de apeinazadas, el mismo
nombre que se les da a las vigas alternas de la armadura. Sin duda el rasgo mas distintivo de
este tipo de estructuras es que normalmente el espacio restante entre las composiciones de
sebka siempre se rellena con decoracién vegetal o de ataurique. En este recurso decorativo
siempre se demuestra un perfecto control de la simetria asi como el horror vacui caracteristico
de la decoracién musulmana por rellenar con formas vegetales todas las superficies y espacios
vacios. La diferenciacién de los planos se consigue tanto por los motivos decorativos en relieve,
como por la policromia (Fernandez-Puertas, 1997). Generalmente en los fondos predomina el

rojo aunque también se encuentra con bastante frecuencia los tonos azules.

Pavon Maldonado (2004) al analizar la decoracion vegetal pone como ejemplo la desarrollada
en la Alhambra. En este sentido afirma que el ataurique es la decoracién de yeso principal de
las salas regias o las qubbas del siglo XIV. Estas decoraciones se caracterizan por ser
composiciones sencillas, generalmente asociadas a la decoracibn geométrica o de laceria
simulando verdaderos “jardines estereotipados” que son a los que probablemente se refieran
las inscripciones poéticas (Pavén Maldonado, 2004, p. 731). El repertorio de formas florales
que se utiliza en las yeserias es selectivo, es decir, siempre utiliza el mismo elenco de formas.
En él destacan las palmas y palmetas lisas denticuladas, digitadas y floreadas y pimientos
asidos a tallos ondulantes, por lo general contorneando la decoracion del sebka o cubriendo
las enjutas y el intradds de los arcos (Pavon Maldonado, 2004). De entre ellas cabe resaltar las
palmas y palmetas que son elementos habituales y en su mayor parte, presentes en los

revestimientos murales desde la época preclasica. “Dentro del mundo hispanomusulman

47 “Se trata de una concurrencia de formas, aparentemente anonimas, unidades y composiciones vegetales
antiguas, arcaicas, que han pasado por los diferentes periodos del islam occidental: omeya, taifa, almoravide y
almohade; todo un ciclo lineal a través del cual Roma, Bizancio y lo omeya discurren o se dejan dominar por
una reelaboracion pertinaz y genial cuyo final nunca se acaba de vislumbrar’(Pavén Maldonado, 1990, p. 12).



pueden encontrarse diferencias en sus representaciones que van desde los aspectos mas
naturales con evidentes influencias de época califal, hasta las formas mas estilizadas y
abstractas del periodo nazari” (Lépez Pertifiez, 2006, p. 103). A partir de este periodo las formas
de las palmas adquieren aspectos que son totalmente irreconocibles si se comparan con sus
primeras representaciones. En ellas observamos que se alargan, deforman o comprimen para
formar en si mismas el marco de una composicion (como ocurre en el caso de la sebka o de
los arcos lobulados) o la organizacidon en grupos de varias de ellas lo que dificulta su
identificacion individual. Aunque sus variantes son infinitas, entre las mas representadas
encontramos las palmas de dos hojas, las palmas multifolia y las palmas gallonadas

sobrepuestas (Lopez Pertifiez, 2006).

Aparece también la hoja de acanto (aunque en muy pocas ocasiones), la pifa, la venera
entrelazada con dos palmetas, rosetones convencionales de ocho o mas puntas, palmetas y
pimientos con el cdliz y el hom o arbol de la vida con eje central que se utilizaba en las
decoraciones del s. Xl. Por influencia de la decoracion naturalista mudéjar de Toledo, se
incorporan en la segunda mitad del s.XIV, rosetones, flores de cinco o seis puntas, margaritas,
simulaciones de hojas de vid con racimos de uvas y hojas de roble. Esta incorporacion de
formas, ligada a la importancia del mocarabe que se da en este periodo, revoluciona la estética
tradicional musulmana, en la que toda la decoracion en primer plano destaca sobre un fondo
de palmetas digitadas. A este enriquecimiento se afadira ademas el naturalismo cristiano que

aportara el reinado de Pedro | (Pavon Maldonado, 2004).

Paulatinamente en los imperios islamicos tardios se advierte un gran interés por la observacion
de la naturaleza y su fiel interpretacion, en definitiva un mayor naturalismo, en el que son claras
las influencias occidentales. Estos cambios van a ser evidentes en el caso peninsular con el
desarrollo del arte mudéjar. Hasta el s. XIV, los alarifes utilizan todo el repertorio floral y
geomeétrico del arte islamico lo que aporta al arte mudéjar una unidad, que no viene dada porque
los alarifes sean de religion islamica sino porque las obras que realizan son de naturaleza
islamica. Lo que varia en el arte mudéjar como ya hemos visto, es la concepcion de la
arquitectura, puesto que esta se realiza para los cristianos con necesidades y costumbres que

difieren en gran medida de las del Islam (Lavado Paradinas, 1989; Pavon Maldonado, 1990).

Identificar las formas de estos temas es bastante dificil pues segun indica el profesor
Fernandez-Puertas, es complejo incluso para los especialistas, si no estan familiarizados con
las secuencias evolutivas de la flora clasica en el arte hispanomusulman (Lopez Pertifiez, 2006)
[Fig. 31].



A medida que avanza el mudejarismo a la altura del s. XV y en sus etapas finales que son ya
coetaneas del Renacimiento, se da una abundante proliferacion de temas que se cargan de
naturalismo, en contacto con el mundo gético castellano, de igual manera que se dejan influir
por la reiteracién de algunos temas como el grutesco o una geometria que cada vez olvida mas
su pasado oriental y se inclina a un occidentalismo claro (Lavado Paradinas, 1984; Pavon
Maldonado, 1990) [Fig. 32].
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Figura 31. Ejemplos de algunas de las formas de ataurique que se desarrollan en este
periodo. Esquema aportado por (Fernandez-Puertas, 1997,2000, p. 98-99).
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Figura 32. Ejemplos de flora naturalista que se desarrolla en el arte mudéjar. Esquema
aportado por (Pavon Maldonado, 1990, p. 179).



3.1.2. Ladecoracion geométrica.

Autores como Pavén Maldonado (1989) defienden que el opus sectile romano realizado a partir
de teselas, desarroll6 dibujos de laceria que anteceden a los islamicos y en este sentido no se
puede olvidar que el soporte islamico conservé la silueta de los capiteles clasicos o el acanto
romano, por lo que es clara su relacion con el mundo clasico. A pesar de ello, en el mundo
antiguo los patrones geométricos ya sean helenisticos, bizantinos o persas, no fueron
considerados mas alla de la pura ornamentaciéon, es decir marcos para las composiciones
figurativas. Es en época islamica cuando estos ocupan un papel central es decir, son la
composicion en si misma, que llena el espacio vacio, como consecuencia del aniconismo

religioso (Rodriguez Zahar, 2010).

De esta forma, este tipo de decoracion heredada del mundo clasico experimenta una evolucién
a lo largo de los siglos que va desde los primeros motivos geométricos utilizados en el mundo
clasico y bizantino, pasando por las formas decorativas del califato de Cérdoba hasta alcanzar
su mayor esplendor con los “artesanos mudéjares y la Granada nazari” (Fernandez Aguilera,
2012, p. 41). La decoracion geométrica era la predominante, encontrandose el resto de
tipologias supeditadas a ella. Los hispanomusulmanes desarrollaron composiciones
geométricas a las que denominaron lazo, estableciendo una escuela occidental dentro del
mundo arabe que diferia de la del mundo oriental. En Al- Andalus, la cuadricula cuadrada y el

lazo de 8 que se generaba a partir de ella, son las mas importantes (Fernandez-Puertas, 1997).

Asi, encontramos que en este tipo de revestimientos decorativos la geometria subyace de forma
mas o menos explicita en casi todas las composiciones, sean del tema que sea. A la hora de
realizar una decoracion propiamente geométrica, se usa el lazo que no es otra cosa que una
“cinta que define y dibuja los poligonos que constituyen este tipo de decoracion” (Lopez
Pertifiez, 2006, p.115). Este lazo estara sometido siempre a unos principios proporcionales
determinados para cada caso, pero que guardan como aspecto comun el generar sus
decoraciones en torno a los desarrollos de unas estrellas que marcan visiblemente la
estructuracion del dibujo y que pueden presentar seis, ocho, diez, doce, catorce, dieciséis o

mas puntas (Morales, 1991; Lopez Pertifiez, 2006).

En la Espafia musulmana, el lazo se convierte en un elemento de caracteristicas propias
adquiriendo complejas combinaciones en su etapa final. El artista gedmetra sabe jugar con “las
diferentes proporciones para cubrir los muros de tupidas redes de poligonos, por un lado del

ancho del lazo y de las formas que este dibuja (ancho de calle*®) y, por otro las dimensiones de

48 Ancho de calle: “Medida de la proporcién geométrica, por la que esta subdividido y organizado el espacio de
una composicion de lazo y que en muchos casos puede corresponder al ancho (diametro) de sus sinos



la superficies a cubrir” (Lopez Pertifiez, 2006, p. 115). Cuando el lazo utilizaba un disefio de
cintas para trazar su contorno, se disponian de forma que las cintas cruzaran alternativamente
por encima y por debajo de cada una, hecho que se denomina “ley del lazo” (Fernandez-
Puertas, 1997). Este sistema esta presente no solo en los temas geométricos sino también en

los vegetales y epigraficos [Fig. 33].

Figura 33. Esquema de la ley del lazo representada con colores tomando como
base un modelo aportado por (Pavon Maldonado, 1989).

Aunque el lazo de 6, probablemente nace en Madinat al —Zahra, cabe pensar que su apogeo
junto con la presencia del lazo de 12 se generaria en los s. Xl y XlII bajo estimulos de Oriente
y Egipto. El lazo hispanico de mayor niumero de zafates es el de 16 y de 24, destacando como
composiciones mas agraciadas de la Alhambra el lazo de 16, rodeado de ocho lazos de 8, y el
lazo de 12 rodeado de seis lazos de 9, cuyos esquemas basicos parecen proceder de la
geometria decorativa de los mosaicos de la Antigledad. Estos motivos se aplican a cualquier
material y a todas las escalas (Pavon Maldonado, 2004). Por otra parte, a todas las piezas que
se generan por el lazo en un trabajo geométrico, ya esté o no presente de forma evidente en él
la estrella que le da el nombre (estrella de ocho=lazo de ocho) o (estrella de seis=lazo de seis)
se les denomina generalmente zafates. “Los zafates que conocemos por sus nombres son las
almendrillas, los zafates redondos, harpados, alfardén, copa, aspilla, costadillo y candilejo”
(Lopez Pertifiez, 2006, p. 125) [Fig. 34].

secundarios y a 1/2 6 1/3 de los principales o a la mitad de una cenefa de enmarque de la composicion principal
o al doble de esta. Es una medida cambiante en cada composicién ya que depende de la anchura y altura de
la misma, asi como del tipo de lazo de que se sirve su decoracién y la organizacion de la misma” (Lépez
Pertifiez, 2006 , p. 118).
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Figura 34. Distintos modelos del lazo de 8 aportados por (Fernandez-Puertas, 2007, p.341-337).

Ademas, en este sentido no hay que olvidar que hay ciertos motivos decorativos como las
octégonos entrecruzados*®, arcos lobulados, meandros, nudos, ochos...”"que aparecen mas o
menos exentos y desvinculados de una trama geométrica evidente, pero que mantienen bajo
su aparente espontaneidad unos trazados geométricos similares que generan, proporcionan y
estructuran sus composiciones” (Lopez Pertifiez, 2006 , p. 114). Uno de los motivos que se
repite frecuentemente entre los geométricos es el medallon®®. El de cuatro Iébulos debid
emplearse en el arte hispanomusulman como consecuencia de la influencia “abbasi” o fatimi,
aunque medallones de este tipo ya existen en edificios visigodos o de fuerte tradicién romana.
También existen el de seis y el de ocho caracteristico en el arte hispanomusulman posterior al
califato y en el mudéjar, que aparece en el Salén de Embajadores del Alcazar de Sevilla
mezclado con el de seis. A partir del s. Xlll comienzan a verse los medallones de doce I6bulos,

generalizandose su uso en el s. XIV (Gonzalez Ramirez, 1995). También son frecuentes en

49 “Los octogonos son una mezcla entre el lazo de ocho y los sistemas de nudos, en las que las tramas de
cuadricula organizan el espacio y los entrecruzamientos de las cintas anudan las figuras que al contrario que
en los nudos que pueden ser abiertos, aqui estan cerradas; la cinta no continia cruzandose como en las trenzas
infinitamente, ni genera mas composicion que las formas precisas ochavadas, necesarias para hacer tupida la
decoracion. Esta organizacién se detecta en carpinteria, cenefas en capiteles y yeserias” (Lopez Pertifiez, 2006
, p- 122).

50 Medallon: “Motivo decorativo circular u oval, generalmente rodeado por una moldura, de caracter parietal, y
en cuyo interior contiene figuras pintadas o en relieve”.



CAPITULO 3. Tipologias decorativas

este periodo los medallones alternados con cartuchos o cartelas también lobuladas. Un ejemplo

muy caracteristico va a ser el de los frisos conformados por cartelas lobuladas [Fig. 35]

En el apartado de la decoracién geométrica hay que hacer también mencion a las multiples
formas de cenefas a base de “ovoides, figuras almendradas, espirales y las formadas por un
triangulo apoyado por su punta y coronado por un arco semicircular o de herradura” (Gonzalez
Ramirez, 1995, p. 100).

El espléndido desarrollo que alcanza la decoracién geométrica, se debe fundamentalmente a
los estudios matematicos y geométricos que desarrolla esta civilizacion, tema que ha dado lugar
a la polémica sobre si este era verdaderamente el motivo o se debia a su habilidad como
artesanos. Sea como fuere esta claro que la destreza y el ingenio en la decoracién geométrica
fue en aumento desde el arte califal cordobés hasta el arte del s. XV cuyo ejemplo de
complejidad es la Alhambra (Pavéon Maldonado, 2004). A esto se une la riqueza cromatica que
se aplica a los mismos, lo que hace que tomen relevancia las composiciones geométricas en

diferentes planos. Por otra parte, los trazados en negativo y positivo crean efectos de ilusion de

tridimensionalidad, que en las yeserias se hace mucho mas evidente.

Figura 35. Yeserias del Patio de las Doncellas del Alcazar de Sevilla donde puede observarse tanto el empleo
de medallones lobulados con decoracion heraldica en su interior (en este caso un castillo). A la izquierda cartela
lobulada con decoracién epigrafica en su interior.
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3.1.3. Ladecoracioén epigrafica:

La decoracién epigrafica es el unico arte especialmente arabe del Islam pues esta basado en
las letras de su alfabeto®'. Su relacion con la palabra divina, ha conllevado que durante siglos
sea el elemento decorativo mas importante de la civilizacion islamica y esto se puede
comprobar en las escasas obras artisticas islamicas que carecen de este tipo de inscripciones
(Morales, 1991)%2.

Cuando se analiza la caligrafia en la decoracion islamica se debe tener en cuenta su valor dual:
por un lado constituye en si mismo un tema ornamental de primer orden, mientras que por otra
parte se convierte en sustituto de las representaciones figurativas. El estudio de las
inscripciones en edificios musulmanes aporta muchos datos sobre la propia obra; su origen,
patrocinador, fecha de construccion o la funcionalidad de los espacios. En este sentido “la
caligrafia se convierte en el equivalente abstracto de la decoracion figurativa que caracteriza

los edificios de otras civilizaciones”(Morales, 1991, p. 58).

A pesar de ello, la integracion de los textos de caligrafia en la decoracién, ya sea en artes
menores o arquitectura, es tal que en ocasiones no necesariamente aporta un mensaje. En
este sentido se entiende que, el gran auge que tuvo la caligrafia arabe no se explica solamente
como papel simbdlico de la palabra divina, sino que también se debidé en gran medida a las
posibilidades plasticas que ofrecian las letras de su escritura. Por este motivo, algunas veces,
se trata solo de palabras sueltas, bendiciones, frases banales, textos coranicos o poéticos
(Rodriguez Zahar, 2010; Gonzalez Ramirez, 1995).

Sea de una forma o de otra, la escritura generalmente se extiende en bandas y queda
perfectamente integrada con el resto de elementos decorativos. “Su sola presencia imprime un
elemento estético de islamicidad, en un edificio aunque solo ocasionalmente aporta un sentido
iconografico. La mayoria de las veces no existe mayor conexion significativa entre las escrituras
y el objeto mas alla de su armonia plastica” (Rodriguez Zahar, 2010, p. 149). Ademas, cuando
se analiza la epigrafia arabe encontramos que, “sumada a la dificultad que supone el

conocimiento y lectura de la grafia, la mezcla de muchos de sus rasgos cuando va acompafiada

51 “E] alfabeto arabe comprende 28 letras y su escritura, derivada del arameo y se lee de derecha a izquierda.
Como este alfabeto, mas antiguo, contiene menos consonantes que el arabe. Por ello éste uUltimo emplea como
complemento uno o varios puntos diacriticos encima o debajo de ciertas letras. Este artilugio a base, de agregar
de uno a tres puntos permite formar hasta cinco consonantes distintas de un solo signo” (Gonzalez Ramirez,
1995, p. 101).

52| os griegos y los romanos no concedieron apenas importancia a la epigrafia en sus manifestaciones artisticas
y, aunque los bizantinos y cristianos de oriente destacaron el papel de la misma en los delicados evangelios
de lujo, no fue suficiente para alcanzar la importancia decorativa que la caligrafia tiene en los edificios del Islam
(Rodriguez Zahar, 2010).



de abundante decoracion vegetal: botones, tallos y hojas pueden confundirse con la propia

escritura” (Lépez Pertifiez, 2006).

En el mundo musulman existen dos tipos de escritura que se van a ver reflejados en las
representaciones decorativas: el cufico de caracter sobrio, monumental y anguloso, y el nasji,
mucho menos solemne y en sentido cursivo. A partir de estos dos tipos basicos se producen

variantes segun las zonas geograficas y la cronologia (Morales, 1991).
Cufica.

La escritura cufica “ofrece un conjunto de formas rectilineas y angulosas, de indudable valor
estético y nula espontaneidad” (Morales, 1991). Hasta el s. Xll, fue el Unico tipo de escritura
utilizada en arquitectura, sus lineas rectas y angulosas se adaptaban perfectamente a los
espacios arquitectonicos donde queda patente su intencionalidad estética puesto que en la
mayoria de los casos, la escritura no presenta “puntos diacriticos o signos para las vocales por
lo que su lectura resulta practicamente imposible para los no iniciados” (Gonzalez Ramirez,
1995, p. 101). Generalmente el estilo cufico es el utilizado para las citas del Coran y se
caracteriza por presentar franjas de inscripciones con una escritura sencilla y pausada en la
que se distinguen perfectamente los trazos verticales y los trazos horizontales. En el primer
periodo islamico, este tipo de escritura tenia dos variantes: la llamada cufica seca de trazos
angulosos y rigidos y la cufica suave o redondeada en la que se incorpora a los trazos
angulosos algunas lineas redondeadas que puede identificarse como el prototipo de los
modelos cursivos (Gonzalez Ramirez, 1995). Paulatinamente, este tipo de escritura evoluciona,
incorporandose en los extremos superiores de sus trazos verticales o a las letras finales de las
palabras motivos florales de una elevada elegancia lo que dara lugar a una variante
denominada cufico florido. Posteriormente, la decoracién floral adquiere mayor importancia,
ocupando toda la franja epigrafica como un fondo continuo de roleos vegetales sobre el que
destacan las letras (Morales, 1991). “En el arte hispanomusulman, la decoracién arabe se
caracteriza por trazos verticales de menor altura, con bucles redondos y estilizadas crecencias
floridas, que también aparecen al final de las palabras letras” (Morales, 1991, p. 56). Existen
otras variantes decorativas a parte del cufico florido como son el cufico trenzado o el cufico

geomeétrico (Rodriguez Zahar, 2010).

La escritura cufica alcanza su maximo apogeo decorativo en el periodo nazari. Tanto en el
reinado de Yusuf | como en el de Muhammad V, la caligrafia nazari demuestra que las
composiciones estan cuidadosamente proporcionadas con su emplazamiento, y que le
proporcionan una tonalidad y luminosidad adecuada. Por ejemplo, en las numerosas epigrafias

que se encuentran en los paramentos de la Alhambra, la escritura cufica prolonga los trazos de



las letras en las cintas geométricas para formar sebkas, circulos, arcos y otros disefios
(Fernandez-Puertas, 1997)[Fig. 37].

Nasji

En este segundo tipo de caligrafia, a diferencia del primero, predominan las lineas curvas. Su
uso en la arquitectura es menos frecuente y los ejemplos que se encuentran son siempre de
época relativamente tardia (Morales, 1991). Este tipo de escritura es mas elegante que la
primera y, generalmente se emplea para describir la funcion de las alcobas o elementos

arquitecténicos, asi como para las citas poéticas.

“Fue muy empleada en el reinado de Muhammad V como vehiculo propagandistico exhibiendo
el lema de la dinastia nazari “Wa la ghalib ila Ala- “Sélo Ala es vencedor”, en lugares centrales
del disefio (Lopez Borges et al., 2005, p. 2). Una variante de este tipo es el tulut en el que se
aprecia cierto valor monumental. Se utilizé en ocasiones en arquitectura cuando se precisaba
de una escritura de caracter cursivo. Su uso se generalizé en Oriente Proximo, sirviendo de

base para otras variantes posteriores (Morales, 1991).

Tanto uno como otro tipo de escritura siempre estaban policromados. Generalmente las letras
se doraban con pan de oro o plata y se perfilaban profundamente en negro, dejando los fondos
en rojo o en azul. En ocasiones el fondo de las epigrafias se rellenaban con decoracién vegetal
donde las incisiones se pintaban de rojo y azul; en algunos casos las superficies planas se

policromaban también con oro y plata (Fernandez-Puertas, 1997) [Fig. 36].

Figura 36. Imagen de detalle de la epigrafia de la puerta de acceso al Sal6n del Techo de
Carlos V. En la zona interior se utiliza el estilo cursivo, mientras que en el exterior se emplea el
cufico. Imagen extraida de (Fernandez Aguilera, 2012, p. 124).



La caligrafia arabe en época mudéjar.

Dentro de los recursos artisticos que siguen utilizandose en época mudéjar destaca el empleo
de la epigrafia arabe, que no solo se mantiene en las iglesias o palacios reutilizados sino que
se proyecta en obras de nueva creacion. La finalidad de su uso es dificil de explicar,
posiblemente “se solicite y demande con el objetivo de aleccionar por medio de un lenguaje
visual mas familiar a los musulmanes” (Diez Jorge, 2001, p. 312). De esta forma, las epigrafias
son bastante frecuentes como elementos decorativos en el arte hispanomusulman y en el

mudéjar, por lo que se pueden encontrar indistintamente en los distintos soportes®3.

El uso de la epigrafia arabe en combinacién con la latina o con la letra gética o incluso hebreas
es corriente hasta mediados del s. XIV; a partir de esa fecha su empleo disminuye,
sustituyéndose por una mayor preferencia por los motivos geométricos islamicos entrelazados
con los naturalistas goticos. Las yeserias del Patio de las Doncellas, realizadas a mitad del s.
XIV, son un buen ejemplo de ello. A las epigrafias arabes que se repiten en todos los
paramentos se unen inscripciones géticas, como la oracién del “Anima Christi” que enmarcaba
la primitiva capilla de San Clemente (hoy puerta de acceso al Salén del Techo de Carlos V),
cuya decoracién se ha conservado hasta la actualidad. Con el paso del tiempo los textos que
se reproducen en los muros repiten errores fonéticos y gramaticales debidos al
desconocimiento de la lengua y a la incorporacion de artistas de otros grupos sociales de
diferente procedencia. De esta manera, las letras arabes pierden sus puntos diacriticos en la
cursiva, repiten errores y se acomodan al mundo cristiano para convertirse finalmente en textos

ilegibles e indescifrables (Diez Jorge, 2001).

En afos posteriores, Felipe Il muestra un particular empefio en destruir las epigrafias arabes
que se conservaban en este tipo de espacios. Este hecho demuestra que tenian un alto
contenido simbdlico, y que debian de percibirse ain como “una clara sefal de identidad
islamica” (Diez Jorge, 2001, p. 313). Bajo sus 6rdenes se destruyeron las inscripciones arabes
mas visibles a los ciudadanos como las de iglesias o puentes, conservandose las de ambitos

privados como las de los palacios (Diez Jorge, 2001).

En los Palacios de Pedro |, la epigrafia islamica va a funcionar como uno de los elementos mas

importantes, que sirve como recurso para ensalzar el poder y la grandeza del rey y que ademas

53 Las epigrafias en madera son bastante frecuentes tanto en policromia plana como tallada y, sobre
los distintos elementos de armaduras de cubiertas incluidos sus arrocabes pero no sobre puertas y
ventanas. En este sentido en la investigacion llevada a cabo en el Patio de las Doncellas del Alcazar
de Sevilla, se ha alcanzado un logro espectacular debido a la cantidad de textos tallados que
aparecen en las mismas y que no presentan coincidencias con obras de similar cronologia
(Fernandez Aguilera, 2012).



es simbolo patente de “la continuidad que existe entre las cortes arabes y las castellanas capaz
de surgir efecto tanto en un subdito cristiano como musulman” (Marquer, 2013, p. 508). Ademas
es bastante probable que el monarca tuviera que validar las inscripciones musulmanas antes
de que estas se utilizaran para la decoracion del palacio, de esa forma se aseguraba que no se

representaba ninguna inscripcion en contradiccion con la fe cristiana (Marquer, 2013) [Fig. 37].

En la actualidad es muy frecuente que este tipo de epigrafias aparezcan alteradas, pues a
menudo, las restauraciones o reposiciones posteriores a la obra original se realizaban por
manos inexpertas que no conocian el arabe. De esta forma, los cartuchos epigraficos se
acortaban o se ampliaban reutilizando piezas con el objetivo de adaptarse a los espacios
disponibles. Esto ha sido constatado en decoraciones contemporaneas al Palacio de Pedro |

como ha demostrado (Fernandez-Puertas, 1997) en sus estudios realizados en la Alhambra.

Figura 37. Hoja de la puerta de Media Naranja. Texto arabe cursivo en el plano exterior y latin gético en el
interior. Imagen extraida de (Fernandez Aguilera, 2012, p. 124).



3.1.4. Otros elementos de importancia.
3.1.4.1. Los motivos figurativos:

De manera contraria a lo que suele creerse, no existe en la religion del Islam una prohibicion
expresa a la representacion de figuras humanas y de animales. La Unica alusién a este tipo de
representaciones en el Coran se refiere a los idolos que los paganos reverenciaban y
consideraban objetos de culto. De hecho, es frecuente encontrar en las primeras obras del arte
Islamico representaciones figurativas como en los mosaicos, las pinturas murales, las
esculturas de los califas omeyas o los mosaicos de las mezquitas de la Cupula de la Roca o

Damasco.

A pesar de ello, es significativa la ausencia de figuras humanas en las mezquitas desde las
primeras representaciones artisticas. Este hecho se relaciona con la destruccion de los idolos
en la Kaaba y el profundo deseo de los artistas musulmanes de imitar la casa del profeta en la
Medina. Por este motivo, se impuso desde este momento, la ausencia de representaciones

figurativas en los edificios religiosos y su mobiliario asi como en el Coran (Morales, 1991).

No sucede lo mismo en sus obras de caracter civil donde se encuentran numerosas
representaciones figurativas. Uno de los primeros ejemplos lo encontramos en los frescos de
Qusayr "Amra (724-748) en la sala de espera de los bafios donde las escenas de caza y de
mujeres desnudas se encuentran tratadas con un modelado clasico muy expresivo y unas
proporciones muy cercanas a las de la pintura bizantina (1:8) [Fig. 38].Por otra parte, en las
pinturas de la sala del Harem del palacio Yawsaqg al-Jagani se observa que se ha perdido
practicamente cualquier parecido con la pintura bizantina. Las proporciones ahora son de (1:5)
y no existe expresividad en los rostros. La mirada esta perdida y se tiende mas a representar
el concepto de bailarina (Gonzélez Ramirez, 1995). En la peninsula, es muy significativa la
presencia de cuadrupedos en Madinat al-Zahra, un buen ejemplo de ello son el ciervo y la
gacela que fueron muy representados en los marfiles y en la ceramica de los talleres califales
(Pavon Maldonado, 1989).En estas representaciones se advierte una concepcion estética
propia que se encuentra basada en demostrar “que el artista no tiene la intencién de imitar la
realidad en competencia con Dios, el unico que puede dar la vida. De ahi que se abandonen
las apariencias sensibles de la naturaleza como hemos visto y se tienda a representar

conceptos, tipos, ideas o formas, mas que individuos (Morales, 1991).
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Figura 38. Iagenes de bailarinas del palacio

de Qusayr” Amra en Jordania.

En el arte mudéjar estos temas cobraran un nuevo sentido y tomaran mayor fuerza respecto a
su etapa precedente islamica. Por ello, junto a los temas geométricos y vegetales, alcanzan
una especial importancia los motivos figurativos y los heraldicos con un especial desarrollo de
los temas medievales literarios y cotidianos e incluso zodiacales. También se detectan en este
periodo representaciones de los mitos del mundo clasico en las techumbres mudéjares
castellano-leonesas, como los trabajos de Hércules, la guerra de Troya, Apolo y las musas y
naturalmente temas biblicos y religiosos que encargan sus nuevos promotores (Lavado
Paradinas, 2006). Siguiendo en esta linea, a partir del reinado de Pedro | de Castilla, se van
haciendo mas frecuentes las tematicas animalisticas en las que ademas se incorporan otro tipo
de recursos como el mitico o narrativo cuyos primeros ejemplos se desarrollan en el Real

Alcazar de Sevilla®.

El sentido del simbolismo del reinado de Pedro |, se acentua con la utilizacion de este tipo de
elementos. En el Salon del Techo de Felipe I, el llamado Arco de los Pavones, perpetia “la
magnificencia, perfeccion y virtud del Principe, donde acompanando a las aguilas emblematicas
del poder que, devorando a otras aves mas débiles se agrupan en el dintel, dos pavos reales

se elevan en las enjutas de la arcada” (Comez, 2006a, p. 76)[Fig. 39].

54 “Los temas caballerescos extraidos de la Crénica Troyana, encargada por Alfonso Xl para la educacion del
principe Pedro, - al igual que el De Regimine Principum de Egidio Colonna, que fray Juan Garcia de Castrojeriz
traduciria y comentaria también para el infante- junto con los temas cinegéticos del Libro de la Monteria de
Alfonso Xl para el uso del heredero, se presentaban conjuntamente en la iconografia de las salas aledanas al
salon del trono como testimonio de la rica cultura, procedente de fuentes diversas, que habia sido atesorada
desde tiempos de Alfonso X el Sabio por la monarquia castellana”(Cémez, 2008, p. 53).

En particular La Crénica Troyana, libro encargado por su padre Alfonso Xl, se terminé de iluminar un afo
después de su muerte, en el primer afio de reinado de Pedro |, lo que sin duda significaria para él un excelente
regalo a sus dieciséis afios que influiria en gran medida en su educacion “La febril imaginacion juvenil quedaria
absorta ante las hazafias de la epopeya homérica pero adquiriria muy pronto lastimeros ecos de tragedia
griega” (Comez, 2006a, p. 73).



El simbolo del pavo real®® fue utilizado en todo el arte andalusi, conservandose ejemplos desde
Cérdoba a Granada como simbolo de la inmortalidad, la magnificencia, la perfeccion y la virtud.
En la representacion de este palacio alcanza uno de los mas bellos modelos que se conservan

realizado de la mano de artistas toledanos (Cémez, 2006a).
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Alcazar en el cual pueden observarse
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Figura 39. Imagen general del Salon del Techo de Felipe Il en el Real
los pavos reales anteriormente mencionados.

El simbolismo de Pedro |, influira en la decoracion de la Alhambra, todavia musulmana, como
puede observarse en la cupula central de la Sala de la Justicia donde pueden distinguirse diez
personajes musulmanes con espadas y en los extremos escudos de la Banda de Pedro |
custodiados por leones sentados. Este hecho sera denunciado por lbn Jaldun, visitante y
huésped de Al-Andalus en el s. XIV quien “expone que los musulmanes granadinos, desde
finales del s. Xlll adoptaban usos habitos y costumbres de los cristianos y viceversa” (Pavon
Maldonado, 2004, p. 733).

55 “Desde la antigliedad romana, el pavo real estuvo asociado a la apoteosis y a la fastuosidad, lo que, unido
a la leyenda oriental que veia en su cola desplegada el cielo estrellado, hicieron de él una imagen del paraiso
muy difundida en el mundo bizantino; la vieja creencia de que la carne de este animal era incorruptible
propagada por San Agustin, lo convirtié en simbolo imperecedero de inmortalidad” (Coémez, 2006a, p. 76).



3.1.4.2. Los mocéarabes.

Aunque este tipo de decoracién no aparezca en el paramento estudiado del Real Alcazar de
Sevilla, se ha considerado importante realizar una pequefia mencién debido su uso frecuente

en las decoraciones en yeso de este periodo.

Los mocarabes son uno de los elementos mas representativos de la arquitectura musulmana,
pues “permiten construir una infinidad de variedad de frisos longitudinales, pero, sobre todo,
son un sistema que posibilita la construccion de asombrosas cupulas™® (Palacios Gonzalo,
2011, p. 1021). Estos elementos arquitectonicos se pueden realizar gracias a una serie de
piezas esféricas o prismaticas, que yuxtaponiéndose las unas con las otras van rellenando el
espacio y por adicion, pueden ir formando una cornisa lineal o una forma cupulada. Segun su
procedencia geografica, van a presentar rasgos que permiten diferenciarlas. En Occidente
(Magreb y Al-Andalus), los mocarabes estan formados por madera o yeso y son piezas
diferentes las unas de las otras (Palacios Gonzalo, 2011). El sistema de mocarabes que se
genera en la arquitectura musulmana de occidente, crea una normalizacion a partir de “8 piezas
inmutables con las cuales se lleva a cabo cualquier combinacion de mocarabes por compleja
que pueda ser” (Palacios Gonzalo, 2011, p. 1028) De esta forma, el conjunto se forma a partir
de una primera hilada adosada al muro sobre la que se afiaden sucesivas capas verticales
hasta formar una cornisa o una cupula®’. La sencilla coordinacion dimensional permite que se
acoplen perfectamente las unas a las otras, rellenando el espacio tanto en horizontal como en

vertical (Palacios Gonzalo, 2011).

En Oriente, en el imperio otomano, la formulacion es diferente. Generalmente estan formados
por piedra de canteria o marmoles y se tallan en una misma pieza, es decir en hiladas
horizontales de sillares. De esta forma, aunque la identidad de cada mocarabe permanece, no

son piezas independientes como sucedia en Andalus o en el Magreb (Palacios Gonzalo, 2011).

La utilizacién de este recurso no tiene ninguna funcion tectonica, sirve solo para ocultar la
arquitectura mediante un elemento decorativo de gran belleza. En el Occidente musulman los
mocarabes se convirtieron en un elemento muy recurrente tanto en el Norte de Africa como en
Espafia a partir del s. XIlll. Sera en estos lugares donde logren los mejores efectos de riqueza
y complejidad, empleadndose en cornisas, aleros de los tejados, roscas de los arcos, capiteles
o bovedas (Morales, 1991). El ejemplo mas significativo de su uso en el Palacio de los Leones

de la Alhambra, considerada “verdadera catedral del mocarabe” (Pavén Maldonado, 2004, p.

56 La utilizacion de los mocarabes permite pasar de la planta cuadrada a la cubierta circular mediante la
repeticion y superposicion de motivos en diferentes niveles, ocupando totalmente la trompa, llegandose incluso
a sobrepasar sus niveles para recubrir toda la superficie de la béveda (Morales, 1991).



733). Su realizacion era costosa y laboriosa para la que se necesitaban muchos andamios por

lo que su construccion se reduce en época mudéjar.



32 . ANALISIS DE LA DECORACION DEL PATIO DE LAS DONCELLAS.

Este apartado no pretende ser un estudio en profundidad de la decoracién del Patio de las
Doncellas puesto que no es el objetivo de esta tesis doctoral. Con esta revision se ha aspirado
a reconocer y describir formalmente las tipologias decorativas que se desarrollan en la zona
seleccionada para esta investigacion, con la finalidad de conocer de manera mas exhaustiva la
situacién del paramento antes de proceder al estudio de sus policromias o su estado de

conservacion.

Como ya se ha visto en el estudio documental, el conjunto del Patio de las Doncellas supone
una original apuesta decorativa realizada por alarifes musulmanes para un rey cristiano.
Ademas, las vicisitudes a las que se ha visto sometido el conjunto, ha provocado que la obra
se haya ido enriqueciendo con el paso del tiempo con sucesivas intervenciones vy
remodelaciones que son visibles en el estudio formal de su composicion y estructura. Estas
intervenciones, dificultan a menudo, la identificacion de los diferentes motivos decorativos tanto
si son originales como posteriores, pues los enmascaran hasta tal punto, que en ciertos casos

resultan irreconocibles.

Para abordar este analisis de la decoracion ha sido fundamental la consulta de las
publicaciones realizadas por Pavon Maldonado (1988; 1989; 1990; 2004; 2011; 2014a; 2014b)
o Fernandez-Puertas (1972; 1997) y para el conocimiento de las traducciones epigraficas, la
publicacion realizada por De los Rios (1875), pues sin esta informacion habria sido imposible

abordar esta descripcion.

El primer paso para un analisis formal en profundidad del conjunto ha sido la realizacion de una
descripcion pormenorizada en la que se vean reflejada tanto la estructura como sus elementos
decorativos. Este estudio resulta muy interesante como paso previo al analisis de materiales,
pues puede aportar informacién fundamental a la hora de reconocer originales y afiadidos asi
como para determinar la técnica de ejecucion. Debido a la complejidad y extension de la
superficie es imprescindible para su estudio, el levantamiento grafico, que en este caso, como
se anticipd en la metodologia, se realizé a partir del trabajo de campo (calcos directos,

documentacion fotografica, toma de medidas) y la planimetria de base realizada.

De manera general con una primera observacion se puede afirmar que en las yeserias de este
paramento se ejecuta el estilo “moderado” de las decoraciones en yeso, donde se alterna la
presencia de espacios lisos y espacios llenos de decoracion en contraposicion al estilo
“‘compacto” donde las paredes se encuentran completamente cubiertas de yeserias
(Fernandez-Puertas, 1997).



La zona seleccionada para este estudio comprende fundamentalmente los siguientes

elementos decorativos que se analizan con detalle a lo largo de este capitulo:

- Puerta de acceso al Salén del Techo de Carlos V.
- Ventana occidental.

- Puerta pequena o de escape.

- Friso superior

- Friso inferior.
Al final del capitulo se aportan los siguientes planos para su consulta.

- Plano 1. Planimetria del paramento.

- Plano 2. Planimetria del paramento acotada.

- Plano 3. Levantamiento grafico del paramento.

- Plano 4. Levantamiento grafico del paramento. Localizacién de los calcos directos
realizados sobre el mismo para efectuar el levantamiento.

- Plano 5. Descripcion de los elementos decorativos.

- Plano 6. Ordenacion estructural de la Puerta de Acceso al Salén del Techo de Carlos
V.

- Plano 7: Ordenacion estructural del intradds de la Puerta de Acceso al Salén del Techo
de Carlos V.

- Plano 8: Ordenacidn estructural de la Ventana Occidental.

- Plano 9. Ordenacién estructural de la Puerta pequefia o de escape.

- Plano 10. Ordenacion estructural del Friso Superior.

- Plano 11. Disposicion de las epigrafias del Friso Superior

- Plano 12. Ordenacién estructural del Friso Inferior.



Ordenacién estructural y descripcion de la decoracién formal.

Debido a la complejidad de la decoracion y con el objetivo de facilitar tanto su analisis como su
comprension, se han analizado de forma individualizada los diferentes espacios decorativos
que conforman el paramento. De esta forma, se analiza a continuaciéon una descripcion
pormenorizada e independiente de la Puerta de acceso al Salén del Techo de Carlos V y su
intradds, la ventana occidental, la puerta pequefia o de escape, el friso superior y el friso inferior.
En la descripcion de cada uno de los espacios decorativos se aporta un plano en el que se

detallan cada uno de los elementos decorativos que lo componen.
3.2.1. Puerta de acceso al Salon del Techo de Carlos V.

La portada monumental que se conserva en el muro sur/este presenta algunos elementos
caracteristicos, que la situan en una posicion privilegiada entre las construcciones llevadas a
cabo en este emplazamiento. Como portada de acceso a la primitiva capilla y actual Salén del
Techo de Carlos V, es uno de los lugares en los que mas se ha centrado la atencién decorativa
y por lo tanto ha sido susceptible de ser mas intervenido; no s6lo en cuanto a términos de

policromia se refiere sino también en lo que respecta a su decoracion en relieve.

El uso religioso de este ambito, segun los distintos autores, esta acreditado por la existencia de
una inscripcion latina en caracteres géticos en yeso, que a modo de filacteria®®, enmarca el
vano de entrada en el que se reproduce una oracion. Se trata de una version, posiblemente la
mas antigua localizada, de una oracidon muy devocional de la Iglesia Catdlica, “Corpus Christi”,
cuyo origen esta datado en la primera mitad del s. XIV. Su autor es desconocido y fue muy
recomendada por San Ignacio de Loyola al que muchos atribuyen de manera erréonea su
creacion ya que se han encontrado varios manuscritos datados antes del nacimiento del

santo®®.

Por otra parte, no se conoce con exactitud el momento en el que la sala a la que da acceso
esta portada dejé de utilizarse como capilla, o que si estd documentado es una intervencién
en el s. XVl en la que se coloca el artesonado renacentista, por lo que se hace que se conozca
desde entonces como el Salén del Techo de Carlos V (Fernandez Aguilera, 2012). En cuanto
a la oracion, en el caso de que no se admitiese el uso religioso de la estancia, “se puede

constatar en esta oracion la expresion de un alma angustiada que anhela su salvacion y

%8 Filacteria: “Cinta o banda que se representa como si fuera de tela, pergamino etc., con las extremidades
enrolladas y que lleva un epigrafe o leyenda” (Fatas & Borras, 1998, p. 148).

59 | os datos aportados sobre la oracion han sido consultados en
http://www.enciclopediacecilia.org/wiki/Anima_Christi. [Obtenida el 11/11/2015]



http://www.enciclopediacecilia.org/wiki/Anima_Christi

defensa del maligno enemigo, el alma de Don Pedro temerosa de sus subditos hostiles”
(Coémez, 20064, p. 67).

Dejando a un lado la funcionalidad del espacio, si se observa con detenimiento el revestimiento
de yeso de la portada se comprueba que son facilmente reconocibles, a pesar de las posibles
intervenciones efectuadas sobre ella, los presupuestos del arte mudéjar. En ella se desarrollan
las tres tipologias decorativas de tradicion islamica: geométrica, vegetal y epigréafica; que se
combinan con la incorporacion de elementos caracteristicos del arte cristiano; filacteria con
texto en latin en caracteres géticos que recorre la portada, elementos vegetales de indole
naturalista, emblemas y escudos identificativos del monarca Pedro |, asi como figuras

antropomorficas.

Como queda constatado en las construcciones de este periodo, la aplicacion de estos
presupuestos, conseguiria enmascarar la verdadera apariencia de los edificios, ocultando sus
aspectos estructurales, dotandolos de una gran riqueza y suntuosidad. Pavén Maldonado
(2004, p. 585), identifica esta portada como obra original del monarca Pedro | y, atribuye
ademas los artifices de su construccién pues segun el autor “es toledana con programa
granadino de tres ventanas de medio punto cubriéndose los pafios rectangulares con el estilo
naturalista”.

Ordenacioén estructural

La puerta de acceso al Salon del Techo de Carlos V, es de madera, apeinazada de dos hojas
de dimensiones 458x160x9 cm con sentido de apertura al exterior. Los postigos estan
compuestos por dos hojas de 156cm x 36 cm x 4,6 cm) (Fernandez Aguilera, 2012).

El siguiente esquema presenta una breve descripcion de su ordenacion estructural en yeso
desde la zona inferior a la zona superior (Ver Plano 6. Ordenacion estructural de la puerta de

acceso al Salén del Techo de Carlos V).

< Arco: El arco de entrada es de medio punto peraltado, siendo su flecha de 186 cm
mayor que su semiluz, de 155 cm.

« Dintel: Moldura de yeso lisa sin decoracion aparente de 13,5 cm de ancho.

< Pafo horizontal inferior. Sobre el dintel de madera se presenta una banda decorativa
que alterna motivos vegetales

% Celosias: Estructura formada por tres celosias de programa granadino rematadas por
figuras antropomorficas.

« Pafios decorativos verticales vegetales: A ambos lados de las celosias se situan dos

bandas con decoracion floral en su interior de dimensiones idénticas.



Pafios decorativos geométrico/vegetales separados por discos: Entre celosias se
disponen placas decorativas rectangulares y esféricas

Friso superior de arquillos y escudos: Representada por escudos de Castilla, Leén
y de la Orden de la Banda.

Epigrafia latinay musulmana: Se distinguen dos filacterias epigraficas, una latina que
rodea toda la portada y reproduce una oracion latina y una banda con escritura arabe
que enmarca la anterior solo en los laterales verticales.

Cadenetas: Destacan tres tipos: cadeneta de palmetas, cadeneta de palmetas asidas
a roleos ondulados y cadenetas de acanto.

Pafios laterales verticales: A ambos lados de la portada se desarrolla una decoracién
simétrica que alterna cartelas florales y I6bulos decorativos en los que se insertan los
simbolos de la corona. La unica diferencia entre estos dos espacios es la decoracion

interior de los I6bulos.



Descripcion de la decoracion formal

La presencia del arco de medio punto en este programa decorativo desarrollado por alarifes
toledanos se justifica porque, a pesar de la presencia que tuvo en las decoraciones toledanas
el arco de herradura, en el s. XIV se adquiere por influjo granadino la utilizacion del arco de
medio punto peraltado con angrelado. Esta incorporacién queda patente en construcciones de
Tordesillas, Toledo y en Sevilla, asi como en esta portada del Alcazar (Pavon Maldonado,
2014a).

El angrelado del arco se caracteriza por presentar el intradés “ornamentado a base de
pequenos lobulos que se cortan formando picos” (Fatas & Borras, 1998, p. 28) La disposicion
de estos angrelados en los arcos, es un recurso tipico de la decoracion de tradicidn islamica
habiendo sido identificados entre otros emplazamientos, en el califato de Cérdoba, en el arte
almohade y en el nazari granadino, transmitiéndose al mudéjar (Pavén Maldonado, 1990). En
la parte superior del angrelado se desarrolla una decoracién vegetal en S en la que se

incorporan palmetas digitadas [Fig. 40].

Figura 40. Detalle del arco de la puerta de acceso al Salén del Techo de Carlos V.

Por otra parte el espacio decorativo de las albanegas®® es bastante complejo como se pudo
comprobar y documentar gracias a la cercania del andamio. Es probable que la ornamentacion
actual de esta zona sea repuesta sobre una anterior que parece conservarse debajo, sin
embargo, los repintes y el estado de la decoracion inferior no permiten afirmar este hecho con
seguridad. A pesar de que la documentacion consultada ha sido extensa, no se han detectado
referencias a una intervencidn concreta en esta zona por lo que, en el caso de que éstas fueran

repuestas, el motivo se desconoce.

80 Albanega: “Triangulo comprendido entre el alfiz y el arco en arquitectura musulmana” (Gonzalez Ramirez,
1995, p. 307).



Mientras que la zona externa presenta una decoracién geométrica como se puede comprobar
en la documentacion fotografica, la inferior y (posiblemente anterior) parece desarrollarse en
ataurique. Es de destacar que, la zona derecha y la izquierda se encuentran tan alteradas que
parece que no repiten el mismo modelo. Probablemente la decoracion externa geométrica
representa un losange o sebka que se obtiene mediante la superposicion de arquillos unidos
por sus claves; un esquema dificil de identificar debido a las alteraciones y reposiciones [Fig.
41].

La zona inferior del arco se remata con volutas y descansa sobre jambas lisas. Por otra parte,
enmarcando los espacios triangulares que se generan en las albanegas se desarrolla una
cadeneta geométrica, posiblemente de botones o hexagonos, cuyas formas no se distinguen
claramente debido a las intervenciones de repolicromados. Esta banda se envuelve a su vez

por una entrecalle en la que se desarrolla una cadeneta geométrica que sigue la ley del lazo,

cuyas formas se atribuyen como derivadas del arte bizantino y copto (Pavon Maldonado, 1989)
[Fig. 41].

Figura 41. Estado actual de las albaeg decoracion que se obeébajo.
La clave del arco se remata con una pifia también muy alterada. El simbolo de la pifia, que
aparece de forma reiterativa en la decoracidon de este paramento, tradicionalmente se ha
considerado como elemento simbdlico con significado de inmortalidad, longevidad o
resurreccion (Pavon Maldonado, 2014b). Ha sido un fruto muy habitual en civilizaciones
antiguas y es representado por el arte bizantino, visigético o romano. En Roma, por ejemplo se
identifica la pifia con el dios Atis y fundamentalmente se detecta en el remate de los frontispicios
de las casas y en las estelas funerarias mas importantes del imperio. De entre todos los frutos,
la pifia fue el que tuvo mayor continuidad en las artes islamicas de occidente y es bastante
frecuente en el mudéjar toledano y el nazari granadino. Su representacion generalmente esta
asociada a lugares principales de la decoracion como el arbol de la vida, intradds de los arcos

0 composiciones de sebka [Fig. 42].
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Decoracion vegetal en “S" con palmetas digitadas.
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Figura 42. Esquema de la decoracion que se desarrolla en el arco.

El dintel sirve como separacion de la decoracion del arco y de la zona superior que es liso sin
decoracion aparente. Sobre el mismo se desarrolla un pafio que alterna sistematicamente
motivos vegetales en la que su situacion actual, enmascarada por sucesivos repintes e
intervenciones, dificulta la identificacién de motivos. A pesar de ello, se pueden distinguir frutos
como la pifa o palmetas digitadas entre otros. Enmarcando esta banda en la parte superior e
inferior se desarrolla una cenefa repetitiva de hojas de acanto. Su utilizacion, segun Pavon
Maldonado (1990), se debe a que este vegetal, que en Madinat al- Zahra, pasé a decorar
estrechas cenefas, pervive hasta incorporarse a las decoraciones del arte nazari y mudéjar
como sucede en este caso. En la zona inferior de esta cenefa destaca otra cenefa estrecha de

palmetas y roleos [Fig. 43].

Figura 43. Detalle de la decoracién de esta zona.

Uno de los elementos mas representativos de la portada son las celosias. Esta zona esta
compuesta por tres celosias separadas por elementos decorativos verticales. Las celosias son
uno de los elementos arquitectdnicos fundamentales de las viviendas hispanomusulmanas, y
su decoracién es siempre muy caracteristica como puede comprobarse en cada una de las
puertas principales del patio. Su funcionalidad era la de mantener aireada e iluminada la

habitacion cuando las puertas de la portada o de cualquier otro vano estaban cerradas
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(Fernandez-Puertas, 1984). En las puertas de entrada suelen aparecer tres celosias como
ocurre en el resto de las puertas mayores de entrada del patio asi como en otros espacios
contemporaneos a la construccion como es la puerta de entrada a la Sala de la Barca en Palacio

de la Alhambra de Granada.
El esquema decorativo que se desarrolla en este caso es el siguiente:

Celosia izquierda: Presenta arco lobulado sobre el que se dispone una figura central, retrato de
Pedro | con turbante y bigote (Cémez, 2006b). Las albanegas estan decoradas con palmetas
lisas. La zona calada presenta decoracion geométrica con estrellas de seis puntas y lazo de
doce.

Celosia central: Presenta arco mixtilineo sobre el que se dispone una figura central, un ledn,
simbolo del monarca. Las albanegas se encuentran decoradas con palmetas lisas y palmetas
digitadas. La zona calada presenta decoracion de ataurique.

Celosia derecha: Presenta arco lobulado sobre el que se dispone una figura central, “retrato de
Maria de Padilla con rubia cabellera, amante de D. Pedro, que se reconoce como legitima reina
de Castilla después de su muerte” (Comez, 2006b, p. 65). Las albanegas estan decoradas con
palmetas lisas. La zona calada presenta decoracion geométrica con estrellas de seis puntas y
lazo de doce [Fig. 44].

Rellenando el espacio restante entre celosias se observan pafos rectangulares de decoracion

vegetal en posicion vertical separados por un disco en el centro. Son simétricos dos a dos [Fig.
45].

i

N a5, § . ; L7
Figuras antropomorficas que rematan las celosias de esta portada.

Figura 44.
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- Pafo superior: Presentan tallos vegetales que siguen la ley del lazo con botones en el
centro en la parte mas externa que se rellenan con palmetas digitadas en los fondos.

- Disco central: Disco con flor en el centro de seis pétalos rodeada por decoracion
geométrica. Esta flor de seis pétalos tiene una gran presencia en el arte romano y en el
visigético con la diferencia de que la que aparece en estas civilizaciones se encuentra
inscrita en un circulo, mientras que la que aparece en este disco esta inscrita en una
estrella de seis puntas (Pavon Maldonado, 1989).

- Pafo inferior: Presenta trazos angulares geométricos en la parte mas externa que se

rellenan con palmetas digitadas en los fondos.

Disco central

Placa superior Placa inferior

Figura. 45. Pafios decorativos que se sittan entre celosias. Placa superior vegetal, disco central y placa inferior
geométrica — vegetal.
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A ambos lados de las celosias observamos dos pafos rectangulares verticales simétricos. La
zona de mayor relieve de estas placas de decoracion esta formada fundamentalmente por hojas
de inspiracion naturalista muy similares a los modelos expuestos por Pavon Maldonado (1990)
como representativos de la flora naturalista de la ornamentacién mudéjar toledana de los s. XIV
y s. XV. Estas flores se unen entre si por tallos que siguen la ley del lazo y acaban
alternativamente en hojas mas pequefias o pifias. El fondo, en un nivel de relieve inferior esta
formado por palmetas digitadas. Enmarcando todo el panel se desarrolla una cadeneta

geomeétrica analoga a la que enmarca las albanegas del arco [Fig. 46].

En su conjunto, estas placas decorativas verticales se asocian perfectamente a los modelos
clasificados como tallos y roleos de los que penden hojas y frutos tenidos tradicionalmente
como arboles de la vida o de la felicidad. Estos elementos decorativos, que son caracteristicos
de la decoracién cordobesa, se desarrollan también en épocas posteriores, por ejemplo en el
mudéjar toledano, vertiente en la que se desarrolla esta portada. En concreto el modelo que
aqui se representa se corresponde con el modelo de roleos paralelos sin eje central (Pavon
Maldonado, 2014b).
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Hojas de inspiracion naturalista.
S0 Tallos

Hojas pequenas

Pifas

Fondo palmetas digitadas

Figura 46. Esquema de la decoracion que se desarrolla en los pafios vegetales laterales.
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La banda decorativa superior, en la zona mas alta de la portada, se caracteriza por la presencia
de emblemas de la corona bajo una serie de arquillos mixtilineos que descansan sobre dobles
columnillas. En la zona superior se produce el encadenamiento de palmetas emparejadas asi
como veneras que se repiten en toda la banda. Segun Pavéon Maldonado (1990, p. 81) “la
venera se asociaria con palmetas, generalmente dos palmetas entre las que se acopla la valva
formandose una felicisima combinaciéon de motivos”. Todos estos elementos decorativos se
unen mediante un tallo en el que se sigue la ley del lazo. El fondo en un nivel inferior, se rellena

con decoracion de ataurique de las que destacan las palmas digitadas.

Entre los emblemas representados destacan el castillo, el ledn rampante y el de la banda. Estos
emblemas se identifican con la serie heraldica representada en la decoracién del Real Alcazar
de Sevilla por parte del rey Don Pedro pues, “aparecen los escudos de Castilla y de Leodn,
intercalandose alternativamente entre ellos el escudo de la orden de la Banda” (Comez, 2006a,

p. 30) Estas representaciones aparecen en las yeserias del interior del palacio pero también en

la gran fachada del Patio de la Monteria [Fig. 47].

El escudo de la Orden de la Banda en obras mudéjares es identificativo del reinado de don
Pedro |y, por lo tanto, perteneciente probablemente al proyecto original. Esta orden fue fundada
por el rey Alfonso Xl antes de la batalla del Salado. Denominada” Orden de la Vanda e del
torneo e de la justa” (Cémez, 2006a, p. 31). Tenia como objetivo premiar a los subditos leales.
Llego a ser tal su importancia y simbologia que si se demostraba que un caballero murmuraba
contra el rey, se le expulsaba de la corte y se le privaba del escudo de la banda para siempre.
La banda, engolada por dragantes, se convirtid en el simbolo de la politica de Don Pedro, que
ya habia sido utilizada en el reinado de su padre, Alfonso Xl, que castigé a los enemigos y
premio a los leales subditos, pues el fin principal de este simbolo era la fidelidad al rey (Comez,
2006a).

Durante su reinado, Pedro | lo mandaria estampar en todas sus obras arquitectonicas como su
simbolo representativo(Pavén Maldonado, 2011). Este emblema fue fundamental en su
reinado, pues es también simbolo de la alianza con el monarca nazari Muhammad V, al que
don Pedro cede la banda por la lealtad mostrada a Castilla y que este acepta, afiadiendo la
inscripcion arabe o el lema Sélo Dios es vencedor. A juicio de Pavon Maldonado (2011) esta

banda, como elemento decorativo, es obra exclusiva de estos dos monarcas vy




cronolégicamente se situa entre 1362 y 1369, éste ultimo, afio en que muere Pedro |, ya que
Enrique de Trastamara, su sucesor, no colocaria este emblema en sus construcciones
andaluzas o castellanas en contradiccion al monarca anterior. Formalmente el escudo de la
banda se caracteriza por dibujarse diagonalmente desde el angulo superior al inferior contrario
con dos lineas paralelas que dejan entre si una anchura similar a un tercio del ancho del escudo.
Todas las bandas espafolas se caracterizan por tener el trazado recto. Segun Valero de

Bernabé (2007), la representativa de D. Pedro es la Banda engolada de dragantes®{Fig. 48].

Figura 48. Detalle del escudo de la banda engolada por dragantes del friso
superior.

Por otra parte, se identifican los leones rampantes enfrentados (en el sentido de que ambos
miran hacia el centro de la portada). El ledn es la figura heraldica mas antigua y empleada, no
solo en la heraldica espafiola sino en la mundial. Este simbolo esta presente en todas las
civilizaciones y culturas. Aunque sea un animal extrafio en la fauna europea, su utilizacion se
debe a que se ha considerado “simbolo de la soberania, la autoridad, la magnanimidad y la
vigilancia, denotando al caballero clemente que perdona a los que se le humillan y destruye a

los que se le resisten” (Valero de Bernabé, 2007, p. 131). La introduccién de este emblema en

61 La banda engolada de dragantes fundada por el rey Alfonso Xl fue utilizada por sus sucesores que fueron
armando nuevos caballeros de la Banda lo que hizo que se convirtiese en la Divisa Real de Castilla. Sin
embargo, tanto se incrementé su ndmero que en tiempos de Enrique IV decayd su uso debido a que se
concedié también a los caballeros cuantiosos de procedencia no hidalga. “Fernando el Catdlico la concedio a
caballeros de toda Espafia y Carlos V nombraria a los ultimos caballeros ya en el s. XVI cayendo en desuso
hasta desaparecer en su reinado” (Valero de Bernabé, 2007, p. 75).

En lo referente a su simbologia, este emblema se podria relacionar con la victoria de San Jorge sobre el dragoén.
La figura del santo y de su caballo estaria formada por “una banda” que es simbolo de la lanza del caballero y
en el extremo inferior se colocaria “la cabeza del dragén” pero atendiendo a las leyes heraldicas de la armonia
y el equilibrio se debe afadir otra cabeza semejante en el otro extremo por lo que se obtiene “una banda
engolada por sendas cabezas de dragones en ambos extremos, lo que en términos heraldicos se denomina
como dragantes” (Valero de Bernabé, 2007, p. 248).



Espafa la realiza Alfonso VII de Castilla quien hizo grabar en sus monedas un leén. Esta
costumbre seria seguida por sus sucesores y “junto con el castillo se convertiria en las armas
parlantes de los reinos de Castillay Ledn” (Valero de Bernabé, 2007, p. 130). El dibujo heraldico
del ledn no corresponde a unas reglas estrictas y el resultado no se identifica con el dibujo del
ledn al natural, puesto que al no estar presente en la fauna europea, a menudo los artifices
dibujaban algo que no habian visto en su vida. Por este motivo, su disefio se ajusta a una
imagen estereotipada. En los emblemas de este patio su representacion se corresponde con la
tipica de la Edad Media, la de rampante que se caracteriza por situarse en posicion casi vertical,
afianzado en el suelo con la pata posterior izquierda y levantando las otras tres en actitud de
atacar o de trepar. La cabeza se representa de perfil, solo se le ve un ojo y una oreja, con la
boca abierta y los dientes y lengua visibles como las garras de las cuatro extremidades. La cola
se representa levantada (Valero de Bernabé, 2007). El siguiente cuadro recoge algunas de las

posiciones en las que se podian representar este simbolo (Messia de la Cerda y Pita, 1998).

Ademas, segun Valero de Bernabé (2007) el color representativo de los leones siempre es el
oro [Fig. 49].

Nombie Cuerpo Patas Cabeza Cola
Rampante erecto I i i ?,Q-
Empinado \ N ;\ &
Pasante (caminando) T )‘7\ ')'7\; ﬁ
Detenido o parado | — rs -~ i
Sentado /' h h }5
Erguido y sentado .l >_s & %Sf
Tumbado s R D P B
Durmiente yp— o — Oa Dy

Figra 49. Ledn representado en esta zona de la portada.

En tercer lugar, se representa el castillo. Esta es una de las figuras mas comunes de la heraldica
espafola, resultado de la larga guerra de la reconquista que conllevé que la frontera entre
cristianos y musulmanes fuese variando en funcion de los éxitos de las campafias militares. De
esta necesidad de afianzar las fronteras surgen un gran numero de castillos. El castillo
representado en esta portada es identificativo de este periodo conocido como “castillo real
castellano que aparece en las armas parlantes del Reino de Castila” (Valero de Bernabé, 2007,
p. 512). Es una fortaleza con tres torres. La central y mas alta es la torre del homenaje y las
dos que lo flanquean son gemelas. Presenta tres puertas y una ventana ojival en cada torre

que ademas esta rematada por almenas (Valero de Bernabé, 2007)[Fig. 50].



Figura 50. Emblema heraldico del castillo.

Una vez analizados todos estos elementos, hay que detener la atencién en las epigrafias de la
portada que ocupan también un lugar preferencial y son muy caracteristicas del periodo en el
que se enmarca la obra ya que, junto a un texto latino, se desarrolla una banda epigrafica
islamica.

Como sefalabamos anteriormente, la filacteria latina de la portada reproduce el texto de una
famosa oracién catdlica. Si se analiza con atencién la escritura se detecta que el texto no esta
completo y que, ademas presenta incorrecciones que se han atribuido o bien, al
desconocimiento del latin por parte de los alarifes que trabajaron en la portada o que puede
deberse a, restauraciones inadecuadas en momentos posteriores si se tiene en cuenta el gran
numero de obras que se han llevado a cabo en estas galerias (Fernandez Aguilera, 2012). El

texto completo en latin es el siguiente:



“Anima Christi Sanctifica me Corpus Christi salva me Quia tu es Christus liberame Christe lava
me Passio Christi conforta me Jhesus audi me ne permitas separari A te ab hoste maligno
defendeme (Cémez, 20064, p. 67)2.

Y el representado tiene algunas variantes:

Epigrafia vertical izquierda: ANIMA CRISTE SANTIFICAME CORPUS CRISTE SALVAME
SAGUINES CRIST

Epigrafia horizontal central: E LAUAME ACALATAS CRISTE LAUAME PASSOS CRISTE
CONFORTAME O S CRIS

Epigrafia vertical derecho: IHESUS SAUDEME INIPRIMITA SEPARARE TE APOSTOL
MADINO DEFENDEMES®3

Lo que esta claro con esta oraciéon es que es una oracion vinculada a la eucaristia lo que da
fuerza a la hipotesis del ambito religioso de la sala a la que daba paso (Fernandez Aguilera,
2012).Por otra parte se detecta una epigrafia islamica también en esta zona, separada de la
anterior por una banda de palmetas, en un friso vertical inmediato a la inscripcion latina de la
puerta que presenta la siguiente leyenda (De los Rios, 1875, p. 146) [Fig. 51]. Esta banda
epigrafica que desciende en el extremo vertical, se enmarca por una cadeneta de acanto como

se puede observar [Fig. 52].

el 3o ot Loy il o b i L
et

|OH CONFIANZA MIA! ; OH ESPERANZA MIA! | TG ERES MI ESPE-

RANZA : TU ERES MI PROTECTOR! SELLA CON La BONDAD

MIS OBRAS !
(Africano.)

Figura 51. Traduccion (De los Rios, 1875, p.146).

62 Traduccion de la oracion completa: “Alma de Cristo, santificame ; Cuerpo de Cristo salvame; Sangre de
Cristo ; embridgame; Agua del costado de Cristo, ldvame; Pasién de Cristo, confértame jOh buen Jesus! éyeme
; Dentro de tus llagas, escéndeme; No permitas que me aparte de Ti; Del maligno enemigo, defiéndeme; En la
hora de mi muerte, llamame; Y mandame ir a Ti; Para que con tus santos te alabe. Por los siglos de los siglos,
Amén” (Fernandez Aguilera, 2012, p.92).

63 Transcripcion del texto en latin sobre la yeseria obtenido de (Fernandez Aguilera, 2012, p. 92).



Es muy caracteristico de esta portada encontrar diferentes cadenetas que sirven para decorar
los espacios que quedan entre los diferentes médulos decorativos. Los motivos que se
representan son siempre vegetales y se caracterizan por presentar un delicado relieve a pesar

de las intervenciones que, en algunos tramos lo enmascaran.

La cadeneta decorativa principal esta formada por palmetas cuyo modelo se repite
sistematicamente en toda la portada. Esta cenefa se adapta a los mddulos decorativos y
enmarca practicamente todo el espacio. Por otra parte, la zona derecha e izquierda de la puerta,
desde la quicialera hasta la zona inferior esta decoracion cambia y se sustituye por una cenefa
estrecha de palmetas asidas a roleos ondulados. Enmarcando la epigrafia musulmana que se
desarrolla en el lado derecho se dispone una cadeneta de acanto ya mencionada. El acanto es
un vegetal que se emplea en Madinal al- Zahra para a decorar cenefas estrechas y desde alli
se transmite al arte nazari y al mudéjar y es caracteristica del mudéjar toledano (Pavon

Maldonado, 1990) [Fig. 53].Este tipo de decoraciones también aparecen en otros palacios como

la Alhambra de Granada, que Lépez Pertifiez (2006) ha recogido, ilustrando su policromia [Fig.
54].

L CoN

S i, 1 | Cadeneta de acanto.

Figura 52. Izquierda. Diferentes cadenetas identificadas en la portada.
Figura 53. Derecha. Epigrafia latina, epigrafia islamica y cadeneta de acanto que las separa.
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Imagenes de archivo. Decoraciones del Palacio de la Alhambra.
(Lopez Pertifiez, 2006, p.101).

Alfarje de la escalera de acceso al Peinador de la reina.

SN ARANET R

e ——

Fragmento conservado en el Museo de la Alhambra. n° r° 10001. Zocalo (pintura mural). Patio del Harén.

Decoracion en yeso localizada en la Puerta de Acceso al
Salon del Techo de Carlos V. Real Alcazar de Sevilla.

Decoracion localizada en la zona lateral con restos de policromia azul.

Decoracion localizada en la zona lateral con restos de policromia roja.

Figura 54. Comparacion de Iméagenes de archivo de decoraciones identificadas en la Alhambra en las que se
reconstruye la policromia con decoraciones identificadas en el Real Alcazar de Sevilla.
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A ambos lados de la puerta se disponen dos zonas verticales de decoracion
predominantemente vegetal cuyos esquemas compositivos son simétricos a excepcién de la
decoracion interior de los I6bulos que se dispone de forma diversa en el lado derecho y en el
izquierdo. Este esquema aparece en otras decoraciones como en la pintura mudéjar del zocalo
del Alcazar de los Reyes cristianos en Coérdoba (Pavén Maldonado, 1988) [Fig. 55].

Los medallones circulares lobulados, los discos y las cartelas vegetales se unen por una
entrecalle con cenefa geométrica y vegetal (sélo en las cartelas vegetales) entre dos bandas
lisas. La union entre los diferentes elementos sigue la ley del lazo.

El esquema desarrollado es el siguiente: Medallén lobulado-disco-cartela vegetal- disco-

medallén lobulado-disco-cartela vegetal- disco- medallon lobulado [Fig. 56].

Medallones circulares lobulados: Los medallones circulares presentan dieciséis I6bulos y su
interior se utilizan para representar los simbolos de la corona. Estos simbolos se disponen en
relieve sobre un fondo de ataurique con palmetas digitadas. Se disponen 3 medallones en cada
banda vertical. En la zona izquierda comenzando desde arriba se disponen los emblemas en
el siguiente orden: castillo- escudo de la banda- y ledn rampante y en la zona derecha se invierte
el esquema. EI medallon superior e inferior de cada banda se remata con pifias en tres de sus
lados mientras que el central se remata con dos. Los espacios sobrantes se conectan con los
discos.

Cartelas vegetales: Son cartelas lobuladas que presentan roleos vegetales en las zonas
externas con un fondo de ataurique creando un micromundo vegetal. Se disponen 2 cartelas
vegetales en cada lateral.

Discos: Entre cartelas vegetales se disponen discos que presentan decoracion geométrica en
su interior. En la zona central se genera una estrella de cuatro puntas. La decoracion interna

de estos discos esta bastante alterada por lo que es dificil identificar el esquema compositivo.

Se disponen 4 discos en cada lateral.

Figura 55. Comparacion del esquema decorativo.
Izquierda. Modelo aportado por (Pavon Maldonado,
1988) Pintura mudéjar del Alcazar de los Reyes
Cristianos. Cordoba.

Derecha. Lado derecho de la puerta de acceso al
Salén del Techo de Carlos V.
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ORDENACION ESTRUCTURAL DE LAS ZONAS LATERALES VERTICALES.

Medallones circulares lobulados.

- Cartelas vegetales.

Entrecalle geométrica y vegetal.

Pifias.

1m

050m

Figura 56. Ordenacion estructural de las zonas laterales.
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3.2.1.1. Intradés de la puerta de Acceso al Salén del Techo de Carlos V:

El intradds del arco presenta una rica decoracién vegetal, que descansa sobre dos hermosas
portaditas de yeso, denominadas taqas, que son caracteristicas de los palacios musulmanes.
Se disponen como hornacinas que servian para contener vasijas con agua, aunque en esta
ocasion los arcos se presentan cegados por lo que no tienen superficie para el apoyo de ningun
recipiente (Fatas & Borras, 1998). En cuanto a su construccion, Pavon Maldonado, (1988, p.
107), sefala que, a pesar de que la portada fuese realizada por alarifes toledanos, las taqas
habrian sido realizadas por alarifes granadinos como las del resto del patio (Ver Plano 7.

Ordenacion estructural del intradds de la puerta de acceso al Salon del Techo de Carlos V).
Ordenacién estructural

% Taqas: Se disponen dos tacas simétricas en la zona inferior del intradds.
% Angrelado: Relieve del arco.
% Pafio decorativo vegetal interno: Decoracidon que se desarrolla en la parte interna.

+ Cadenetas verticales externas. Recorren todo el espacio externo del intradds.



CAPITULO 3. Tipologias decorativas

Descripcion de la decoracion formal

Tagas: Estos espacios se utilizan para desarrollar un complejo programa decorativo cuya
proporcion de los elementos arquitectonicos que la componen ha sido estudiada en profundidad
por Fernandez-Puertas (1997, pp. 44-47). A pesar de que se sigue el mismo esquema
arquitecténico, en las taqas que se disponen en este arco se varia ligeramente las proporciones
[Fig. 57,Fig.58]. En este caso concreto, las taqas presentan un arco de medio punto festoneado
en el que el intradds esta decorado con ondulaciones convexas. El espacio cegado del mismo
se aprovecha para desarrollar una decoracién geométrica incisa con estrellas de cinco puntas,
situandose en el centro un octégono con decoracion epigrafica. Las albanegas del arco sirven,
como en el resto de los arcos del patio, para el desarrollo de decoracién vegetal. Enmarcando
la portada de yeso, se situan tres cartuchos lobulados en los extremos y uno central de
dimensiones inferiores sobre el arco [Fig. 59]. Las dos tagas son simétricas pero cambia la

epigrafia que se desarrolla en los cartuchos.

L

Figura 57. Siétemé de ejecucion de la taga del intradés. Esquema extraido de (Fernandez- Puertas, 1997,
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p.44-47).

Figura 58. Disposicion de la taga del intradds de la Puerta de acceso al Salon del Techo de Carlos V (izqda.)
comparandolo con el esquema aportado por (Fernandez-Puertas, 1997, p. 45). En la imagen puede observarse
cémo varian las proporciones respecto al esquema original de la decoracion islamica. (Dimensiones del
intradds del Patio de las Doncellas 91x96 cm aprox.).
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Figura 59. Taga del intradds de la puerta de acceso al
Salon del Techo de Carlos V. Sefializacion de los
cartuchos epigraficos.

En las zonas externas del intradds se disponen cadenetas que recorren todo el espacio externo
del intradds y se situan a continuacion del angrelado del arco. El esquema es bastante sencillo
y, se define por tres franjas verticales: La central presenta palmetas asidas a roleos ondulados
y a ambos lados se situan franjas de botones. Los botones siguen la ley del lazo y en ciertos
puntos de la composiciéon forman circulos que en su interior presentan estrellas de cuatro
puntas. En cuanto a la decoracion del interior del arco, presenta un rico programa vegetal en el
que se insertan una serie de elementos particulares como pifias, veneras, volutas, palmas
digitadas o roleos vegetales que aportan al conjunto un gran movimiento y un particular
virtuosismo. El espacio esta rematado en la clave del arco por un gran florén de doce pétalos
que converge en el centro en una flora diminuta. Estos florones con centros convergentes son
muy representados en estelas funerarias visigéticas y romanicas. Estas unidades logran pasar
por diferentes periodos y son muy utilizadas en las decoraciones de los s. Xlll y XIV (Pavon
Maldonado, 1990) [Fig. 60].

Fig. 60. Florén. Intradoés.
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3.2.2. Ventana occidental:

El actual Salén del Techo de Carlos V, se ilumina a través de dos ventanas geminadas® que
se abren a la galeria del patio, cuyos parteluces son de origen califal (Fernandez Aguilera,
2012). A pesar de que en ambas se desarrolla un esquema compositivo similar, la decoracion
que presentan los paneles que las enmarcan es diferente. En este caso el estudio se centra en
la ventana occidental que segun la distribucidn de talleres que hace Pavon Maldonado (1988)

esta decoracion es moderna, del s. XIX tal y como se expuso en el capitulo 2.
Ordenacién estructural

La decoracion en yeso se desarrolla enmarcando la ventana a modo de alfiz o arraba que es
aquella moldura que “a modo de dintel y sus dos soportes verticales enmarca un arco en la
arquitectura musulmana (Fatas & Borras, 1998, p. 18). En ella destaca lo siguiente (Ver Plano

8. Ordenacion estructural de la ventana occidental).

% Arcos: La estructura de esta ventana dividida por un parteluz, da origen a dos arcos
geminados.

% Pafio de sebka: La decoracién de sebka se desarrolla en el cuerpo central del alfiz del
arco.

% Cartuchos Epigraficos: Las cartuchos epigraficos se desarrollan en torno al cuerpo
central enmarcando la decoracién de sebka. Presentan estilo nasji o cursivo con el
fondo decorado en ataurique.

% Paneles cuadrados: Que se colocan entre epigrafias.

% Remate central superior. Moldura que remata la decoracién de la ventana.

64 Geminadas: “dicese de los vanos, ventanas o columnas unidos de dos en dos” (Fatas & Borras, 1998, p.
159).



Descripcion de los elementos decorativos

Los dos arquillos de la ventana presentan el intradds angrelado y las albanegas decoradas con
palmetas planas. Estan sostenidos por una columna de serpentina y un capitel corintio.
Fernandez-Puertas (1997)8 expone la ejecucion de este tipo de arcos como ejemplo el arco de

entrada de la sala de la barca [Fig. 61].

Figura 61. Ejecucién del arco y documentacion de los arquillos presentes en la ventana geminada del patio de
las Doncellas. Arriba. Proceso de ejecucion, extraido de (Fernandez-Puertas, 1997, p.48-49.Abajo izquierda.

Fotografia de detalle del arco derecho de la ventana. Abajo derecha. Levantamiento grafico de la ventana
occidental del Patio de las Doncellas.

El cuerpo decorativo central se caracteriza por el desarrollo de una red de pafio de sebka que
se repite sucesivamente a lo largo de todo el espacio. Este recurso decorativo que nace en el
califato de Cordoba tiene una amplia difusién en los siglos posteriores, lo que justifica su
presencia en este espacio (Pavén Maldonado, 1990). Esta se caracteriza por presentar
cartuchos epigraficos en cada uno de los rombos que se generan y palmetas digitadas en los
fondos. Los extremos superior e inferior se rematan por pifias y en el centro se dispone una flor

de inspiracién mudéjar de tres pétalos [Fig. 62].

%5 Tomando como referencia a Fernandez-Puertas (1997), este complejo perfil lobulado del arco se habria
realizado de la siguiente forma:

- Sedibuja un arco con los mismos centros con lo que se obtiene una amplia banda decorativa.

- Divide este en 15 segmentos iguales sin contar con el central, y desde la mitad de cada segmento
coloca el compas a nivel del perfil inferior y traza cuatro arcos en orden creciente para cada segmento
(y un quinto arco que le da el perfil mas bajo del mismo).

- En este punto se deja un agujero diminuto vacio en los puntos donde se habia colocado la punta de
su compas en cada segmento, y utiliza esta red para trazar un complejo disefio geométrico que parece
que surge de vértice central.

- Elarco de la puerta de acceso al Salén del Techo de Carlos V se habria realizado de la misma manera
tomando en lugar de 15 segmentos, 36.
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Figura 62.Decoracion en sebka presente en la ventana occidental.

Rodeando al cuerpo central de la sebka se disponen 14 cartuchos epigraficos. Se ha podido
constatar que existe un modulo epigrafico idéntico que se repite en 8 cartuchos, mientras que
los 6 restantes son todos diferentes entre si. Todos se rematan con nueve I6bulos en los lados
cortos, y el fondo esta decorado con palmetas digitadas con arillos o discos. Segun De los Rios

(1875, p.146), la inscripcion que se repite en esta ventana es la siguiente: [Fig. 63].

PRV PR eSf [T

EN GRANDEZA Y OSTENTACION [ES] ONICA ESTA CASA.
(Africano.)

Figura 63. Traduccion aportada por (De los Rios, 1875, p.146).



Los cartuchos epigraficos estan separados por paneles cuadrados que presentan en el interior
medallones circulares de doce I6bulos en todos sus lados a excepcion de los cartuchos
centrales, que cabe la posibilidad de que sea un afiadido posterior, donde no se detecta esa
forma de separacion. El interior de los medallones circulares esta decorado con una flor
formada por cuatro palmetas emparejadas cuyos tallos inferiores forman cuatro rombos. El
medallon circular lobulado se encuentra inscrito en un cuadrado donde los espacios resultantes

se rellenan con palmetas digitadas.

Todos los paneles cuadrados son idénticos lo que puede ser indicativo de que hayan sido
realizados a molde y se representan un total de 10 veces en esta portada. Estos paneles
cuadrados coinciden con los expuestos por Fernandez-Puertas (1997, p. 389). Segun el autor,
las esquinas de los paneles decorativos de un disefio siempre han sido un problema para los
arquitectos y disefiadores tanto del arte islamico como de otras épocas. Por este motivo es
frecuente encontrar en las superficies decoradas de yeso, paneles cuadrados en las esquinas
[Fig. 64, Fig.65].

Figura 64. Modelos aportados por (Fernandez-Puertas, 1997, p.389) que representan los identificados en el
Salén de Comares, sala de la Barca, galerias del Patio de los Leones, fachada de Comares y la sala de los
Reyes.

Figura 65 .Panel cuadrado representado en esta zona.
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Toda la decoracién de la ventana se remata por un panel decorativo que se caracteriza por
presentar decoracion geométrica, vegetal y epigrafica de gran complejidad. Esta moldura se
repite sistematicamente en todo el Patio de las Doncellas, asi como en el interior del Salén del
Techo de Carlos V, o la fachada del palacio. Segun De los Rios (1875) la epigrafia que se
representa en este elemento del patio también es coincidente con la de otras estancias. El
modelo en yeso debe ser resultado de un vaciado a molde. Este hecho se ha comprobado en
este estudio comparando este médulo con el remate de la puerta pequefia mediante los calcos
realizados directamente de la decoracion en el estudio de campo, demostrandose que tanto en
su estructura como en contenido son idénticos. La traduccién epigrafica segun es la siguiente
(De los Rios, 1875, p.128) [Fig. 66].

11. Enla parte superior del remate que corona esta
puerta, y dentro de tres pequefios circulos que forman los
adornos, donde se encuentran las sflabas &S, —cuyas letras
prolongadas forman el tercero de los cfrculos indicados,
dentro del cual se conticnen las otras dos silabas con que
principia la palabra,—se lee:

125

BENDICION.
(Ciifico.)

12. En la parte inferior 6 base del remate :
EL AUXILIO [PROVIENE] DE ALLH ; LA GRANDEZA, DE ALLAH.
(Cifico.)

Figura 66. Traduccion de (De los Rios, 1875, p.128) y levantamiento gréafico del remate superior.



3.2.3. Puerta pequefia o de escape.

Al igual que en la ventana, la decoracion se desarrolla enmarcando el hueco de la puerta a
modo de alfiz. Segun la distribucién de talleres que hace (Pavon Maldonado, 1988, p. 107), la

decoracion de esta puerta también corresponde a vaciados alhambrefios del s. XIX
Ordenacién estructural

La ordenacion estructural de la decoracion de la puerta pequefia o de escape, es muy sencilla
y algunos de sus elementos estan muy relacionados con el programa decorativo de la ventana
occidental. Basicamente se desarrolla pafio central que se enmarca con epigrafias arabes en
sus lados externos y presentan un remate central en la zona superior. Fundamentalmente, el
esquema decorativo es el siguiente (Ver Plano 9. Ordenacion estructural de la puerta pequefia

0 escape).

% Arco. De medio punto

% Pafio central de octdgonos. La decoracion mediante octdgonos se desarrolla en el
cuerpo central del alfiz del arco.

% Cartuchos epigraficos: Los cartuchos epigraficos se sitdan en torno al cuerpo central
enmarcando la decoracién de octégonos.

% Paneles cuadrados: Que se colocan entre epigrafias y son idénticos a los expuestos
en la ventana occidental.

“ Remate central superior. Analogo al de la ventana occidental.



Descripcion de los elementos decorativos

El arco de esta puerta es angrelado y presenta decoracion de ataurique en las albanegas
mediante palmas lisas y digitadas. Aunque no son idénticas, la decoracion de esta albanega es
muy similar a la que presenta la ventana occidental .Enmarcando esta puerta se articula un
panel con decoracién vegetal y geométrica. Este mddulo decorativo esta articulado por una
composicion de 22 octdégonos que se entrelazan mediante un tallo vegetal. El tallo divide la
tabla horizontal y verticalmente guardando las leyes del lazo. Segun Pavén Maldonado (1989)
el esquema octogonal que se utiliza en esta portada es antiguo y de traza basica, y se utiliza
en las decoraciones hispanomusulmanas para producir otras variantes. En la siguiente figura
se observa el trazado de este tipo de composiciones (Fernandez-Puertas, 1997, p.341). A la
derecha se marca el esquema de una de las placas de yeso que componen esta puerta [Fig.
67].
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Figura 67. Izquierda. Modelo aportado por (Fernandez-Puertas, 1997, p.341). Derecha, Placa de octdégonos
de la puerta pequefia o de escape en la que se sefiala su trazado.

Rodeando el panel de octégonos se disponen seis cartuchos epigraficos lobulados, en las que
dos presentan la misma epigrafia mientras que el resto son todos diferentes entre si. Las
epigrafias coincidentes son idénticas tanto en dimensiones como en contenido a los ocho
cartuchos repetitivos de la ventana occidental que sefialabamos con anterioridad, mientras que
los restantes son todos diferentes entre si. Esto hace pensar que se hayan obtenido mediante
uno o varios moldes fundamentales que se cortan o se alargan segun el espacio tal y como se
expone en el esquema decorativo donde se sefialan tanto las placas repetitivas como la linea
de union entre placas [Fig. 68].Segun De los Rios (1875, p. 146), una de las inscripciones que

aqui se representa se repite con frecuencia en el Alcazar de Sevilla y, coincide entre otras con



las de la ventana occidental [Fig. 69].Por otra parte los cartuchos epigraficos, al igual que en la
ventana, se separan por placas de circulos lobulados inscritos en cuadrados con una flor en su
interior. Estas placas son idénticas a las de la ventana y sélo se colocan en las esquinas.
Ademas la decoracion, al igual que en la ventana occidental se remata por un vaciado en yeso

idéntico al que se identifica en la ventana occidental [Fig. 68].

Paneles cuadrados.

. Remate superior.
Cartucho epigréfico de base.
Panel de octégonos.

Sebka

. Zona probablemente tallada.

: D1

9
-

Figura 68. Disposicién de las epigrafias y los elementos decorativos de la ventana occidental y la puerta
pequefia o de escape. En lineas discontinuas se marcan las uniones entre placas detectadas en esta zona.

St sl sat S U &

EN GRANDEZA Y OSTENTACION [Es] GNica ESTA Casa.
(Africano.)

Figura 69. Traduccion aportada por (De los Rios, 1875, 146).
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Los siguientes espacios decorativos; tanto el friso superior como el friso inferior de yeso son
bastante representativos del patio puesto que se desarrollan en todo el espacio de manera
repetitiva. El friso inferior con sus variantes (fundamentalmente en las epigrafias), se representa
en los cuatro lados del patio y el friso superior, aunque no se localiza en el muro del Palacio
Gotico, silo hace en la zona interna de las arquerias. Este hecho se identifica como uno de los
recursos empleados por los artistas hispanomusulmanes para garantizar la unidad y la
continuidad entre las diferentes partes de una composicion, en este caso de cada uno de los

paramentos del patio, lo que favorece que se perciba el conjunto como un todo.

En la distribucion de talleres que hace Pavén Maldonado (1988) las yeserias del friso del
paramento sur/este son sevillanas originales del s. XIV. Lo que no queda claro en esta
descripcion es si solamente se refiere al friso superior o también incluye el inferior que se

desarrolla en la zona limitrofe con el zécalo de alicatado.
3.2.4. Friso superior

El friso superior corrido se localiza en la parte mas alta del muro en la zona limitrofe con el friso
de madera que se coloca a continuacién del alfarje. Este friso, como ya se ha comentado, se
desarrolla en una amplia zona del patio y sigue un esquema repetitivo basado en una
composicion geométrica cuyos espacios interiores se utilizan para desarrollar decoracion

vegetal y epigrafica.
Ordenacioén estructural

Este espacio decorativo se articula por una serie de figuras geométricas que se forman en el
espacio que resulta del cruce de las cintas o cuerdas. Son las siguientes (Ver Plano 10.

Ordenacion estructural del friso superior).

% Sinos: Estrellas centrales cuyo numero de puntas determina el lazo. En este caso son
estrellas de ocho.

% Sinos de ocho mutilados. Estrellas de ocho a las que se ha eliminado un vértice.

% Candilejos de cinco puntas.

% Candilejos de seis puntas.

% Cartuchos epigraficos horizontales de puntas estrelladas. Presentan una venera
en la mitad central.

% Cartuchos horizontales y verticales epigraficos que acaban en punta y sus
variantes. Repiten la misma epigrafia en su interior

% Almendrillas: Sirven para articular los espacios restantes.

<+ Rombos. Presentan una flor en su interior.



% Cartucho epigréfico corrido inferior: que se remata en los extremos por un panel
cuadrado.

<+ Entrecalle.

Ademas se aporta un esquema de la disposicion de las epigrafias superiores en las que se ha
sefialado aquellas que son diferentes o aparecen invertidas (Plano 11. Disposicion de las
epigrafias del friso superior).



CAPITULO 3. Tipologias decorativas

Descripcion de los elementos decorativos

El espacio que se genera entre los siguientes mdédulos decorativos se articula por medio de
entrecalles en las que se sigue la ley del lazo. Esta zona decorativa es bastante compleja de
analizar tanto por la variedad de elementos decorativos que presenta como el estado en el que
los mismos se encuentran. A pesar de que se identifica un moédulo preciso que se repite es
dificil detectar lineas de unién entre placas debido a las sucesivas intervenciones. En la figura
inferior se presenta el esquema que se repite a lo largo del paramento que se altera en las

zonas coincidentes con las esquinas de los muros con el objetivo de adaptarse al espacio [Fig.

‘*;,!,' ..imh.‘v *, ,*
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_

I sino de ocho con venera en el interior.

4

I Sines de ocho mutilados. Epigrafia interior.

I Candilejos de 6 vértices. Ataurique interior.

- Candilejos de 5 vertices. Ataurique interior.
Cartucho horizontal de puntas estrelladas. Epigrafia interior.
Cartuchos horizontales y verticales que acaban en punta.

Rombos

Cartucho epigrafico corrido inferior.

Figura 70. Disposicion de las epigrafias y los elementos decorativos de la ventana occidental y la puerta
pequefia o de escape. En lineas discontinuas se marcan las uniones entre placas detectadas en esta zona.
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La descripcion de los elementos formales es la siguiente:

Sinos: Las estrellas de ocho puntas se caracterizan por presentar una moldura lisa que las
enmarca y en su centro una venera. Se sitdan en la zona central del friso y siempre aparecen

enmarcadas por cuatro estrellas de seis puntas [Fig. 71].

Sinos de ocho mutilados: Estdn enmarcadas por una moldura lisa y presenta decoracién
epigrafica en su interior. Por sus caracteristicas formales se han detectado dos textos diferentes
en el interior de estas epigrafias que siguen un esquema predefinido pero que, en ocasiones
se alteran e incluso aparecen invertidas, hecho que se ha atribuido a las posibles intervenciones

sobre el paramento [Fig. 71].

Fig. 71. Izquierda. Sino de ocho puntas con venera interior. Derecha. Sino de ocho mutilado con epigrafia.

Candilejos de seis vértices: Son zafates que se caracterizan por presentar una moldura
lisa que las enmarca y el interior ornamentado con palmetas digitadas. Generalmente
aparecen en grupos de 4 enmarcando a dos elementos decorativos: sinos de ocho puntas

con la venera en su centro y cartuchos epigraficos verticales.

Candilejos de cinco vértices: Son zafates de similar tipologia a los anteriores a los que se
ha eliminado un vértice para situarlos enmarcando un cartucho epigrafico largo. Estas
estrellas aparecen en grupos de 4 rodeando a un cartucho epigrafico horizontal largo que
en su mitad presenta una venera. Al igual que las anteriores se caracterizan por presentar
una moldura lisa que las enmarca y el interior ornamentado con palmetas digitadas [Fig.
72].

Cartuchos epigraficos horizontales de extremos estrellados: Son cartuchos largos
horizontales cuyos extremos acaban en punta. En su interior se desarrolla un texto de

epigrafia islamica, separado en el centro por una venera [Fig. 73].



Figura 72. I1zquierda. Detalle de un candilejo de seis vértices.
Figura 73. Derecha. Epigrafia larga con venera en medio, rodeada por candilejos de cinco vértices.

Cartuchos horizontales y verticales que acaban en punta: A lo largo de todo el friso se disponen
cartuchos horizontales y verticales que acaban en punta en los lados largos. Las que se
disponen en horizontal presentan un saliente en la mitad del lado corto hacia el interior de la
moldura, mientras que las que se situan verticalmente presentan salientes en la zona media de
los dos lados cortos. Los cartuchos verticales son hexagonos irregulares que resultan al
eliminar las lineas quebradas de los lazos de 6 (Pavon Maldonado, 1989). Las epigrafias
verticales se disponen en el centro del pafio mientras que las verticales lo hacen en los

extremos.

Mientras que a, pesar de las variaciones comentadas, todos los cartuchos presentan las
mismas dimensiones, la epigrafia que se desarrolla en el interior no es idéntica como se pudo
comprobar a partir de los calcos realizados in situ; presentan alteraciones importantes y se
encuentran muy deterioradas, lo que se ha atribuido a las sucesivas intervenciones en esta
zonas [Fig. 74].Esto ha permitido conocer que en ciertos puntos, la composicion de los
diferentes modulos se altera e incluso se identifican epigrafias invertidas. Esta informacion
resulta muy interesante pues evidencia que las intervenciones en esta zona no se han reducido
solo a repolicromados sino que también se han introducido piezas nuevas diferentes a las
originales o se han retallado las existentes. En el plano que se adjunta se muestra el estudio

realizado sobre la composicion y las alteraciones encontradas en las epigrafias.

Rombos: En los espacios que quedan en las entrecalles se generan figuras romboidales que

presentan flores de cuatro puntas en su interior.



Banda epigrafica corrida inferior: La banda epigrafica continua inferior presenta epigrafia
islamica en cursiva. Esta banda horizontal al llegar al extremo izquierdo coincidente con la
portada de acceso al Salén del Techo de Carlos V, desciende verticalmente hasta llegar al
z6calo de alicatado. Esta banda epigrafica se encuentra muy alterada y no esta claro si se repite
una misma epigrafia o si es un texto diferente, porque a pesar de que se encuentran zonas que
se repiten, no se ha podido determinar la estructura actual [Fig. 75]. La complejidad de este
friso asi como las sucesivas bandas epigraficas que presenta dificulta la tarea de asociar la

traduccién que aporta De los Rios (1875, p.134) a la decoraciéon actual [Fig. 76].

Calcos realizados in situ sobre la decoracion existente.

En ellos se observa que, a pesar de repetirse la misma epigrafia en el
interior de las diferentes cartelas se observan cambios significativos en
cuanto a la disposicion de la misma.

Figura 75. Detalle del friso epigréfico inferior.

25. En el friso general de las galerias, s halla repetida
con profusion la frase :

: JUY) 5 )

LA FELICIDAD Y LA PROSPERIDAD.
(Africano.)

Figura 76. Traduccion aportada por (De los Rios, 1875, p.134).
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Los cartuchos epigraficos que se disponen en esta zona del patio, coinciden con lo expuesto
por Marquer (2013) en el que al hablar de las epigrafias afirma que el objetivo de las
inscripciones es la comunicacion en un sentido amplio, pues ademas del mensaje favorece la
relacion entre el texto y la sociedad. Por ese motivo en las inscripciones que se disponen en
esta zona, en un sitio inalcanzable para la vista, lo que cuenta es la conexion simbdlica que

surge con subditos, embajadores y enemigos.



3.2.5. Friso inferior:

Sobre el zécalo de alicatado se dispone un friso de medallones® lobulados articulados por

decoracion epigrafica cufica con fondo vegetal o de ataurique y elementos geométricos.
Ordenacion estructural

En la zona estudiada se distinguen tres tramos fundamentales que repiten siempre el mismo
esquema compositivo. Mientras que la longitud de los cartuchos epigraficos se alarga o se
acorta para adaptarse al espacio, los I6bulos decorativos son idénticos lo que responde a una
ejecucion por molde. Los tres tramos son los siguientes (Ver Plano 12. Ordenacién estructural

del friso inferior).

+ Desde la puerta de acceso a la ventana occidental: medallén lobulado- cartucho
epigréfico-medallén lobulado.

+ Desde la ventana occidental a la puerta pequefia o de escape: medallén lobulado-
cartucho epigrafico -medallén lobulado-cartucho epigrafico — medallén lobulado —
cartucho epigrafico — medallén lobulado.

< Desde la puerta pequefia o de escape a la esquina del muro: medall6n lobulado

Rodeando cada uno de los tramos:

+ Epigrafia islamica en cursivo.

« Bandas geométricas.

56 Medallén: “Motivo decorativo circular u oval, generalmente rodeado por una moldura, de caracter parietal, y
en cuyo interior contiene figuras pintadas o en relieve” (Gonzalez Ramirez, 1995, p. 312).



Descripcion de los elementos decorativos

El friso que se dispone sobre el pafo de alicatado se caracteriza fundamentalmente por los
medallones y los cartuchos epigraficos que la recorren. Los medallones estan compuestos por
circulos de 24 Iébulos en cuyo interior se representan de forma sistematica los emblemas
identificativos de la corona pintados. El orden siempre es el mismo: castillo- ledn- escudo de la
Banda cuyo esquema se repite a lo largo de todo el patio. Estos I6bulos decorativos se
encuentran inscritos en cuadrados en los que los fondos se rellenan con palmas digitadas. En
el eje horizontal y vertical del cuadrado que los enmarca el circulo lobulado se une al cuadrado
mediante la ley del lazo. Esta banda externa forma esvasticas geométricas en las esquinas del
cuadrado.

Por otra parte, los cartuchos epigraficos son rectangulares y los lados cortos estan rematados
por quince Iébulos. El interior de estos cartuchos se aprovecha para la representacion de textos
coranicos en estilo cufico trenzado donde las verticales se entrecruzan al subir. Estos cartuchos
son muy similares a las que se encuentran en el Torre6n de Comares de la Alhambra (Cabariero
Subiza & Lasa Gracia, 2004) [Fig. 77, 78].

Fig. 78. Epigrafia del muro sur/este del Patio de las Doncellas.



En estos cartuchos, el espacio de los fondos se rellena con palmetas floreadas de dos puntas.
Esta variante nace de la palmeta lisa clasica que tuvo amplia acogida en el arte copto sasanida,
y los califatos orientales de Cérdoba (Pavén Maldonado, 1990). La utilizacion de estas palmetas

floreadas aumenta en el arte nazari, marini y el mudéjar.

Segun De los Rios (1875, p. 136) “en el friso que corre alrededor del patio, rodeada por la
inscripcion (refiriéndose a la banda epigrafica exterior) y en medallones que separan castillos,
leones y escudos de bandas, se encuentra en grandes caracteres cuficos de traza cuidada, la
siguiente leyenda, unas veces abreviada, otras completa, segun la extension de los muros y el

numero de huecos y con frecuencia invertida” [Fig. 79].

3pad 5 MW B1 (1) jo0 (e oU.LJ! U‘J;J)'c

i GLORIA A NUESTRO SENOR EL SULTAN DON PEDRO! | AYUDELE
ALLAH Y LE PROTEJA!

Figura 79. Traduccion aportada por (De los Rios, 1875, p.136).

Como elemento articulador del espacio discurren dos cadenetas geométricas enmarcando todo
el friso. La disposicion interior de estas cadenetas, coincide con la presentada por Pavon
Maldonado (1990, p. 66), identificativa de uno de los cimacios del Patio de los Leones de la
Alhambra de Granada, asi como la representada Fernandez-Puertas (1972) correspondiente al
pafno decorativo de la Torre de las Damas en el Palacio del Partal en la Alhambra de Granada
donde la disposicion del circulo lobulado presenta un esquema muy parecido al que se
desarrolla en este friso, mientras que en el Partal el esquema de base estad formado por

hexagonos, en el Patio de las Doncellas son pentagonos.

Estas entrecalles dibujan dos esquemas pentagonales, que se entrecruzan entre si conforme
a la ley del lazo. En las yeserias de esta zona esta ley del lazo es apenas perceptible debido a
las sucesivas intervenciones sobre la obra original, pero el dibujo que aporta Fernandez-

Puertas (1972, p. 39) permite que se distinga esta articulacion claramente [Fig. 80].

El espacio resultante entre las dos bandas geométricas descritas con anterioridad, se
aprovecha para desarrollar una epigrafia en cursiva que en la actualidad se encuentra bastante
deteriorada. Segun De los Rios (1875, p. 136), “en una pequefia faja inmediata al zécalo la
cual rodea a la inscripcion central” se leeria lo siguiente [Fig. 81]. Tanto la epigrafia interior de
los cartuchos, como la exterior, sirvieron en el momento de su construccion para afirmar la
legitimidad del poder del rey D. Pedro, pues reconocen su superioridad divina al ampararlo bajo

la proteccion de Dios (Marquer, 2013).



‘$~, —
WV 5
Sl c.../éx.m.. a
2R :
— e
o
R L @ 2
B2
©
= w =
: 83
o ; b A
g o Bl
TN BN (o). 5> | C B0
5 YA
IR s - %
O -
: 159 <8
8 : A @
(0] e —~
° s ' m m m.
@ . .
c
o —
s = R S~
g 5 A5 <
IS . o ~
3 1 T
© “ o R
© - —
o - .
S~
23 ..v -
v S =
T e
HW -— S
a9 J‘ N lw —
sS4 Tl
55 =9 B U om
> 2 § ©
Ny ey m M @
) - h -
o o ¥ M >
© c 3 X 2 u
RS X A :
25 |l xR =2
2t ks

Figufa 81. Traduccion aportada por (De los Rios, 1875, p.136).



PLANO 1

DIRECTORES: )
VICTOR J. MEDINA FLOREZ.
ANA GARCIA BUENO.

DOCTORANDA:

ANA [SABEL CALERO CASTILLO.

LOCALIZACION:

PANO DE YESO SUR/ESTE. PATIO DE LAS
DONCELLAS.

FICHA DE REGISTRO:

PLANIMETRIA DEL PARAMENTO.




476,5 1169,25
!
™
o
o\
o
315
™
@
o m 225
N~ - -—
v
(o))
/\ N
™
o
0
©
\ — ) | © \
1 N~ o
o <
LO‘ g o
1
To)
N~
N
o [ 1]
©
b
\
107,75 261 214 140 705 98 120
1645,75
Cotas en cm
PLANO 2 DIRECTORES: DOCTORANDA: LOCALIZACION: FICHA DE REGISTRO:
VICTOR J. MEDINA FLOREZ )
ANA GARCIA BUENO ANA ISABEL CALERO CASTILLO PANO DE YESC[J) SEE/EELSLLE PATIO DE LAS PLANIMETRIA DEL PARAMENTO.




Intradds derecho.

Puerta de acceso al salon del techo de Carlos V.

Localizacion en el plano. Imagen dcha.

AR

PLANO 3

DIRECTORES:
VICTOR J. MEDINA FLOREZ
ANA GARCIA BUENO

DOCTORANDA:

ANA ISABEL CALERO CASTILLO

LOCALIZACION:

PANO DE YESO. MURO SUR/ESTE PATIO DE
LAS DONCELLAS.

FICHA DE REGISTRO:

LEVANTAMIENTO GRAFICO DEL
PARAMENTO.




o k. b JOSK d dk dk  E  ¥k  3

Localizacion en el plano. Imagen dcha.

AR

PLANO 4

DIRECTORES:
VICTOR J. MEDINA FLOREZ
ANA GARCIA BUENO

DOCTORANDA:

ANA ISABEL CALERO CASTILLO

LOCALIZACION:

PANO DE YESO SUR/ESTE. PATIO DE LAS
DONCELLAS.

LEYENDA:

FICHA DE REGISTRO:

LOCALIZACION DE LOS CALCOS
DIRECTOS REALIZADOS.




o i B0k Kk & ok k& & & k3

PUERTA DE ACCESO AL SALON DEL TECHO DE CARLOS V. ANTIGUA CAPILLA.
FRISO INFERIOR.

VENTANA OCCIDENTAL.

FRISO SUPERIOR.

PUERTA PEQUENA O DE ESCAPE.

PLANO 5

DIRECTORES: ,
VICTOR J. MEDINA FLOREZ.
ANA GARCIA BUENO.

DOCTORANDA:

ANA [SABEL CALERO CASTILLO.

LOCALIZACION:

PANO DE YESO SUR/ESTE. PATIO DE LAS
DONCELLAS.

FICHA DE REGISTRO:

DESCRIPCION DE LOS ELEMENTOS
DECORATIVOS.




T

AUIAL S

1|

DESD

7 7Tm§

fl
2|
£ 1N

¢.JhU

T

iElinEde

TR

g8

A4

SN AN

8
DX (222

€

il

MAMMAM AN
) (EM XX XXX X

@
0N
]

WS T RN B
A
A XEX XX XY

1 00%2:8°%05N%N

=0
&%

: e ol AT
e PRI
RN e
5

AR
=

3 &

y = A\w‘ Q L‘l,a X
m’o\‘ocaaiwfi
PLAD A PLADE A

(AR XX XX X ) ﬂ
(LM AN

P X |
ol

Friso superior de arquillos y escudos

Epigrafia latina

VoaN* N 2IN 2%
 XMEX IR XX R X

a¥sq

s‘lp% \

ge 1~t:¢‘”0nv3:" R
TRV B M A B2 ?Ia%

PLANO 6

VICTOR J. MEDINA FLOREZ
ANA GARCIA BUENO

DOCTORANDA:

ANA ISABEL CALERO CASTILLO

e A K 3 TN
Vouali

LOCALIZACION:

PANO DE YESO SUR/ESTE. PATIO DE LAS
DONCELLAS.

X ] LA X V) (X}
| I BRI
|

q

Mianikee g a%d )go. [}
g‘p B SIVP,"
IMAM AM AL EMAMAY

FaVPINTN Yo

Y T I

NN PaNY e

8. B 0SB P E WY

M A ML LS
\‘? 9‘\"%.*’.,
(X R RENY

AN

g'qo o e
a'de

%

PR ."c‘\_m W
P .

a
"he ™

« 1
9 N
“L,u"s.

B

LEYENDA

FICHA DE REGISTRO:

ORDENACION ESTRUCTURAL.
PUERTA DE ACCESO AL SALON DEL
TECHO DE CARLOS V.

Cadeneta de palmetas

Cadeneta de palmetas asidas a roleos ondulados

Cadeneta de acanto
Panos laterales verticales

Epigrafia islamica

Pafios decorativos geométrico/vegetales separados por discos

Pafo horizontal inferior
Pafios decorativos verticales vegetales

Celosias

L]
]




LEYENDA

Taqa de yeso

- Angrelado

Cadenetas verticales externas

Pario decorativo interno

OMlagsd
NS
< 9
AXC R
4

NSO N TR 9.08.60850% 5]

T A0 060450 4L,

OO OTX0CK _,, o.....
YA S LA A AR A

S0 B, OOV VVSAARAR

¥ OOV SIS OGO L
q:%’(‘b

a (SR
oS COCO00 RN e OONGE 000000
o A ,'-"' ity ()

MR \i @‘/ 4 \\ N l"'

00000

SRR S DG
v ) ‘ O

(37201898

N : al » 0 ! )
DG 1%%?22{32@3@2 N

28

ol

& ~5 |
NG G000000000M00 o

PLANO 7

DIRECTORES:

DOCTORANDA:

VICTOR J. MEDINA FLOREZ

ANA GARCIA BUENO

ANA ISABEL CALERO CASTILLO

LOCALIZACION:

PANO DE YESO SUR/ESTE. PATIO DE
LAS DONCELLAS.

FICHA DE REGISTRO:

ORDENACION ESTRUCTURAL.
INTRADOS.




Joladns |eJjuad sjeway
"SOpeJpend sajaued
‘sooyelbide soyonyen
"BY(9S ap oued

"S00JY

VANIAT

FICHA DE REGISTRO
ORDENACION ESTRUCTURAL.
VENTANA OCCIDENTAL.

Y

Y
-

NN L/

o>
Keosse

AN AXNY

N M A
Qe D> @ g w
MA ML
(=4
b

S
e

e
NS

4
i

eV

Ll

)
Vo

4

-, i

o g wa

o

0€a
C AN 4
I FEA

-

\ A\
Yo o e
0

[N%NE
AW {

(N}

(4]
a9

sanos8

0

(X X N X

-

oee

PPLS
sl
&

15
X

A\
LOCALIZACION
PANO DE YESO SUR/ESTE. PATIO DE LAS
DONCELLAS

R

(@]
a
=
st
0
<
o
o
o
L
-
<
o
—
LLI
[a0]
<
@D,
<<
=
<

DOCTORANDA:

DIRECTORES: )
VICTOR J. MEDINA FLOREZ.
ANA GARCIA BUENO.




fio central de octégonos.

Cartuchos epigraficos.
Paneles cuadrados.
Remate central superior.

LEYENDA
Pa

A MBI AND A D44 DM
aa_v*-i”!-i..‘ij.-..!m
,..‘ ..

»

z.._...o.......es.q.*....ﬂ.m!..\m.sq
R T R R S IO
P — PMADILEIM LI LI LIRS

S N < >IN M2 X RS XX

DN—x%
x\@s,;/ 24N

/ 5 \y W 2 f i R
Y ; £ K AN/ /-
E\VAY A v A s 3 d .
R WY ¢ AYWEESTLT? H@PNEES ¥ 3 I D .

(XIS R > <

ﬁ. NY YA LY YL\ )/ 7..<
Dlskhro..l.\hw f&«raxlbb.lkﬁltn =
. LN i) £ QYRS s

\

<>
>
,/W/ﬂ,i._ 7

,@\vw,
‘ -

T

S ST

s

SUUSI LR Y

PLANO 9 DIRECTORES: DOCTORANDA: LOCALIZACION: FICHA DE REGISTRO:
VICTOR J. MEDINA FLOREZ.
ANA GARCIA BUENO. ANA ISABEL CALERO CASTILLO PANO DE YESO SUR/ESTE. PATIO DE LAS ORDENACION ESTRUCTURAL.
DONCELLAS. PUERTA PEQUENA O DE ESCAPE.




" DR
Y/ )

8

\I
\f

17, ﬁ p EVE ' 4 O\ L % ‘ :\“}%‘YQ' -‘,H\ &Y \‘\
\«gg A N2 40 SRS Sl A

Lo l‘A

Z ‘ ". A : | ; L..:«;‘f’ “: 2'2 ‘)‘:z 7 : \
(B2 743 | ' A
A ' z;xm»@

LEYENDA

Sinos de ocho puntas. Venera interior.

Sinos de ocho puntas mutilados. Epigrafia interior.
] Candilejos de seis puntas. Ataurique interior.
I Candilejos de cinco puntas. Ataurique interior.

Cartucho horizontal de puntas estrelladas. Epigrafia interior

Cartuchos horizontales y verticales que acaban en punta

Almendrilla

- Rombos

I Cartucho epigréafico corrido inferior.

Etfrecalls Localizacion en el levantamiento grafico.
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ANALISIS DE LAS EPIGRAFIAS LOCALIZADAS EN EL FRISO SUPERIOR.
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EPIGRAFIA C

EPIGRAFIA C INVERTIDA

EPIGRAFIA D
EPIGRAFIA E

EPIGRAFIA F
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Capitulo 4
Revision de materiales






4. REV|S|ON DE MATERIALES s

Este capitulo se centra en varios apartados que tienen como objetivo fundamental profundizar
en el conocimiento tanto del material de base, como de las policromias que conforman el

revestimiento decorativo de yeso del Patio de las Doncellas.

En primer lugar, en el punto 4.1 Breve referencia historica se lleva a cabo una contextualizacion
del uso decorativo del yeso que tiene como objetivo realizar una introduccién tanto del origen
de su uso como de su utilizacidn en nuestro pais ya sea en épocas precedentes a la estudiada

como en periodos posteriores.

Tras esta introduccion histérica, el segundo apartado 4.2 Técnica de ejecucion, se centra en la
técnica de realizacion de las yeserias mudéjares, haciendo especial hincapié en las yeserias
hispanomusulmanas cuyas técnicas de ejecucion son fundamentalmente las mismas, asi como

en sus precedentes peninsulares.

Los siguientes apartados 4.3. Analisis de los materiales constituyentes. El soporte y 4.4.
Andlisis de la policromia abordan los materiales presentes en este tipo de revestimientos
decorativos realizando una completa revision tanto de sus principales caracteristicas como de

sus particularidades.



4. 1 . BREVE REFERENCIA HISTORICA.

El yeso, constituyente fundamental del revestimiento decorativo del Patio de las Doncellas
objeto de estudio de esta tesis doctoral, “era ya conocido desde la Antigiiedad como material
de recubrimiento utilizado en los interiores arquitectdnicos con fines materiales o decorativos”
(Brugquetas Galan 1994, p. 76). El hecho de que se utilice un término griego para designarlo
“Gypsum”, rebautizado por los musulmanes como “Al-yiz”, y mantenido en castellano antiguo
como “aljez” nos da claramente una prueba de su conocimiento en el tiempo (Lavado
Paradinas, 1991).

Las primeras referencias del empleo de yeso en decoracién arquitecténica se remontan a la
ciudad neolitica de Catal Hiyuk en Anatolia, (Turquia), 6000 afos a. C., en la que los
arqueologos detectaron este material en suelos, muros y techos de las viviendas, asi como el

soporte de pinturas y relieves de animales (Garate Rojas, 1999).

Los antiguos egipcios estaban bastante familiarizados con su uso, pues lo empleaban tanto en
el enlucido de sus pinturas murales como en sus mascaras funerarias donde presenta una
mayor difusién. La mayor parte de los morteros de esta época estan realizados a base de
sulfato calcico, obtenido por la coccion de la piedra de yeso (Rubio Domene, 2006). La técnica
se propagaria desde Egipto por todo el Mediterraneo y el mundo romano (Bruquetas Galan,
1994).

Los romanos, aunque utilizaron con mayor frecuencia los morteros de cal y arena no
desconocian el uso del yeso, tallado o vaciado para el interior de sus edificios. Los autores
clasicos como Teofrasto s. IV a.C. y Plinio el Viejo- s. |. a.C. describen en sus escritos los
procedimientos de fabricacion y de su obtencion. De esta forma, a través de la informacion
recogida en las referencias documentales y la que se obtiene de los restos arqueoldgicos, se
confirma que su uso era corriente para la decoracion de techos y bévedas en edificios romanos
(Bruquetas Galan, 1994). Sin embargo, no debia ser un material muy estimado, pues Vitrubio
expresa una clara preferencia por los morteros de cal y polvo de marmol para la elaboracion de

cornisas y decoraciones en relieve (Bruguetas Galan, 1994).

En Espafa las primeras manifestaciones artisticas de este material proceden del mundo
romano, pues “seran los romanos los que exporten su técnica en sus distintas conquistas a
través del mediterraneo” (Rubio Domene, 2006, p. 58). En el Imperio Romano se explota en
Segodbriga (en Saelices, provincia de Cuenca), un yacimiento muy importante de lapis
specularis, es decir de yeso espejuelo de alta calidad que se transportaba hasta Roma por el

puerto de Cartagena (De Villanueva, 2004).En la peninsula se conservan algunos restos de



decoraciones talladas o vaciadas, y en algunos casos policromadas pertenecientes a villas del
periodo romano como es el caso de las ruinas de Villajoyosa cuya técnica es muy similar a la

que conoceremos en el mundo islamico (Rubio Domene, 2006).

En cuanto al origen de las yeserias hispanomusulmanas, existen diversas teorias acerca de su
difusién en la peninsula que se atribuye tanto a romanos como a musulmanes. Por una parte,
otros autores como Diez Reyes (2004, p.17) destacan que parece que son los arabes los que
traen a Espania esta técnica cuando entran en Espafa en el siglo VIII (invasion de Tarik y Muza
en el ano 711). Por otra, otros como “Torres Balbas no descartan una posible relacién o
procedencia de las espafiolas islamicas con los relieves de época romana” (Gonzalez Ramirez,
1995, p. 111). Pavén Maldonado (2004), también plantea este interrogante al relacionar la

técnica de ejecucion de los relieves romanos con las yeserias hispanomusulmanas.

Dejando a un lado el debate sobre sus origenes, lo que mas sorprende de las yeserias de
tradicion hispanomusulmana es el contraste entre la construccion pobre de sus muros de base
y la riqueza de su ornamentacion con geometrias complejas, elementos vegetales y profusion
de caligrafias que ademas se policromaban con bellisimos colores. El empleo del yeso
decorativo, mediante moldes o tallado es especialmente caracteristico de la civilizacion arabe
en la ornamentacion arquitecténica de sus edificios. A partir de este momento arraigara la
técnica de la yeseria que prevalecera en el arte espafol durante siglos adaptandose a las

diferentes corrientes y manteniendo sus procedimientos (Bruquetas Galan, 1994).

Segun Bruquetas Galan (1994) esta pervivencia se debe a varios factores entre los que destaca
la facil obtencién de este material en la peninsula ibérica, asi como su sencillez de elaboracion,
que permitia ademas un trabajo rapido y sencillo que se adaptaba de manera particular a la
ornamentacion musulmana. A ello se une la seduccion o el interés que el arte de la yeseria
habia provocado sobre reyes y nobles. Pedro |, por ejemplo, sucumbe totalmente al influjo de

estas decoraciones cuando proyecta su palacio en el Alcazar de Sevilla.

Recientemente, De Villanueva Dominguez (2012) ha establecido una clasificacion de las
yeserias de tradicion islamica que se desarrollan en nuestro pais en varios periodos: califal
cordobés, taifa, almoravide, almohade, mudéjar toledano, naturalismo toledano, mudéjar
sevillano, nazari granadino y mudéjar castellano. Como ya hemos visto en otros apartados,
para entender las yeserias de estilo mudéjar, que alcanzaron su mayor esplendor en la segunda
mitad del s. XIV, hay que partir de sus origenes hispanomusulmanes, observar la evolucién
estilistica, la introduccion iconografica y su simbologia entre otros aspectos (Fernandez-
Puertas, 1984).



En la Espafia islamica no aparecen decoraciones en yeso realizadas por los musulmanes hasta
los afios 962-975 fecha en la que al-Hakam Il amplia la mezquita mayor de Cérdoba y utiliza el
yeso para decorar los arcos ciegos del mihrab (Pavon Maldonado, 2004). La escasa
representacion que tienen las yeserias en los primeros tiempos del islam espafiol en época
califal (cuyo limite perdura aproximadamente hasta mitad del s.Xl), se ve superada en época
taifa en edificios como la Aljaferia de Zaragoza con las excelentes yeserias de su patio, en la
que destacan los arcos mixtilineos enlazados realizados en yeso con una banda ancha lisa
enmarcando las figuras geométricas y relleno con decoracion vegetal en los espacios
intermedios (De Villanueva Dominguez, 2012). La invasion de los almoravides supone la
unificacion de los criterios artisticos y un nuevo impulso de los motivos ornamentales
hispanomusulmanes. En este periodo destaca la incorporacion de los mocarabes, utilizados en
arcos y bovedas, asi como una decoracion que se desarrolla con fondos profundos. Aparecen
dos decoraciones, una en el plano inferior que tiende a la compacidad, formada por palmetas
digitadas sencillas y otra en primer término mas lisa y rica, “con predominio de palmetas
enlazadas que se rellenan con vegetales de diferente naturaleza” (De Villanueva Dominguez,
2012, p. 9). A este momento le sigue el periodo almohade que, de origen africano como el
anterior, se caracteriza porque no se incorporaron nuevas formas sino que se dieron nuevos
valores al repertorio estético almohade a través de la armonia de las proporciones, la austeridad
y la pureza de lineas (Pavon Maldonado, 2004). Segun Navarro Palazén & Jiménez Castillo
(2005, p. 251) “existe unanimidad entre los investigadores sobre la originalidad del estilo
decorativo que encontramos en los edificios almohades conservados y en la conviccion de que
la austeridad que lo caracteriza fue impulsada desde el poder”. Ademas, en lo que respecta a
los recursos decorativos empleados, durante este periodo se generalizan en las yeserias “la
superposicion de tramas vegetales de geometria sencilla a base, normalmente de hojas lisas
sobre el fondo de ataurique digitado” (Navarro Palazén & Jiménez Castillo, 2005, p. 274). A
pesar de su relacion con el poder, el arte almohade no solo fue representativo de las élites
sociales sino que también llegod en profundidad a la sociedad andalusi de la época. La sencillez
de sus motivos decorativos derivd en un trabajo de labra mucho mas llevadero y mas
econdémico en el que “este abaratamiento y el continuo empleo del yeso debieron de incidir
positivamente en la arquitectura doméstica” (Navarro Palazon & Jiménez Castillo, 2005, p. 234).
Como ejemplos significativos destacan las yeserias del Patio del yeso del Alcazar de Sevilla,
representativas de las altas élites y las de Siyasa en Cieza (Murcia), pertenecientes a la

arquitectura doméstica.



CAPITULO 4. Revision de materiales

Tras la conquista de Andalucia occidental por parte de los cristianos, la ocupacion musulmana
se va a ver reducida practicamente al reino de Granada, dando lugar a una de las etapas mas
importantes del arte desarrollado en la peninsula ibérica por parte de los musulmanes: el arte
nazari. En este periodo, destacan las decoraciones de yeso que se realizan en el Palacio de
la Alhambra, que alcanzan su mayor delicadeza y virtuosismo y que también se veran
influenciadas por los intercambios estilisticos realizados con otras ciudades ya cristianas como
Sevilla (De Villanueva Dominguez, 2012). Las yeserias nazaries estan presentes practicamente
en todo el palacio granadino, cubriendo muros, arcos, cupulas y techumbres con complejas
decoraciones y colores muy ricos, que junto a otros elementos de la decoracion musulmana,
como las carpinterias o los alicatados, forman una especie de “horror vacui’; es decir la
caracteristica tendencia de la ornamentacion musulmana a rellenar todos los espacios (Lopez
Borges et al., 2005). En este periodo las yeserias se caracterizan por presentar una gran
riqueza y abigarramiento de motivos que son muy recargados, alternando la talla a diferentes
niveles (Rubio Domene, 2010)[Fig. 82].

Figura 82. Fachada de Comares en el Palacio de la Alhambra. Puede observarse la riqueza de la decoracion
gue ocupa practicamente todo el espacio.
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Por otra parte, tras la recuperacion de los cristianos de gran parte del territorio, Castilla y
Andalucia, representadas por Toledo y Sevilla respectivamente, son los dos focos mas potentes
del arte mudéjar, siguiéndoles en importancia de Coérdoba y Zaragoza (Pavon Maldonado,
2004). Tras la conquista de Toledo en 1085, los artistas musulmanes que se quedan en la
ciudad en una primera fase copian los modelos califales cordobeses y los taifas, pero pronto se
ven influenciados por las decoraciones almoravides y almohades, que fusionan creando un
estilo propio denominado mudéjar toledano que tiene su mayor exponente en la sinagoga de
Santa Maria la Blanca de Toledo. A partir del s. XIV se incorporan paulatinamente las formas
goticas (en especial los frutos y las hojas) en las yeserias de esta zona dando lugar al
naturalismo toledano, cuyos maximos exponentes son las yeserias de la Sinagoga del
Transito, donde “lo islamico y la flora gética alcanzan un equilibrio perfecto” (Pavon Maldonado,
1990, p. 17)” o las del Alcazar de Sevilla realizadas por los artistas toledanos que trabajaron en

la decoracion del palacio (De Villanueva Dominguez, 2012)[Fig. 83].

Figura 83. Decoracion de Santa Maria la Blanca de Toledo.

Por otra parte, el mudéjar sevillano se manifesté desde un principio bajo el influjo de los
presupuestos almohades. A pesar de ello, la construccién del Palacio de Pedro |, supuso un
enriquecedor intercambio entre sevillanos, toledanos y granadinos que influira en las yeserias
posteriores. La complejidad de los talleres que se encargan de la decoracién del palacio es
grande pues “junto con los granadinos, trabajaron artistas que conocian el arte merini de
Marruecos, y junto a los mudéjares andaluces lo hicieron maestros venidos desde Toledo, como
esta documentado. En este sentido: hispanomusulmanes y mudéjares tienen modos distintos

de usar e interpretar el lazo, el ataurique y la epigrafia” (Fernandez- Puertas, 1984, p. 145). El
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mismo autor considera que quizas las salas del Alcazar mas interesantes desde el punto de
vista decorativo son el Salén de Embajadores y sus colaterales, puesto que en ellas se
desarrolla un programa iconografico con una clara intencionalidad simbdlica [Fig. 84]. Por otra
parte, en otro de los espacios mas representativos del conjunto: el Patio de las Doncellas, “la
dualidad de los talleres mudéjares- toledano y andaluz- es evidente” (Fernandez-Puertas, 1984,
p. 199). Se puede decir que uno de los factores mas importantes en la implantacion de este
tipo de decoracion en yeso, es la fascinacion que produjo la yeseria sobre los reyes y los nobles
que hicieron traer alarifes musulmanes para decorar sus casas, palacios e incluso las iglesias.
Es de destacar que en este momento, el gusto por la yeseria se extiende practicamente por

toda la peninsula, incluso por aquellos territorios donde la dominacién musulmana no fue

importante (Bruquetas Galan, 1994).

Figura 84. Decoracion actual del Salén de Embajadores. Real Alcazar de Sevilla.

En el s. XIV y XV, la simbologia tomara un sentido trascendental como sucede en Toledo o
sera representativa de la organizacion jerarquica y del poder como sucede en el Real Alcazar
de Seuvilla, siendo el reinado de Pedro | el que marca un punto culmen en el desarrollo de las
yeserias mudéjares (Fernandez-Puertas, 1984). La incorporacion de elementos cristianos es
mas intensa a partir de la segunda mitad del s. XIV en Castilla y Ledn, y los elementos

decorativos géticos iran desplazando cada vez mas el arte islamico. Una de las innovaciones
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mas importantes, sera la incorporacién de figuras de personas y animales, en la mayoria de los

casos con un programa iconografico simbolico (Fernandez- Puertas, 1984).

A partir del s. XVI se produce una cierta preferencia hacia las formas cristianas, aunque no
obstante se mantienen todavia algunas formas islamicas como los lazos y el ataurique (Diez
Jorge, 2001). En el Renacimiento, la decoracion de la yeseria mudéjar utiliza temas de
inspiracion nazari muy alterados que se combinan con elementos platerescos (Fernandez-
Puertas, 1984). La disminucién de su produccion se debe, por una parte a un posible rechazo
a las formas moriscas que representaban vy, por otra parte a una pérdida de interés que no
volvera a encontrar hasta el s. XVIl una revitalizacion en las formas del arte barroco (Diez Jorge,
2001).

Sobre todo sera en el ambito del gusto barroco y rococé que se afianza sobre la Europa de los
siglos XVII, XVIII donde el uso del “estuco” para relieves y decoraciones arquitectdnicas,
exprime todas las posibilidades fantasticas e ilusionistas de esta técnica en particular. En los
palacios y en las iglesias las cupulas no se conciben como superficies que delimitan o cierran

el espacio sino como una transicion a una espacialidad que se expande (AA.VV, 1978a).

Durante el s. XVIII la tradicién del estuco continla en Espafia de manera paralela a la
decoraciéon con marmoles, trasladandose muchos, del campo de la escultura y marqueteria
lapidaria al de los revestimientos en yeso. De este periodo se conservan numerosos ejemplos
como los estucos de la iglesia de San Miguel de Madrid asi como los del Salon Comedor del
Palacio de Aranjuez. Respecto al yeso que se utiliza en este periodo se puede decir que era
habitual la incorporacion de aditivos como cola y goma arabiga con el objetivo de endurecer el
estuco, retrasar el fraguado y permitir su pulido. En la mayoria de los casos se utilizaba el
alabastro muy blanco, puro y de una gran calidad que permitia obtener un resultado muy
brillante (Sanz Arauz, 2009).

En Espafia, la Guerra Civil va a suponer una total ruptura con los oficios tradicionales de
construccion. La competencia de las fabricas industrializadas y los fendmenos migratorios
hacen que desaparezcan practicamente los hornos tradicionales de cal y yeso, quedando hoy
en dia escasos ejemplos de estos hornos tradicionales, que se reducen a Aragéon (Maluenda y
Albarracin), y en Andalucia (Moron de la Frontera)®” (De Villanueva Dominguez & Sanz Arauz,
2009).

5’Probablemente el yeso utilizado en el paramento del Real Alcazar de Sevilla, sea procedente de la cantera
de Moron de la Frontera.



Actualmente el término “estuco” es bastante impreciso y genera bastantes confusiones cuando
se realizan investigaciones de este tipo. Respecto a esto, Bruquetas Galan (1994, p. 79) aporta
lo siguiente “La palabra estuco en Espafa actualmente designa la forma generalizada, tanto
para un material de recubrimiento arquitecténico plasmado o esculpido, como a la capa de
preparacion de una pintura mural o de caballete”. Hasta el s. XVIII la distincion en Espafa era
bastante mas clara y con “yeseria’ se referia exclusivamente a aquellas decoraciones
arquitectonicas realizadas en yeso (Bruquetas Galan, 1994). Es importante conocer estas
diferencias en la terminologia con el objetivo de evitar errores cuando se analizan fuentes

documentales.

Una vez en este punto, se aborda con detalle el analisis de la técnica de ejecucién de las

yeserias de tradicidon hispanomusulmana.



4.2. TECNICA DE EJECUCION.

A pesar de todas las investigaciones realizadas hasta el momento sobre este tipo de técnica,
no es facil individualizar la ejecutada en cada momento histérico pues son escasas las noticias
y en muchas ocasiones no son claras. La ejecucion de este tipo de decoraciones como en casi
todas las técnicas artesanales en uso en los siglos pasados, era el resultado de una experiencia
empirica ligada a secretos y a recetas de taller de lo que poco o nada ha quedado en los

documentos que han llegado hasta nuestros dias (AA.VV, 1978a).

Como se ha referido anteriormente, el yeso utilizado como revestimiento parietal en relieve,
aparece por primera vez en la peninsula ibérica en época romana. Sin embargo, la técnica
precedente al desarrollo de la ornamentacion en yeso islamica en nuestro pais, va a presentar
rasgos sustancialmente distintos tanto respecto a la decoracidon hispanomusulmana

propiamente dicha, como a la posterior mudéjar.
4.2.1. Precedentes peninsulares: Los relieves romanos.

En época romana, las decoraciones en relieve se emplean basicamente como elemento auxiliar
de otras técnicas artisticas. Uno de los motivos principales de su eleccion para un revestimiento
decorativo deviene del hecho de los bajos costes de los materiales de base y de la facilidad de
modelado respecto a otras técnicas como la piedra o el marmol. A esto se une la gran
posibilidad de variaciones decorativas pues permite modelar diversas estructuras
arquitecténicas: molduras, cornisas, capiteles, casetones para el techo y otros elementos

decorativos, adquiriendo una gran belleza.

Las formas utilizadas por los romanos para los relieves son muy diversas y todas utilizadas
posteriormente en el Renacimiento: el clasico marco en 6vulos y denticulos, rosetones, flores,
volutas, meandros y hojas de acanto, asi como elementos figurativos...En época romana la
decoracion de estuco se encontraba profundamente unida a la pictérica, siendo muchos los
ejemplos que se han conservado hasta nuestros dias, todos ellos de una gran belleza (Tomba
dei Pancraci, Domus Aurea, Bilbilis, Villa di Livia...) [Fig. 85, 86,87].



CAPITULO 4. Revision de materiales

Figura 85. Decoracion parietal de la Villa di Livia conservada en el museo Nazionale Romano. Palazzo
Massimo. Roma

Figura 86. Detalle de los relieves de la zona alta del muro.

Figura 87. Detalle de decoracion en relieve realizada en el techo conservado en el Museo Nazionale Romano.
Palazzo Massimo Roma.




El dibujo preparatorio se realizaba sobre el mortero fresco y en ciertos restos, aunque no de
forma habitual se ha encontrado tierra roja para definir las lineas de contorno. El amasado se
realizaba con las manos o con prensas de madera, mientras que la definicién del modelado se
podia hacer mediante talla o molde o bien combinando ambos. La talla se realizaba con el
auxilio de espatulas de todas las formas (curvas, planas...) que, generalmente eran de madera,
aunque existen referencias de que algunas pudieran ser metalicas (Famiglietti & Scioscia
Santoro, 2001). Esta técnica se utilizaba generalmente para hacer decoraciones mas libres,
sobresalientes o escenas figurativas reales. Ademas se utilizaban terrajas y moldes de madera
como se ha puesto de manifiesto en los relieves de Bilbilis (Guiral Pelegrini & Martin-Bueno,
1996). El examen comparativo de cornisas de diferentes puntos geograficos, muy distantes
entre si ha evidenciado una circulacion en el Imperio de estos moldes o terrajas. Esto se justifica
por la existencia de artesanos itinerantes cualificados para la preparacién de pintura mural y
estucos (tectores) que se llevaban con ellos este tipo de elementos auxiliares (moldes y

terrajas) para hacer las decoraciones (Cagnana, 2000).

Para el acabado final se utilizaban pinceles suaves, bafiando continuamente la superficie con
una lechada de cal para saturar la porosidad del material y obtener una superficie mas parecida
al marmol (Famiglietti & Scioscia Santoro, 2001). En el caso de las cornisas Guiral Pelegrini &
Martin-Bueno (1996), afirman que una vez moldeadas con el uso de la terraja que se desliza
sobre la masa de estuco colocada a tal efecto, se enlucia la pared con la capa de mortero que
recibe la pintura, de esta forma se deduce que los pintores y estucadores o trabajaban en un
mismo equipo o eran los mismos que sabian tanto enlucir el muro como manejar las terrajas
con habilidad.

Cuando se realizaban relieves de gran tamano, era frecuente el uso de materiales auxiliares
como clavos y pernos metalicos, ademas se ha comprobado el uso de fibras vegetales en la
mezcla del mortero para favorecer tanto su adhesion como para hacerlo mas ligero (Famiglietti
& Scioscia Santoro, 2001). También se identifica el uso de cafas, incisiones o cufias de madera
con el objetivo de facilitar su adhesién al muro ya que los elementos mas sobresalientes se

realizaban en varias capas (Guiral Pelegrini & Martin-Bueno, 1996).

En el empleo del material de base del revestimiento también encontramos diferencias
importantes puesto que, mientras que en las yeserias hispanomusulmanas el material
fundamental es el yeso con la adicién de ciertos aditivos con el objetivo de mejorar sus
propiedades, en época romana, la cal y el uso de ciertos aridos adquieren una mayor
importancia respecto al yeso. Segun Famiglietti & Scioscia Santoro (2001) el conglomerante
mas utilizado en los estucos romanos es la cal, a la que tanto Plinio como Vitrubio manifiestan

un gran interés de que fuese de gran calidad.



En cuanto al yeso, Vitrubio desaconsejaba su uso porque “fragua rapidamente e impide un
secado homogéneo del conjunto”, mientras que Plinio lo recomienda “como elemento principal
en los revestimientos, relieves de edificios y cornisas” (Guiral Pelegrini & Martin-Bueno, 1996,
p. 458). A pesar de que Vitrubio lo desaconsejara es frecuente detectar su empleo en los
relieves de los revestimientos parietales de este periodo. Este hecho se explica debido a la gran
expansion del imperio romano lo que determiné que el empleo de determinados materiales
estuviera condicionado en muchas ocasiones a la disponibilidad de la zona geografica en el

que se realizan este tipo de decoraciones.

En este sentido los analisis realizados en la peninsula italica evidencian un predominio de la
cal y de inertes como la puzolana roja o gris tanto por su caracter hidraulico como por aportar
una mayor resistencia del mortero al ambiente himedo en la primera capa del mortero, mientras
que en los estratos superficiales se utiliza polvo de travertino o marmolina (Famiglietti &
Scioscia Santoro, 2001; Cagnana, 2000). Por otra parte, los analisis efectuados a estucos
romanos en relieve localizados en la peninsula ibérica, manifiestan una mayor utilizacion del
yeso como demuestran los relieves hallados en Torre La Cruz cerca de Villajoyosa (Alicante)
que decoraban unas dependencias termales fechadas a mediados del s. lll. En esta ocasion se
trata de yesos realizados a molde con algun vestigio de policromia (Marcos Pous, 1962) o los

hallados en la villa romana de La Torrecilla en Getafe (Madrid) (Alonso, Blasco &Lucas, 1992).

El empleo de yeso en la composicion de los relieves romanos hispanicos también ha sido
expuesta en los estudios publicados en Bilbilis que senalan que los componentes
fundamentales de los relieves analizados son carbonato calcico, yeso y en menor proporcion
materiales arcillosos. “En funcion de la presencia mas abundante de uno u otro se distinguen

tres grupos” (Guiral Pelegrini & Martin-Bueno, 1996, p. 458).

- Mezcla a base de carbonato calcico.
- Mezcla a base de yeso.

- Mezcla a base de cal y yeso en similares proporciones.

Por otra parte, en lo que respecta a su policromia los datos que se tienen son mas bien escasos,
aunque era frecuente que se policromasen como atestiguan los restos que se han conservado
hasta nuestros dias. Algunos autores afirman que preferentemente los colores se obtendrian
mediante la incorporacion de los pigmentos a la mezcla antes de ser modelados, obteniendo
de este modo un ahorro de tiempo, una mayor precision y estabilidad (Famiglietti & Scioscia
Santoro, 2001). Por otra parte también se deduce que en estas decoraciones se realizasen con
técnicas analogas a la de la pintura mural de la parte inferior del muro, bien al fresco en el caso

de que la composicion del mortero fuese de carbonato calcico, con agua de cal o bien se



aplicasen con alguna técnica al seco como era corriente en los retoques efectuados sobre las

pinturas murales [Fig. 88].

arqueoldgico de Castulo empleado para este estudio.
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4.2.2. Particularidades técnicas de las yeserias: Yeserias talladas y yeserias de molde.

Las técnicas empleadas en época mudéjar son fundamentalmente las mismas que se utilizan
en el periodo de la dominacion musulmana, aunque se van incorporando variantes tecnologicas
con el paso del tiempo. Entre las primeras referencias documentales sobre la técnica de
ejecucion de este tipo de revestimientos encontramos que ya eran mencionadas en por lbn
Jaldin®® en su Mugaddima en un tratado del s. XV al hacer referencia a la decoracion interior
de los edificios y en él se refiere tanto a moldes como a la talla directa (Irwin, 2008; Marcos
Pous, 1962)%.

Las técnicas para la ejecucion de yeserias son dos; la talla y el molde. La técnica de la talla
exigia un gran cuidado y laboriosidad, lo que se traducia en un buen acabado de las superficies
trabajadas. Por otra parte se utilizaba la técnica del molde cuyo procedimiento facilitaba la
reproduccion sistematica de los motivos decorativos, pero a cambio se obtenia un resultado
mas tosco que se refinaba con retoques a cuchillo. Las yeserias del primer periodo se
caracterizan por el empleo de la técnica de la talla y son muchos los ejemplos de yeserias de
época taifa, almoravide y almohade en las que se distingue perfectamente la utilizacion de esta
técnica que alcanza su mayor esplendor y desarrollo en época nazari, periodo que se
caracteriza por su gran delicadeza y belleza de los trazados. En esta misma época, la técnica
sufrira un cambio en el que a la talla directa sobre los paramentos, se incorporara la técnica del
vaciado mediante moldes, utilizandose desde ese momento ambas técnicas

contemporaneamente (Rubio Domene, 2006).

Este hecho se ha confirmado en las yeserias del oratorio de la Madraza donde se ha
comprobado la convivencia de ambas técnicas. La utilizaciéon de una u otra va a depender de
la extension y el motivo decorativo, de manera que cuando es relativamente reducido se utiliza
el procedimiento de la talla, mientras que cuando se trata de una superficie mas amplia y el

tema se repite se utiliza el procedimiento a molde (Garcia Bueno et al., 2010b).

68 E| historiador del s. XIV tuvo la oportunidad de conocer el arte hispanomulman. En el curso de su agitada
vida viajo por todo el Occidente musulman, por Sevilla, Granada, Fez, Tunez el Cairo o Damasco. Ocupé
empleos y cargos cerca de principes, reyes y gobernantes e incluso llegé a ser embajador del rey de Granada
Marcos Quesada, 2006). En 1364 llega a Sevilla donde se encuentra con Pedro | que procuré atraerlo para
que se quedara a su servicio (Comez, 2006a).

Procedimiento por talla: “Asi, figuras hechas de yeso se colocan en las paredes. Se mezcla [el yeso] con
agua y se solidifica quedando cierta humedad en él. Se cincelan esculturas simétricas con brocas de hierro
hasta que queda brillante y agradable. A veces se cubre las paredes con piezas de marmol, ladrillo, arcilla,
conchas [nacar] o azabache... pegados con cal viva. Y de este modo las paredes acaban pareciendo coloridos
lechos de flores” (Irwin, 2008, p. 143).

Procedimiento por moldes: Respecto al ornato y embellecimiento de las casas “se consiste en aplicar sobre
el muro figuras en relieve hechas de yeso cuajado con agua, el cual se vacia con un bello y agradable
pulimento” (Marcos Pous, 1962, p. 130).



La técnica del molde sera la que se emplee con mayor éxito tras la conquista, manteniéndose
durante todo el siglo XVI y XVII. Con la evolucion de las técnicas también se produce un cambio
en la denominacion de los artesanos que las llevan a cabo. Mientras que hasta el siglo XVIy
XVII se llamaba yeseros a aquellos que labraban la yeseria, a partir del s. XVIlI se denominara
yeseros a los encargados de vender el yeso y entalladores a los encargados de su labra (Diez
Jorge, 2001).

Respecto a las herramientas empleadas, la informacion que ha llegado hasta nosotros de este
tipo es relativamente escasa por lo que hay que buscarla en los oficios artesanales que han
perdurado hasta la actualidad. Entre las mas empleadas destacan las batideras para mover en
yeso en los cubos, las gavetas o fuentes de mezclas y los diferentes utiles de metal para trabajar
el yeso fresco o modelar; punzones, cinceles, limas, palos, buriles, palillos de modelar, terrajas

y pequefos martillos. Por otro lado, para sostener los moldeos de algunos arrocabes y frisos

eran necesarias varillas, listones, maderas y elementos de cafizo” (Lavado Paradinas, 1984,
p. 439) [Fig. 89].

*

Figura89. Imagen reconstruida de las herramientas empleadas para la ejeucic')n de la decoracién. Imagen
extraida (Patronato de la Alhambra y Generalife, 2015, p.44).
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A partir de las construcciones mudéjares conocemos ademas los sistemas de andamiajes
empleados para encalar, enlucir los muros o decorarlos. Los sistemas que se situaban en el
exterior de los edificios se colocaban sobre bases de yeso que nivelaban el terreno y apoyaban
los postes sobre los muros, “sujetos por los agujeros de los mechinales y por puntales que
evitaban el movimiento en diagonal” (Lavado Paradinas, 1984, p. 439). En los interiores se
intentaban buscar dobles soportes para los postes y otros medios auxiliares con el objetivo de
evitar tener que realizar los agujeros de los muros y, que a su vez, sujetaban el andamio a la
pared. En algunos casos, los ensamblajes a bisel y con espaldon fortalecian este sistema de
soporte para el operario, que asi podia trabajar comodamente a su altura con las yeserias,
tallandolas o colocando las piezas realizadas a molde. De esta manera permitia al artista “tener
a mano las artesas con la batidera, la talocha, la llana, las paletas o paletines diversos, la
espatula, la rasqueta, las reglas, angulos y cepillos u otro tipo de elementos como cafas, anillos
0 piezas de ceramica que en ocasiones se utilizaron como recursos para disefiar formas
geométricas complicadas y conseguir resultados artisticos sorprendentes” (Lavado Paradinas,
1984, p. 439).

Una vez realizada esta breve introduccion sobre las técnicas empleadas en los revestimientos
de yeso de época mudéjar, a continuacién se desarrollara cada una de las técnicas empleadas

para la obtencién de la composicion en relieve asi como las utilizadas para su policromia.



4.2.3. Técnica de ejecucion de las yeserias talladas.

Como ya se ha comentado, en el trabajo de decoraciéon de los pafios de yeso se producen
cambios en la técnica y los materiales con el paso del tiempo, es bastante dificil precisar cuando
se producen. La técnica mas primitiva es la de la talla, permite una mayor libertad y creatividad
al artesano que la ejecuta, pues posibilita la improvisacién con el tallado de rasgos deformes o
ciertos temas vegetales dificiles de trazar. Este tipo de decoracion generalmente se realiza
directamente sobre el enlucido y en otros casos sobre un elemento ornamental que se adhiere
a él (Lavado Paradinas, 1984). Esta técnica era bastante dificil pues se requeria un buen
conocimiento de la técnica para que el yeso no fraguase rapidamente y pudiera modelarse
durante varios dias (L6pez Guzman, 2000).

Garate Rojas (1999), indica que en el proceso de la talla intervendrian dos tipos de personas:

- Especialistas encargados del disefio: Dentro de este grupo se encontrarian los artistas,
alarifes, arquitectos, maestros de muro...profundos conocedores de la geometria,
incluso de algebra, alquimia y el Coran. Gente culta, formada entre filésofos y poetas
que eran grandes conocedores del color. Ademas eran expertos en escritura, pues era
quien se les encargaba el trazado de las caligrafias de los muros. Aunque no hayan
llegado restos arqueoldgicos hasta nuestros dias, es probable que se realizasen

modelos con un plan de color previo que posteriormente serian trasladados al muro.

- Artesanos: Tras el trabajo de los especialistas encargados del disefio, intervendrian los
artesanos que conocian perfectamente las cualidades del yeso y su forma de trabajarlo,
tanto para tallar los disefios establecidos, como para policromar las superficies. Estas
personas eran las encargadas de elegir el aljez, controlar la temperatura de los hornos
en los que lo preparaba para poder ser utilizado, asi como de los productos necesarios
para atrasar el endurecimiento y poder realizar la compleja operacion de su tallado sin

ningun tipo de problema.

Sintesis del Procedimiento

Elaboracién del disefio. Teniendo en cuenta las dimensiones de los muros y el espacio a
decorar, los especialistas (artistas, arquitectos...) establecerian el disefio previo que

posteriormente se realizaria sobre el paramento.

Aplicacion del enlucido. En segundo lugar se prepararia el mortero de yeso a aplicar sobre el
muro por los artesanos. Una vez preparado, el yeso fresco se colocaria sobre la pared y se

fratasaria. Ademas, la inexistencia de lineas de unién de placas asi como el espesor de la capa



CAPITULO 4. Revision de materiales

de mortero que no resistirian al desmoldeo de las piezas son rasgos distintivos de esta tipologia.
Este sistema de ejecucion se identifica en las yeserias del Cuarto Real de Santo Domingo
(Garcia Bueno & Medina Flérez, 2004).

Dibujo preparatorio. Una vez que la superficie estuviese lista, se podria proceder de la siguiente
manera, bien a través de modelos anteriormente mencionados, realizando un dibujo
preparatorio inicial, por cordada o inciso (Garcia Bueno et al., 2005) o por una reticula fina en
cuadrados, con ayuda de una regla y compas, y ya en ese punto se tallan dos o mas planos de
profundidad’ (Lavado Paradinas, 1984). Ademas, en este enlucido se podian recortar motivos

que se colocarian posteriormente, y que eran realizados en el taller (Rubio Domene, 2010).

Tallado: La talla se realiza sobre el enlucido seco a punta seca, cuchillo u otro elemento cortante
metalico. Esto permite gracias a la punta del cincel o del punzén una alternancia de superficies
que luego se colorean o retallan con una diminuta flora en el fondo. De esta manera, se logran
efectos en dos o tres niveles, y fondos con calados y sombreados a partir de un fino rallado”
(Lavado Paradinas, 1984, p. 444) [Fig. 90].

Figura 90. Artesano tallando un texto. Imagen extraida de (Rubio Domene, 2010, p.118)

-

0 “Este sistema de trabajo aparece en la Alnambra, en los pafios de yeserias del Patio del Harén donde al
haberse perdido las capas de imprimacién blanca se dejan ver las trazas de los buriles que replanteaban cada
uno de los motivos” (Rubio Domene, 2010, p. 193).
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En el caso de la realizacion de celosias’’ y pretiles el procedimiento sufre algunas variantes:

El artifice no trabajaria directamente sobre el muro, sino a pie de obra, colocando sobre una
tabla una gruesa capa de yeso (Gonzalez Ramirez, 1995). Una vez en este punto, se realiza el
disefio sobre la placa y se vacian completamente los fondos, caracterizandose generalmente
el caso de las yeserias por presentar una decoracion geométrica de lazo (Lopez Guzman,
2000). De esta forma, se obtiene un trabajo ornamental completamente calado que después se
utiliza con funcién de cierre y de paso de luz en forma de celosia o como pretil. Después de
este recorte y talla, se ejecutarian los detalles y se aplicaria el color al que en muchas ocasiones
se afiadian piezas de vidrio azules, verdes, melados y violetas (Jiménez Castillo, 2006; Alvaro

Zamora & Navarro Echevarria, 1990)72.

Generalmente, el material que se identifica en las yeserias realizadas por este método se
caracteriza por un “yeso oscuro” también denominado “yeso negro” con un alto contenido en
tierras, granulometria gruesa y textura poco homogénea que ha sido identificado, entre otros
lugares, en las yeserias talladas del Cuarto Real de Santo Domingo o el oratorio de la Madraza
(Garcia & Medina, 2004; Garcia Bueno et al., 2010b). Ademas, era frecuente la adicion de
ciertos materiales que confiriese propiedades diferentes al yeso empleado. Uno de los mas
utilizados es la cal, que “ademas de aumentar el tiempo de fraguado de los yesos y por tanto
permitir tallar durante mas tiempo, les da unas caracteristicas muy buenas de dureza y
resistencia a la humedad lo que ha contribuido a facilitar su conservacion” (Garcia Bueno, 2000,
p. 489). Ademas es una constante en la arquitectura espanola, la utilizaciéon de yesos a los que
se afiaden aridos, lo que justifica la identificacién de este tipo de materiales cuando se realizan

andlisis (Gaspar Tebar, 1995).

71 Celosia: “Tablero calado para cerrar vanos que impide ser visto pero que no impide ver” (Fatas&Borras,
1998, p.74).

72 Alvaro Zamora & Navarro Echevarria (1990, p. 302) hace referencia a George M. (1985) La arquitectura del
mundo islamico. Alianza Editorial. Madrid. “que recoge el modo tradicional del trabajo de yeso todavia vigente
en algunos paises islamicos. En la actualidad se siguen labrando las celosias sobre placas de yeso regulares
apoyadas en un soporte de madera, extrayendo el material, hasta lograr el recorte y vaciado definitivo del
motivo”.

La disimetria, diferencia de tamafios y variantes entre ornamentaciones iguales de las celosias que se han
conservado de este periodo, indican una factura de talla individualizada y no de una repeticion moldeada de un
motivo idéntico (Alvaro Zamora & Navarro Echevarria, 1990).



4.2.4. Técnica de ejecucion de las yeserias a molde:

En época nazari se desarrolla un nuevo procedimiento que es el trabajo a molde. Una de las
explicaciones que se ha dado a este avance de la técnica, es que la riqueza de los motivos que
se realizan en esta época son mucho mas complejos y por lo tanto que requieren mayor tiempo
de ejecucion que los desarrollados en periodos anteriores lo que habria empujado a la creacion
de un sistema que agilizase el trabajo (Rubio Domene, 2010). Ademas, también aumenta la
superficie decorada, mientras que en un primer momento se combinan espacios decorados y

lisos, posteriormente se tiende a ocupar todos los espacios con ornamentacion.

El procedimiento a molde, sirve para efectuar una repeticion sistematica de motivos mas rapida
a partir de un vaciado sobre una matriz en negativo, obteniéndose placas sueltas que
posteriormente se acoplan al muro mediante un sistema especifico de fijacion. Con esta técnica
se desarrollan los temas epigraficos, geométricos y algunos vegetales, alternando su posicién
en el plano. Generalmente estas piezas a molde, “enmarcan frases hechas, partes de un lazo,
cadenetas, o un fragmento de una parte que consta de otros muchos detalles individuales”
(Lavado Paradinas, 1984, p. 444).

Una vez que las piezas se sacaban de los moldes y se colocaban sobre el paramento, se
trabajaba sobre ellas para mejorar su acabado. En este procedimiento se incorporan algunos
detalles decorativos que no eran facil de conseguir mediante el procedimiento a molde, y donde
por lo general se puede reconocer la mano del artesano que la ejecuta (Lavado Paradinas,
1984).

Para la ejecucién de los moldes, se utiliza yeso blanco, mucho mas puro con menos impurezas
y arcillas. Este tipo de mortero se identifica en las yeserias del oratorio de la Madraza y se
caracterizan por presentar en todas las muestras materiales muy similares (Garcia Bueno et
al., 2010a). Una vez que las placas de yeso habian rellenado todo el espacio, se colocan
elementos decorativos afiadidos como columnas, arcos, mocarabes...) que se realizan en yeso

negro quedando la base de la decoracién terminada (Rubio Domene, 2012).

Aunque al igual que ocurria en el caso de la decoracion tallada, la estructura de cada panel
decorativo se disefiaba previamente en proporcion al muro, en algunas ocasiones los moldes
que se utilizaban no se habian realizado especificamente para esa superficie. En esas
ocasiones, a menudo los disefios no coincidian exactamente con el espacio que se tenia que
decorar por lo que estos se cortaban al azar como si se tratase de una pieza textil (Fernandez-
Puertas, 1997).



Capa anaranjada o desmoldeante

Es caracteristico, al analizar las yeserias realizadas a molde, detectar una fina capa de color
rojo/anaranjado muy intenso, la mayor parte de las veces discontinua, situada sobre el yeso y
bajo la capa blanca de base para la aplicacion de la policromia. Presenta un tamafio de grano
fino. Se ha atribuido el origen de esta capa a un posible desmoldeante empleado en la ejecucion
de las placas mediante moldes. Para evitar que la colada de yeso, se pegase al molde, antes
de verter la colada, se impregnaba de una capa de polvo (arcillas) lo que permitia, tanto que el
molde no se pegase, como soportar las sucesivas copias. Una vez fraguada la placa de yeso,
y al despegarlo del molde duro, queda sobre la superficie del mismo una capa coloreada de
unas micras de espesor que son las que actualmente se detectan en los analisis cientificos
(Rubio Domene, 2010).

Este desmoldeante se ha identificado en diferentes revestimientos como en el caso de las
yeserias del Generalife de época nazari en los que los analisis realizados a una serie de
fragmentos permitieron determinar su ejecucién mediante la técnica del molde (Bellamy &
Calvin Velasco, 2012). Esta capa también se ha detectado en las yeserias del oratorio de la
Madraza como una capa discontinua de color tierra ocre/rojiza que se ha atribuido a una arcilla
o barbotina empleada para el desmoldeo de las diferentes piezas (Garcia Bueno et al., 2010a).
Por otra parte, en el estudio realizado en el mihrab de la mezquita de Fifiana se ha detectado
la presencia de huevo en esta capa que en este caso concreto se ha atribuido a que
probablemente hubiera sido utilizado como “un sistema para impermeabilizar los moldes y de

esta forma facilitar el desmoldeo de las piezas (Bueno Vargas et al., 2006).
Tipos de moldes

Se distinguen varios procedimientos a molde para la realizacién de este tipo de técnica cuyo
uso se mantiene en el tiempo para la reposicion de placas perdidas o en mal estado de

conservacion asi como para realizar nuevas decoraciones imitando el estilo de este periodo.

Moldes de barro: Es una técnica empleada desde la antigiiedad hasta hoy. Esta técnica
consiste en amasar el barro hasta que adquiere la consistencia adecuada, de forma que al
presionarlo sobre el motivo a reproducir se introduce en todos los huecos y detalles del relieve.
La superficie sobre la que se realiza el molde se debe impregnar con un desmoldeante con
polvo de talco o arcilla para que después pueda despegarse sin problema. Una vez que el barro
se encuentra sobre el motivo decorativo a reproducir se dejan unos centimetros por encima,
sobre la que se aplica escayola o una madera a la cual se adhiere el barro y que sirve como

base para arrancar el bloque. Este sistema presenta algunos inconvenientes puesto que es



dificil reproducir con exactitud motivos complicados y los moldes se pueden utilizar solo una
vez (Rubio Domene, 2010).

Moldes de cola: Junto con los moldes de barro, han sido los mas utilizados tradicionalmente.
Su tecnologia es mas simple y consiste en aplicar sobre el motivo que se quiere reproducir cola
animal en caliente, de forma que llegue a todos los espacios. Posteriormente, una vez que la
cola se enfria y pasa a ser gelatinosa se aplica, como en el caso anterior, una base de escayola.
Al igual que en el caso anterior tiene ciertas limitaciones pues se puede utilizar un nimero
reducido de veces pues se deforma y puede perder volumen. A esto se afiade la dificultad que
tiene para reproducir motivos que se encuentren en vertical por el estado liquido de la cola
(Rubio Domene, 2010).

Moldes de escayola: Es un molde rigido, normalmente de escayola que se obtiene a partir de
un modelo en barro o de escayola, adaptado de manera que la talla de sus motivos esta en V,
para permitir las copias. Permite hacer un nimero ilimitado, siempre que se aplique un material
desmoldeante (Rubio Domene, 2010). En periodo nazari, se utiliza este tipo de moldes duros

de yeso utilizando arcilla como desmoldeante que quedaba fijada en el vaciado que se obtenia™

Moldes de azufre: Se introduce como una nueva técnica de trabajo con los cristianos y que
estos se utilizan para la repeticion de escudos. Estos moldes eran bastante resistentes y en
ellos se utilizaba el aceite como desmoldeante. Este tipo de molde tenia la ventaja de no
manchar de barro los nuevos vaciados, por lo que pronto sustituiria a los moldes duros de yeso

y desmoldeantes de arcilla (Rubio Domene, 2012).

Sea el molde que sea el utilizado, posteriormente se vierte el yeso liquido y se obtiene la placa
del motivo reproducido. En este punto, mientras que el yeso estaba en estado liquido podian
introducirse algunos elementos metalicos (generalmente clavos de hierro forjado de unos 12
cm de largo de seccién cuadrada), metiendo la cabeza en la masa del molde, para que una vez
endurecido, sirviese como apoyo a la sujecion de la placa al muro. En yeserias desprendidas
del muro se localiza también en la parte trasera una serie de hendiduras, generalmente
siguiendo un esquema rémbico, cuyo objetivo seria favorecer la posterior fijacion al muro (Rubio
Domene, 2010).

73 Rubio Domene (2012), afirma que la capa naranja de desmoldeante sirve para identificar las yeserias
nazaries de otras de periodos anteriores de época almohade-almoravide; asi como posteriores de época
mudéjar.



Sistema de fijaciéon de los moldes al muro

El sistema que se expone, es el resultado del estudio de las yeserias de la Alhambra. Aunque
no se descarta la utilizacion de otros sistemas, es bastante probable que éste mismo o muy
similar fuera el utilizado en los edificios mudéjares, sobre todo teniendo en cuenta el trabajo de

alarifes nazaries en el Alcazar de Sevilla.

Una vez colocado el friso inferior de alicatado, el artesano disponia la colocacion de las placas
de yeso sobre el paramento. Para ello, se aplicaba unos tantos de barro’ por el reverso de la
placa, que al hacer contacto con el paramento permiten nivelarla con las colindantes y realizar
una primera fijacion al muro. Con esta primera fijacién el reverso quedaba practicamente hueco
en el que podian observarse los clavos incorporados en el momento de realizacién de la placa.
Una vez en este punto se vertia una colada de yeso negro desde la zona superior, poniendo
especial cuidado en que este llegase a todos los puntos, quedando la pieza fijada al muro
(Rubio Domene, 2010). Es evidente, que el trabajo se realizaba desde las zonas inferiores a
las superiores. Esto se ha constatado ademas en intervenciones de restauracién donde se
observa que las zonas que presentan mas oquedades son las superiores junto a los arrocabes
o alfarjes de madera, ya que la realizaciéon de la colada en estas zonas seria mucho mas
complicada (Rubio Domene, 2010)7°. Generalmente en la zona de unién entre placas se emplea

un yeso negro para rematar la union de una placa con otra [Fig. 91].

Figura 91. Imagen V|rtual de unaApIaca de yeso vista de perfil en la que se observan los clavos
colocados para favorecer su adhesion al muro, la capa de preparacion o base para la aplicacién
de la policromia y la policromia efectuada. Extraida de (Rubio Domene, 2010, p.217).

74 “Generalmente se utilizaba un numero par de tantos de barro con el objetivo de mejorar la nivelacion de la
placa y evitar el balanceo en ninguno de sus lados” (Rubio Domene, 2012, p. 208).

5 Arredondo y Verdd (1991) al describir las propiedades del yeso, destaca que presenta una buena adherencia
a ladrillo, piedra...siendo deficiente su adhesion a madera y superficies lisas. A pesar de esa buena adherencia
hay que afadir que ésta propiedad disminuye con el tiempo, acelerandose con la presencia de humedad.



4.2.5 Policromia.

Los artistas islamicos decoran los paramentos de sus construcciones con un gusto especial por
la reiteracion y repeticion de motivos de forma incansable. En esta ornamentacion, la policromia
tiene su origen en la riqueza cromatica que los beduinos utilizaban para contrastar la pobreza
de color del desierto (Fernandez-Puertas, 1984). En Iran los colores preferidos eran el azul y el
verde, quizas porque inconscientemente evocaban a la vegetacion y el agua. En Espafa, el
Norte de Africa o Egipto se desarrollan escalas diferentes en funcién de los materiales de los
que se disponia, pero siempre en una paleta cromatica de colores vivos (Gonzalez Ramirez,
1995). Este sentido textil de la ornamentacion se transmitira a los reinos cristianos de la
Peninsula Ibérica siendo caracteristico también del arte mudéjar que se desarrolla con

posterioridad (Fernandez- Puertas, 1984).

Los pafios decorativos con su relieve, y la vibracidon de su tallado y colorido, aportan una gran
riqgueza a los revestimientos parietales. Aunque se conservan restos de yesos y madera
pintados, es en los zdcalos de ceramica donde se puede percibir practicamente completas las
cualidades y riqueza del color original. A pesar de ello, es incuestionable la importancia que el
color de las yeserias hubo de tener en el efecto final de estas decoraciones (Garcia Bueno,
2000).

A continuacion se analiza su forma de realizacion.
Preparacién de la superficie

En el proceso de ejecucidn de las yeserias hispanomusulmanas, una vez completa la
ornamentacion en relieve del paramento, repasadas las uniones (en el caso de que se
realizasen a molde) y cepillada la superficie, se dispone una capa de terminacion. Esta capa se
aplicaba con el objetivo de obtener un acabado de la superficie adecuado y uniforme para recibir
la policromia. El objetivo era conseguir una capa uniforme que ocultase las diferencias entre
los materiales de base (yeso blanco, yeso negro, capa de desmoldeante, imperfecciones de la

pieza o sefales de la ejecucion de la talla) y sirviese de base para la aplicacion del color®.

Bruquetas Galan (1994), afirma que esta capa estaria formada por carbonato calcico mezclada

a veces con yeso, mientras que Rubio Domene (2010) alega que los analisis realizados en las

76 Otros autores afirman que “una vez acabada la superficie esta se podria brufir con un pafio humedo, cuero,
madera o con un cepillo, afadiendo incluso aceites que proporcionan al muro mayor permeabilidad y apariencia
mas rica”. Otras veces se empolva con una mezcla fina de yeso y talco y se pule luego hasta que queda
brillante” (Gonzélez Ramirez, 1995, p. 113). Lavado Paradinas (2006) reafirma la teoria del brufido y la
impermeabilizacion con aceites.

A pesar de ello nuestro grupo de investigacion nunca ha encontrado evidencias de este tipo de acabado de la
superficie en los estudios realizados hasta la fecha.



yeserias de Granada mineralégicamente en su mayor parte estan compuestas por sulfato
calcico y probablemente algun aditivo organico no detectado hasta la fecha. Por otra parte, los
analisis efectuados a restos de yeserias de la Aljaferia de Zaragoza, han detectado una capa
de preparacion blanca compuesta por yeso y blanco de plomo (Solé Ugtielles & Alds Trepat,
2012). Esta capa de “enjalbegado” también se identifica en las yeserias talladas del Cuarto
Real de Santo Domingo, del oratorio de la Madraza, asi como en fragmentos de yeserias
depositadas en el museo de la Alhambra (Garcia Bueno &Medina Florez, 2004; Garcia Bueno,
et al., 2010a; Garcia Bueno et al., 2006).

Aplicacion de la policromia

Una vez que la superficie estaba preparada se procedia a su policromado. Se realizaria con
una gran variedad de pigmentos y de buena calidad entre los que destacan: rojos, azules,
verde, blancos, negros y oro, aunque también aparecen otros como el amarillo. Ademas era
corriente que se pintaran algunos detalles casi diminutos incluso en la parte mas alta de los

muros como los mocarabes.

La técnica pictorica ejecutada era de una gran precision y delicadeza lo que creaba efectos de
exquisitez. Una de las caracteristicas fundamentales de la misma es que se trata con detalle y
esmero todas las zonas de la composicion, incluso aquellos lugares que estaban muy por

encima del nivel visual y que el visitante apena llega a alcanzar (Fernandez-Puertas, 1997).

Teniendo en cuenta estas premisas, para este trabajo se ha realizado una revisién de
publicaciones sobre los materiales empleados en las policromias de distintos revestimientos en
yeso de diferentes cronologias. Los resultados que se han extraido de esta revision se exponen
al final de este apartado en la Tabla Il. Materiales identificados en policromias de yeserias de

tradicién hispanomusulmana.

Con ello se ha podido constatar que, en la decoracién pintada de este tipo de revestimientos
se utilizaba una amplisima gama de pigmentos como se muestra en el siguiente esquema [Fig.
92]. Sin embargo, en muchos casos este colorido se ha perdido y por ello tenemos una vision
distorsionada de los acabados arquitectonicos. Generalmente esta situacion se debe a la mayor
inestabilidad del soporte de madera y yeso, pero también de las técnicas pictéricas, ademas en
ocasiones “no se trata tanto de una pérdida como del ocultamiento o alteracidn del color por las

capas superpuestas en las labores de mantenimiento” (Garcia Bueno et al., 2006, p. 1602).



PALETA UTILIZADA EN LAS YESERIAS DE TRADICION HISPANOMUSULMANA

Azurita natural, Lapislazuli,

Tierra roja, cinabrio/Bermell6n, minio

Amarillo Ocre amarillo, oropimente y litargirio.
Malaquita, verdigris.

Negro Negro de carbén vegetal, negro de humo, negro de hueso, negro marfil y negro de hierro

Blanco Carbonato calcico, blanco de plomo,

Corlas, oro sobre bol.

Fig. 92. Paleta utilizada en las yeserias de tradicion hispanomusulmana.

Los pigmentos azules se suelen localizar en motivos vegetales y, especialmente en la
decoracion pintada de superficies lisas como es el caso de los mocarabes. También se puede
encontrar en la policromia de palmas digitadas, asi como en los fondos de las epigrafias junto
con los verdes [Fig. 93], [Fig. 94]. Por otra parte, los rojos se utilizan principalmente en los
fondos de las decoraciones vegetales, como es el caso de las propias palmas o de elementos
de la sebka. Este color también se detecta en decoraciones lisas en combinacion con los
azules. En el caso de los pigmentos negros, generalmente se utilizan para el dibujo de las zonas
planas que posteriormente se rellenan con otros colores. También se suele utilizar este
pigmento para las lineas que enmarcan las composiciones o para reforzar el movimiento de los
elementos que las forman (Garcia Bueno et al., 2006; Garcia Bueno, 2000) [Fig. 95]. Por otra
parte, los acabados metalicos debieron ser un factor determinante en el efecto final de estas
policromias, pues aunque han llegado hasta nuestros dias muy deteriorados, seguramente se

utilizaron con relativa frecuencia (Garcia Bueno, 2015). Lépez Borges et al., (2005) afirma que

los dorados se utilizarian preferentemente para las zonas en alto relieve y pequefias miniaturas
[Fig. 96].

Figura 93. Verdigris aplicado al temple sobre las yeserias del Cuarto Real de Santo Domingo de Granada.



Figura 94. Sello de la Academia. Tinta negra, temple rojo azul y pan de oro. Dibujo de referencia para la

composicion inferior de la estampa XIX, parte 2°, de Antigliedades &rabes de Espafia, grabada por José

Gonzélez. Museo de la Academia, MA/483. En esta ilustraciébn puede observarse una interpretacion de la

policromia realizada en estos elementos en los que se utiliza el dorado para las letras y el azul para los fondos.
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Figura 95. Distintas tonalidades de azul, correspondientes a diferentes intervenciones que se observan en el
intradds de la puerta de acceso al Saldn del Techo de Carlos V.

Figura 96. Decoracion en rojo y negro en las yeserias de los mocarabes del oratorio de la Madraza.

Figura 97. Sello de la Academia. Tinta negra, temple rojo azul y pan de oro. Dibujo de referencia para la
composicion inferior de la estampa XIX, parte 2°, de Antigiiedades arabes de Espafia, grabada por Juan Moreno
Sanchez. Museo de la Academia, MA/481. En esta ilustracion puede observarse una interpretacion de la
policromia realizada en estos elementos.



En cuanto a los aglutinantes empleados en la técnica, las investigaciones publicadas hasta la
fecha han demostrado la utilizacion de temples de cola animal, goma arabiga y huevo en los

estratos inferiores y posiblemente originales (Garcia Bueno et al., 2006; Rubio Domene, 2010).

Por otra parte, en los estudios de caracterizacién de materiales realizados por el grupo de
investigacion en el que se incluye esta tesis doctoral, se ha detectado la presencia de cola
animal como aglutinante de la policromia del oratorio de la Madraza, la casa Buenaventura en
el barrio del Albaycin, fragmentos de yeso conservados en los depdsitos del museo de la
Alhambra, o las yeserias de la Fachada del Palacio de Pedro I. Por otra parte se ha identificado
goma arabiga en las yeserias del camaranchon del Real Alcazar de Sevilla o en el Cuarto Real

de Santo Domingo.

De entre ellas cabe destacar especialmente el estudio realizado en los fragmentos de yeso
depositados en el museo de la Alhambra o el camaranchén, puesto que son espacios en los
cuales no ha habido intervenciones y por lo tanto, los materiales identificados son sin duda

originales.

Ademas, en muchas ocasiones sobre los estratos originales se detectan repolicromados
historicos en los que se emplea como aglutinantes aceite de linaza y resinas diterpénicas, como
es el caso del oratorio de la Madraza de Granada y la fachada del Palacio de Pedro | en el Real
Alcézar de Sevilla (Garcia Bueno et al., 2010a; Almagro et al., 2010) o temples en otros casos’’
(Rubio Domene, 2010). El empleo de los aceites y resinas es muy perjudicial para las
decoraciones en yeso puesto que impregnan los estratos originales creando una capa
impermeable que impide la transpiracién de los muros y, por lo tanto favorece su degradacion.
Ademas de ocultar y perjudicar las policromias inferiores, estas intervenciones se caracterizan
en la mayor parte de los casos, por una ejecucion burda que contrasta con las decoraciones a
pincel con finisimo trazado caracteristica de las policromias originales (Garcia Bueno et al.,
2010a). Por otra parte, segun Garcia Bueno (2015) en lo que al color se refiere, rara vez se
cambiaba el color original, siendo mucho mas rigurosos de lo que a priori se podria pensar. Por
ejemplo en el caso de la fachada del Palacio de Pedro I, los cambios cromaticos que se
producen en los repolicromados se deben a alteraciones naturales de los pigmentos empleados
en las policromias, que inducen a una interpretacion erronea de los mismos en periodos

sucesivos (Garcia Bueno, 2015).

7 Rubio Domene (2010) afirma que en el caso de la Alhambra la técnica de la pintura con cola animal no era
considerada como técnica a utilizar en la Alhambra y que por lo tanto su identificacion corresponde a
intervenciones recientes de restauracion.



Dorado

El conocimiento del oro es uno de los descubrimientos mas antiguos de la cultura humana. Son
testimonio de ello los restos arqueoldgicos (joyas, ceramicas...) que han llegado hasta nuestros
dias tanto procedentes de Oriente como de Occidente. En todas las civilizaciones antiguas el
oro tiene una referencia mitoldgica y astroldgica, principalmente asociado al concepto de luz 'y
sol como simbolo de la divinidad (Gonzalez- Alonso, 1997; Lépez Zamora & Dalmau Moliner,
2007).

En el desarrollo de su proceso tecnolégico, una vez que se descubre su ductilidad comienza a
utilizarse no solo como pieza sino también en laminas finas para recubrir objetos de menor
valor, haciéndolos mas suntuosos (Gonzalez- Alonso, 1997). El conocimiento de la técnica del
dorado y plateado se desarrolla en las primeras dinastias egipcias mediante la técnica
tradicional al agua sobre bol. Ejemplo de ello son numerosos objetos que han llegado hasta
nuestros dias, asi como indicios de que ademas determinadas zonas de sus construcciones

arquitecténicas pudieron también estar doradas (Lépez Zamora & Dalmau Moliner, 2007).

Este procedimiento era también conocido en época romana como evidencian tanto los restos
arqueoldgicos, como las fuentes documentales. Plinio el Viejo habla en sus escritos de la
técnica de la doradura, que era comun en los capiteles de los patricios ricos, en mosaicos y en
estucos. En los ultimos era muy comun este tipo de acabado cuya herencia procedia

directamente de Grecia (Gonzalez- Alonso, 1997).

Tanto en periodo musulman como en el posterior mudéjar es frecuente la decoraciéon con oro
tanto de objetos cotidianos (jarrones), personales (pendientes, pulseras...) asi como en la
decoracion arquitecténica (yeserias, alfarjes...). En la Alhambra, asi como en otros
monumentos coetaneos como el Real Alcazar de Sevilla, es notable la presencia del oro en los
revestimientos de yeso en combinacién con otros materiales. A pesar de ello, aun hoy en dia
no poseemos una receta que nos indique con precision el sistema de fijacion del oro en las
decoraciones arquitectonicas de tradicion hispanomusulmana. En las yeserias de la Alhambra
los restos de oro, se detectan fundamentalmente en motivos de frutas, cordones y cintas,
conchas o veneras, asi como en los motivos epigraficos, cuficos o cursivos (Rubio Domene,
2010). En el caso de la investigacion realizada sobre algunos fragmentos de yeseria
depositados en el museo de la Alhambra se evidencia que estos acabados metalicos se habrian
realizado con laminas de estafo sobre las que se aplica el oro. En este sentido, Garcia Bueno
(2015), senala que la utilizacion del estafio en este tipo de dorados podria ser una de las causas

de que en muchos casos se hayan perdido este tipo de acabados ya que el estafio se corroe
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con facilidad formando sales y al ser la base del oro este se desprende (Garcia Bueno et al.,
2006).

Por otro lado, en el caso del Real Alczar, las capas de oro mas antiguas se encuentran muy
deterioradas, presentado tanto en imagenes de microscopia Optica como de electrones

retrodispersados, restos muy escasos, a veces dificiles de detectar (Lépez Cruz, 2012).

Debido a las repetidas intervenciones que se han llevado a cabo sobre este tipo de paramentos,
es frecuente encontrar la combinacion de distintos materiales y técnicas de dorado de diferentes
épocas en estratos sucesivos. Por ello, se ha considerado conveniente, al estudiar este
apartado realizar una revision de las posibles técnicas que hayan podido emplearse sobre estas
decoraciones, que ademas pueden servir de base para identificar tanto los estratos originales

como los correspondientes a intervenciones posteriores[Fig. 98, 99].

Figura 98. Detalle de la decoracién de oro que se conserva en las ménsulas del arco de la puerta de acceso al
Salon del Techo de Carlos V.

¥ e - . 3 b - e B R et
Figura 99. Imagen de microscopio estereoscopico y microscopia optica tomada de un castillo del friso superior
de la puerta de acceso al Salon del Techo de Carlos V, realizada sobre una base de amarillo de cromo y plomo,

correspondiente por lo tanto a una intervencion del s. XIX o posterior.
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La técnica de aplicacion segin los tratados:

La escasez del oro en la naturaleza, asi como su precio elevado, ha conllevado que las
aleaciones de éste con otros metales haya sido un tema constante de preocupacion tanto para
los artesanos encargados de su aplicacion, como a los tratadistas que recopilaban las
diferentes técnicas. En general los métodos que se describen tienen en comun la busqueda de
la imitacion de los metales preciosos, utilizando en su lugar otros materiales mas econdémicos
y asequibles para el artesano. El desarrollo y la aplicacion de la técnica del dorado alcanzan su
maximo esplendor en la Edad Media, especialmente en la pintura sobre tabla, aunque también
se aplicara en otros soportes, como los revestimientos arquitectonicos (Lépez Zamora &
Dalmau Moliner, 2007).

Para poder manipular el oro era preciso reducirlo a finas laminas que pudieran adaptarse a las
superficies que tenian que ser doradas. Esta operacién era llevada a cabo por los “batihojas” y
se obtenia por medio de un martilleo que constaba de varias fases “afinacion, laminado y
formacion de panes” (Lopez Zamora & Dalmau Moliner, 2007, p. 121). El oro en laminas se
obtenia directamente de las monedas y cuanto mayor era la pureza de esas, mejor era la
cualidad de las laminas que se obtenian’®. A pesar de que en la Edad Media existian otros
procedimientos aparte de las laminas, como era el de la aplicacidon de oro en polvo Rinaldi et
al., (1986), autores arabes como al-Biruni (siglo XI d.C.) o Kashani (1300) ponen de manifiesto
la utilizacion del dorado en lamina para los objetos no metalicos (Barrio et al., 2005, p. 24). Esta
informacion junto a los restos de dorados en yeseria que se han conservado hasta nuestros

dias permite considerar que efectivamente fuese este el sistema empleado.

A pesar de que el dorado sobre tabla fuera el mas conocido en la Edad Media, las técnicas de
dorado tradicionales son susceptibles de ser aplicadas en una gran variedad de soportes a
parte de los paneles de madera, tal y como se pone de manifiesto en los diferentes tratados.
En cuanto a los procedimientos para dorar sobre muro, la mayoria de los manuscritos coinciden
en la aplicacién de mordientes oleo- resinosos (Manuscrito Bolofies, Cennino Cennini...),
aunque también se encuentran referencias a la utilizacion de adhesivos acuosos a base de
colas animales y vegetales o claras de huevo a las que se afiaden diferentes pigmentos o

cargas (Lopez Zamora & Dalmau Moliner, 2007).

Entre las posibles técnicas utilizadas en el dorado de las yeserias destacan las siguientes:

78 Cennino Cennini se lamentaba de la excesiva delgadez de las laminas de oro que existian en comercio
(Rinaldi et al., 1986).



Dorado al agua:

Se caracteriza por una preparacion previa de la superficie con una cama constituida por 6xido
de hierro purisimo, denominado bol, en suspensién con un adhesivo acuoso. Con esta
preparacion se persigue un triple objetivo: delimitar con color las zonas a dorar y aislarlas,
procurar un mejor asentamiento del pan metalico, facilitar y obtener un brufido mas perfecto
(Gonzalez- Alonso, 1997). Una vez preparada la superficie a dorar, ésta se humedece con cola

suave de conejo o pergamino y se aplica el oro que previamente ha sido cortado en el pomazoén.

Esta técnica ya era descrita por Cennino Cennino en su Libro del arte. En este tratado el autor
ya era consciente de los problemas de la utilizacion de estafio dorado y pan de plata puesto
que tendian a ennegrecerse, y aconsejaba a los artistas la utilizacion siempre que fuera posible
de oro fino para sus acabados metalicos, ya que aunque fuese mas caro, de esta forma se

obtenian mejores resultados, tanto en el presente como en el futuro (Cenninni, 1988, p. 98):

“si trabajas bien y dedicas tu tiempo a tus trabajos y empleas buenos colores, adquiriras
fama en tal forma que alguien rico te pagara por la persona pobre, y tu nombre sera tan
conocido como que usas buenos colores; que, si un maestro recibe un ducado por una figura,
a ti te ofreceran dos, y lograras tu propdsito como que es proverbio antiguo que quien trabaja
mucho, gana mucho. Y caso de que no fueras bien pagado, Dios y Nuestra Sefiora

recompensaran tu alma y tu cuerpo”

Cennino Cennini. Del dorado. Capitulo XCVI. Como debes acostumbrarte a trabajar

siempre con oro fino y buenos colores.

Dorado a la sisa:

Posiblemente una de las técnicas empleadas en las intervenciones posteriores a la obra de
ejecucion original sea la “sisa espafola”. Este era un sistema “de dorado en mate, que consistia
aplicar pan de oro sobre un barniz espeso, denominado sisa y algunos pigmentos de poder
secativo” (Bruquetas Galan, 2002, p. 370). Entre los pigmentos que se utilizaban se
encontraban el ocre, blanco de plomo vy litargirio’. La sisa se aplicaba sobre la zona a dorar y
se dejaba secar un tiempo de forma que al estar mordiente se adhiriese el pan de oro.

Posteriormente se colocaba el pan metalico y en el caso de que se hubiera secado se

9 “Una libra de ocre claro de Calamocha, con una tercera parte de Albayalde y una onza de Litargirio en aceite
secante y bien molido: revolver en la losa pudiendo guardarse en el tarro. Desleir con aceite de linaza”
(Gonzalez- Alonso, 1997, p. 161).



refrescaba con una capa de aceite fina. Esta preparacion es adecuada para la aplicacion de
hojas de plata fina, estafio para corlas, pan de oro falso y fino y hojas metalicas de aluminio
(Gonzalez- Alonso, 1997).

Este sistema se empleaba para decorar objetos cuyo soporte no permitia el bruiido del oro
como la piedra, el muro, las rejas... asi como para aquellos que estaban a la intemperie y
corrian riesgo de humedades. “El oro se asentaba con brochas planas o paletas, pinceles o

plumas, ayudandose de vaho y algodon para alisarlo” (Bruquetas Galan, 2002, p. 398).

Dorado al barniz:

Este tipo de dorado consiste en la utilizacion de un barniz conformado por aceite de linaza al
que se afiaden determinadas sustancias para formar un mordiente adecuado. Ademas, su lenta
velocidad de secado favorece el trabajo de la aplicacion del oro sobre la superficie deseada.
Este tipo de dorado es un procedimiento de aplicacion mas rapido y sencillo que el del dorado
al agua, permite su aplicacion sobre cualquier tipo de superficie y ademas todo tipo de pan

metalico (oro fino, plata fina, bronce, aluminio... (Martinez Hurtado, 2002).

Segun exponen Lopez Zamora & Dalmau Moliner (2007) en la actualidad en muchas ocasiones
se utiliza el término mixtion® que significa mezcla para denominar a otros tipos de dorados
(sisa, barniz...) pero este es un término contemporaneo ya que no aparece en los tratados de

técnicas antiguos.

Corlas o corladuras:

La corla consiste en la aplicacién de un barniz coloreado transparente sobre superficies
metalicas, generalmente conformadas por panes de plata, oro falso y en periodos anteriores
sobre estafio (Gonzalez- Alonso, 1997). Su aplicacién aspiraba a sustituir la aplicacion del oro
y por lo tanto con una finalidad de ahorro econémico. Las primeras manifestaciones de esta
técnica se producen en Espafia en los siglos Xl y Xll, pero su uso se hara mas generalizado en
los siglos XVII y XVIII del Barroco espanol (Gonzéalez- Alonso, 1997). En cuanto a los
aglutinantes empleados para su elaboracion se puede afirmar que las corlas en Italia y en
Espafia experimentan una evolucién técnica que va desde las emulsiones con temples magros
(proteinas y aceite de linaza) caracteristicas de la Antigliedad y la Edad Media, hasta los
temples grasos (proteinas y aceite de linaza) existentes desde el s. Xl y que prolongan su uso

hasta el s. XV. Por ejemplo, las corlas de aceite se realizaban con aceites cocidos a los que se

80 Otros autores al hablar de mixtion exponen que es un “barniz cuya base es aceite de linaza cocido, al que
se le incorporan algunas resinas que le confieren el caracter mordiente apropiado para adherir panes de oro.
Se emplea para los dorados que no van a ser brufiidos” (Calvo, 1997, p.146). Esta definicion pone de manifiesto
la variedad de terminologia existente en la actualidad para denominar a este tipo de aplicaciones.



incorporaban las resinas y colorantes que aportaban los tonos deseados y que, generalmente

eran amarillas (Gonzalez- Alonso, 1997).

En la policromia de la Fachada del Palacio de Pedro | en el Real Alcazar de Sevilla es frecuente
detectar una capa de amarillo de plomo o litargirio acompafado por una considerable cantidad

de aceites y resinas con el objetivo de simular el aspecto del oro (Lépez Cruz, 2012).



TABLA II.
Materiales identificados en las policromias de las yeserias de tradicion hispanomusulmana.

*En la siguiente tabla se presenta las conclusiones extraidas en la revisiéon de articulos en los
que se exponen los resultados de investigacion relativos a las policromias identificadas en
revestimientos de yeso de diferentes cronologias y que tienen el interés de que son estudios
realizados sobre en decoraciones que se han conservado en sus emplazamientos originales
hasta la actualidad, asi como fragmentos depositados en museo de diversa procedencia, pero

que se encuentran contextualizados.

- Yeserias de época taifa: El estudio se ha realizado sobre unos fragmentos de
decoracion en yeso correspondientes a un palacio de época taifal (s.Xl), el Palacio de
Balaguer en Lleida, ornamentacién que se ha relacionado estrechamente con la
Aljaferia de Zaragoza. Las investigaciones concluyeron que podrian haber sido
realizados por el mismo taller artesanal.

- Yeserias de época tardoalmohade o protonazari. El estudio se ha realizado sobre un
conjunto de yeserias de unas excavaciones realizadas en la Plaza del Cardenal Beluga
de Lorca, Murcia que se recuperaron de un edificio de potentes muros probablemente
pertenecientes a un palacio que Julio Navarro y Pedro Jiménez dataron en el segundo
tercio del siglo XIlI.

- Yeserias nazaries:

o Decoracion del Cuarto Real de Santo Domingo, edificio datado en el primer
periodo del arte nazari (1237-1314).

o Decoracion de la casa de la calle Buenaventura en el Albaycin. Casa Yanguas.
Edificacion nazari-s.XIV- con una ampliacion morisca en el s.XVI y grandes
reformas en época barroca, S. XVIl y XVIII y contemporaneas s.XIX y XX.

o Decoracion del oratorio de la Madraza de Granada. Edificio de época nazari, s.
XIV, inaugurado por Yusuf | y mantenido en uso hasta la actualidad.

o Decoracioén del corral del Carbén de Granada, edificio nazari del s. XIV, de gran
importancia histérica por ser la Unica alhdndiga arabe conservada integramente
en Espana.

o Decoracién nazari en el mihrab de la mezquita de Fifiana en Almeria.



o Decoracion de la Alhambra.

= Decoracion in situ. Zona de los palacios. Los fragmentos analizados se
identifican con dos periodos diferentes. Un primer grupo se identifica
con la decoracion del Palacio del Partal y se atribuye al primer periodo
nazari. Un segundo grupo pertenece al Palacio del Mexuar y el Palacio
de los leones, decoradas ambas durante el periodo nazari de
Muhammad V (1362-1391).

= Fragmentos conservados en el Albert Museum de Londres.

= Fragmentos de yeso almacenados en los depodsitos del Museo de la
Alhambra.

Yeserias mudéjares. Datadas cronoldégicamente en la reforma que realizan los Reyes

Catodlicos en los laterales de la fachada del Palacio de Pedro I.



PIGMENTOS

Azurita natural
Cus(COs)2(OH)2

Cuarto Real de
Santo Domingo.
Granada.

(Garcia Bueno &
Medina Flérez,
2004)

Se identifica como una policromia original por la
morfologia del pigmento. En algunas muestras se
detectan granos de hematites que podrian haber
sido afadidos para conseguir un color mas parecido
al lapislazuli.

Casa de la calle
san Buenaventura.
Albaicin

(Garcia Bueno et
al., 2005)

Azul muy alterado de apariencia verde. En
presencia de humedad el carbonato basico de
cobre, caracteristico del pigmento azurita tiende a
color verde.

Alhambra. (Lépez Borges et Identificado en el Palacio del Partal y se atribuye al
Granada al., 2005) primer periodo nazari.
(Garcia Bueno et | Se identifica entre los pigmentos azules empleados
al., 2006) en la policromia.
Fachada del (Lépez Cruz, Ha sido el pigmento mas empleado de las
Palacio de Pedro I. | 2012) tonalidades azules en toda la fachada.
Sevilla
Ultramar natural | Palacio de (Solé Uglelles & Se utiliza como fondo de la decoracion pictérica en

NasCa(Al3Siz)O1
2S

Balaguer. Lleida.

Alos Trepat, 2012)

los intradoses de los arcos. Se identifica como
policromia original del Palacio Taifa. S.XI.

Alhambra.
Granada

(Cardell-
Fernandez &
Navarrete-
Aguilera, 2006)

Identificado en las yeserias del Palacio del Mexuar
y el Palacio de los leones decoradas ambas durante
el periodo nazari de Muhammad V (1362-1391).

(Lépez Borges et

Corresponde a estratos originales en los fragmentos

al., 2005) conservados en el Albert Museum de Londres.
(Garcia Bueno et | Se detecta en un considerable nimero de muestras.
al., 2006)
Azurita artificial | Oratorio de la (Garcia Bueno et | Aparece mezclado con barita, blanco de zinc o
Cu3(CO3)2(OH)2 | Madraza. Granada | al., 2010a) titanio en intervenciones recientes.

Fachada del

Palacio de Pedro I.

Sevilla

(Lopez Cruz,
2012)

Es uno de los pigmentos de terminacion mas
abundantes que aparece en algunas muestras
mezclado con gran cantidad de blanco de plomo con
la intencidn de rebajar la tonalidad azulada. En
ocasiones puntuales aparece mezclada con azurita
sintética.

Azul de Prusia

Oratorio de la

(Garcia Bueno et

Se identifica con intervenciones recientes.

Feas[Fe(CN)e]s Madraza. Granada | al., 2010a)
Alhambra. (Lépez Borges et | Se identifica con intervenciones recientes.
Granada al., 2005)
Ultramar Oratorio de la (Garcia Bueno et | Se detecta mezclado con barita, blanco de zinc o
artificial Madraza. Granada | al., 2010a) titanio.
NasCa(AlsSi3)O1 | Alhambra. (Cardell- Se identifica en intervenciones recientes del patio de
2S Granada Fernandez & los leones mezclada con barita.
Navarrete-
Aguilera, 2006)
Fachada del (Lépez Cruz, Aparece mezclado en casos puntuales con azurita

Palacio de Pedro I.

Sevilla

2012)

sintética. También es frecuente detectarlo,
mezclado con blanco de plomo asi como con barita.




Palacio de
Balaguer.

(Solé Uglelles &
Alos Trepat, 2012)
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Aparece mezclado con sulfuro de mercurio en las
decoraciones en rojo realizadas sobre una base
naranja. Se identifica como policromia original del
Palacio Taifa. S.XI.

Posible decoracién
Palacio. Lorca

(Pérez Asensio et
al., 2012)

Corresponde a estratos originales de una
decoracion tardoalmohade-protonazari.
Generalmente se utiliza para los fondos, y
atauriques y epigrafia en nivel inferior.

Cuarto Real de
Santo Domingo.

(Garcia Bueno &
Medina Florez,

Es uno de los pigmentos rojos identificados en las
policromias.

2004)
Casa de la calle (Garcia Bueno et | Se identifica en los estratos originales.
san Buenaventura. | al., 2005)

Albaicin

Oratorio de la
Madraza.

(Garcia Bueno et
al., 2010a)

Mezclado con bermellon.

Corral del Carbon.

(Blanca Lépez &
Blanca Lopez,

Localizado en la policromia de los yesos de los
arcos del vestibulo.

2012)
Alhambra. (Lopez Borges et | Corresponde a estratos originales, posiblemente
al., 2005) como desmoldeante.
(Garcia Bueno et | Se detecta solo en una muestra.
al., 2006)
Fachada del (Lopez Cruz, Se identifica como una policromia bien definida en
Palacio de Pedro I. | 2012) las estratigrafias pictoricas de las palmas lobuladas
rojas de las albanegas.
Palacio de (Solé y Alos, En las muestras se ha identificado sulfuro de
Balaguer. 2012) mercurio. No se ha podido comprobar hasta la fecha

si se trata de cinabrio o bermellén. Es el color mas
abundante, aparece perfilando atauriques,
cartelas...

Posible decoracién
Palacio.

(Pérez Asensio et
al., 2012)

Corresponde a estratos originales de una
decoracion tardoalmohade-protonazari. Se utiliza
en fondos elevados sobre otros inferiores realizados
en oscuro (tierra roja), motivos en segundo nivel y
alternancia de gallones en veneras.

Cuarto Real de
Santo Domingo.

(Garcia Bueno &
Medina Flérez,

Se identifica en la policromia de este revestimiento.

2004)
Casa de la calle (Garcia Bueno et | Se detecta pérdida de intensidad cromatica, debida
san Buenaventura. | al., 2005) posiblemente al contacto con la humedad.

Albaicin

Oratorio de la
Madraza.

(Garcia Bueno et
al., 2010a)

Mayoritariamente aparece sin estar mezclado.
Cuando aparece con tierra roja o tierra roja y minio
se atribuye a estratos originales, mientras que
cuando se encuentra con litopdn o barita se asocia
a intervenciones recientes.

Corral del Carbon.

(Blanca Lépez &
Blanca Lopez,
2012)

En las muestras se ha identificado sulfuro de
mercurio. No se ha podido comprobar hasta la fecha
si se trata de cinabrio o bermellén. Se identifica en
los mocarabes del Zaguan.

Mihrab de la
mezquita de
Fifana. Almeria

(Bueno Vargas et
al., 2006)

Se identifica un cinabrio- bermellén muy alterado.
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Alhambra.

(Lopez Borges et

Se identifica tanto en estratos originales como

al., 2005) recientes. Los autores atribuyen la identificacion en
estratos originales a cinabrio, mientras que en los
recientes a un bermellén.

(Cardell- Identificado en el Palacio del Partal y se atribuye al

Fernandez & primer periodo nazari.

Navarrete-

Aguilera, 2006)

(Cardell- Identificado en las yeserias del Palacio del Mexuar

Fernandez & y el Palacio de los leones decoradas ambas durante

Navarrete- el periodo nazari de Muhammad V (1362-1391).

Aguilera, 2006)

Fachada de Pedro
I

(Lopez Cruz,
2012)

Aparece mezclada con rojo de plomo.

Cuarto Real de

Minio (Garcia Bueno & El pigmento se encuentra mezclado con rojo de
Pb3O4 Santo Domingo. Medina Florez, hierro. La muestra estaba localizada en el fondo de
2004) los paneles de sebka.
Oratorio de la (Garcia Bueno et Mezclado con Bermellon.
Madraza. al., 2010a)
Alhambra. (Cardell- Identificado en el Palacio del Partal y se atribuye al
Fernandez & primer periodo nazari.
Navarrete- Identificado en las yeserias del Palacio del Mexuar
Aguilera, 2006) y el Palacio de los leones decoradas ambas durante
el periodo nazari de Muhammad V (1362-1391).
Fachada del (Lépez Cruz, Aparece en ocasiones mezclado con bermellén. Se
Palacio de Pedro I. | 2012) utiliza principalmente en los fondos.
AMARILLOS
Ocre Palacio de (Solé Uglelles & Aparece en la decoracién de los Iébulos de los
Balaguer. Alos Trepat, 2012) | intradoses laterales, como color de fondo de
disefios vegetales perfilados en negro. Se identifica
como policromia original del Palacio Taifa. S.XI.
Oratorio de la (Garcia Bueno et Se mezcla con malaquita y verdigris para reforzar la
Madraza. al., 2010a) tonalidad verdosa. (En un caso se identifica como
original, en el resto intervenciones recientes).
Fachada del (Lopez Cruz, Ha sido identificado en un gran ndmero de estratos,
Palacio de Pedro I. | 2012) en los que suele aparecer mezclado con blanco de
plomo.
Oropimente Oratorio de la (Garcia Bueno et | Se identifica como uno de los pigmentos utilizados
As2S3 Madraza. al., 2010a) para reforzar la tonalidad verdosa.
Amarillos de Oratorio de la (Garcia Bueno et Puede haber sido empleada para aportar
plomo y estafio | Madraza. al., 2010a) luminosidad a los pigmentos verdes o para obtener

un color mas verde cuando el pigmento era
demasiado oscuro o azulado.

Amarillo de Cuarto Real de (Garcia Bueno & Puede haber sido empleada para aportar
Napoles Santo Domingo. Medina Florez, luminosidad a los pigmentos verdes o para obtener
2004) un color mas verde cuando el pigmento era
demasiado oscuro o azulado.

Amarillo de Alhambra. (Lopez Borges et | Pigmento moderno. Se identifica con intervenciones

Cromo al., 2005) recientes.
PbCrO4-PbSO4 | Fachada del (Lépez Cruz, Se identifica en capas amarillas de preparacion del
Palacio de Pedro I. | 2012) oro realizadas con oxidos de hierro y amarillo de

cromo con capas o restos de oro superpuestos. En
otras ocasiones, se encuentra sin capa de oro, lo
que plantea que los dorados han podido perderse,
o bien que se han empleado estas capas pictéricas
amarillas para crear un efecto dorado.




VERDES

Cuarto Real de

(Garcia Bueno &

Mezclada con verdigris. Estratos originales.

Malaquita Santo Domingo. Medina Flérez,
Cu2(CO3)(OH)2 2004)
Oratorio de la (Garcia Bueno et | Aparece mezclada con verdigris a lo que se afiade
Madraza. al., 2010a) pigmento amarillo para reforzar la tonalidad
verdosa. (En un caso se identifica como original, en
el resto intervenciones recientes).
Alhambra. (Cardell- Identificado en las yeserias del Palacio del Mexuar
Fernandez & y el Palacio de los leones decoradas ambas durante
Navarrete- el periodo nazari de Muhammad V (1362-1391).
Aguilera, 2006) Se identifica también en intervenciones recientes
mezclado con barita.
Verdigris Cuarto Real de (Garcia Bueno & Aparece solo o mezclado con malaquita. Estratos
Acetato de Santo Domingo. Medina Florez, originales.
cobre de 2004)
composicion Oratorio de la (Garcia Bueno et | Aparece mezclada con malaquita a lo que se afiade
variable Madraza. al., 2010a) pigmento amarillo para reforzar la tonalidad
verdosa. (En un caso se identifica como original, en
el resto intervenciones recientes).
Verde Fachada del (Lépez Cruz, Corresponde a intervenciones recientes.
esmeralda Palacio de Pedro I. | 2012)
3Cu(As02)2.-Cu
CH3COO)2

NEGROS
Negro de humo

Negro de
carbén vegetal

Negro de hueso

Palacio de
Balaguer. Lleida.

(Solé Uglelles &
Alos Trepat, 2012)

Se localiza de forma puntual como realce de los
contornos de las policromias realizadas sobre
superficies planas. Se identifica como policromia
original del Palacio Taifa. S.XI.

Posible decoraciéon
Palacio. Lorca,

(Pérez Asensio et
al., 2012)

Corresponde a estratos originales de una
decoracion tardoalmohade-protonazari. Se detecta
en cintas, cadenetas, perlas de los festones en los
arcos, calle central de las hojas lisas de los arcos de
sebka y enjutas de los gallones de las veneras.

Casa de la calle
san Buenaventura.
Albaicin

(Garcia Bueno et
al., 2005)

Se utiliza en esta portada nazari en motivos
vegetales para dibujar lineas que resaltan el
movimiento de los diferentes temas.

Oratorio de la
Madraza.

(Garcia Bueno et
al., 2010a)

Se identifica con una intervencion original.

Corral del Carboén.

(Blanca Lépez &
Blanca Lopez,

Carbon con presencia de nédulos de cinabrio. Se
identifica en los mocarabes del Zaguan y en la

2012) policromia de los arcos del vestibulo.
Mihrab de la (Bueno Vargas et | Se ha identificado en este caso en la zona
mezquita de al., 2006) correspondiente a una de las incisiones de los filetes
Fifana. Almeria de enmarque de las yeserias.
Alhambra. (Cardell- Identificado en el Palacio del Partal y se atribuye al
Fernandez & primer periodo nazari.
Navarrete- Identificado en las yeserias del Palacio del Mexuar

Aguilera, 2006)

y el Palacio de los Leones decoradas ambas
durante el reinado de Muhammad V (1362-1391).

(Bueno Vargas et
al., 2006)

Parece corresponder a lineas de dibujo.

Cuarto Real de
Santo Domingo.

(Garcia Bueno &
Medina Floérez,
2004)

Se identifica mezclado con tierras. Esta mezcla se
conoce desde época romana en la pintura del s. I.

Oratorio de la
Madraza.

(Garcia Bueno et
al., 2010a)

Se encuentra mezclada barita en

intervenciones recientes.

con

Alhambra.

(Bueno Vargas et
al., 2006)

Aparece asociado a lineas de dibujo.




BLANCOS

Blanco de Palacio de (Solé Uglelles & Se aplica previamente al policromado una capa de
plomo Balaguer. Lleida. Alos Trepat, 2012) | blanco de plomo y yeso. Se identifica como
Pb3(CO3)2(0OH)2 preparacién de la policromia original del Palacio
Taifa. S.XL.
Alhambra. (Lopez Borges et Corresponde a estratos originales.
Granada al., 2005)
Barita Oratorio de la (Garcia Bueno et | Aparece mezclado con azurita artificial, ultramar
Madraza. al., 2010a) artificial y bermellon. La cronologia de la barita como
pigmento hace que se identifique con estratos
originales.
Alhambra. (Cardell- Aparece mezclado con ultramar artificial y malaquita
Granada Fernandez & en intervenciones modernas.
Navarrete-
Aguilera, 2006)
Fachada del 